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RESUMO

O presente trabalho pretende investigar os rastros de antropofagia no rosto de personagens do
Cinema Marginal demonstrado pelos longas-metragens do cineasta brasileiro Rogério
Sganzerla: Sem essa, Aranha (1970) e Copacabana mon amour (1970), que foram produzidos
em meio a um cenario turbulento, e em plena Ditadura Militar, com destaque para a neo-
antropofagia e o Cinema Novo que, dentre outros movimentos engajados, dialogaram com a
cinematografia do cineasta. O problema da pesquisa € fomentado pela discussdo acerca da
presenca de uma antropofagia (Andrade, 1990; 2017) no rosto (Deleuze, 2005; 2010; 2018)
pertencente as obras, capazes de influenciar a producéo de sentidos dos filmes. Dai a suspeita
do surgimento de uma antropofagia que se desvela em pequenos detalhes de atos em que 0s
personagens devoram simbolicamente o opressor para aumentarem suas potencialidades, em
contraponto ao Cinema Novo. Tal questdo parte do pressuposto de que 0s personagens se
alimentam do inimigo e regurgitam contra ele em planos da face e em rastros deixados nas
imagens que deslocam o analista para uma posi¢cdo mais ativa diante dos filmes. Além dos
tedricos ja citados, trabalhamos também com as ideias de Pierre Clastres (1995), Beatriz
Azevedo (2018), Antbénio Candido (1964, 1976, 2006) e Guiomar Ramos (2008) para uma
compreensdo da antropofagia que perpassa diferentes maneiras de inser¢do do tema ao longo
do tempo, com énfase no cinema antropofagico, além de Ferndo Ramos (1987), Jairo Ferreira
(2000, 2012), Jean-Claude Bernadet (1991, 2004), Eugénio Puppo (2012) e Ismail Xavier
(2012) assim como depoimentos dos proprios diretores, que nos ajudam a desvendar a
complexidade do Cinema Marginal. Trago tambeém, além de Gilles Deleuze, Roberto
Machado (2009) e Pedro Guimarées (2016a; 2016b), pois se trata aqui de uma antropofagia
incluida no rosto dos personagens, assim busquei desenvolver os conceitos de imagem-
afeccdo, rosto e rostidade para amparar a categoria de analise da pesquisa. A metodologia, por
sua vez, foi embasada pelos estudos de Walter Benjamin (1994) a luz do conceito de rastros,
sendo que se bem buscados e organizados podem compor um mosaico capaz de reconfigurar

imposicoes e injusticas historicas.

Palavras chave: Rogério Sganzerla. Cinema. Rastros. Antropofagia. Rosto.



ABSTRACT

The presente work intends to investigate the traces of anthropophagy on the faces of
characters from the Marginal Cinema demonstrated by the feature films of the Brazilian
filmmaker Rogério Sganzerla: Sem essa, Aranha (1970) and Cobacabana mon amour (1970),
that were produced in the midst of a turbulent scenario, aind in the middle of the Military
Dictatorship, with emphasis on the neo-antropophagy and the Cinema Novo which, among
other engaged movements, dialogued with the cinematography of the filmmaker. The research
problem is fueled by the discussion about the presence of na antropophagy (Andrade, 1990;
2017) in the face (Deleuze, 2005; 2010; 2018) belonging ti the works, capable of influencing
the production of meanings in the film. Hence the suspicion of the emergence of na
anthropophagy thatreveals itself in small details of acts in wich the characters symbolically
devour the opressor to increase their potential, in contrast to Cinema Novo. This question
starts from the assumption that the characters feed on the enemy and regirgitate against him in
planes of the face and in tracks left in the images that move the analyst to a more active and
thinking position in front of the films. In addition to the theorists already mentioned, we will
also work with the ideas of Pierre Clastres (1995), Beatriz Azevedo (2018), Antonio Candido
(1964, 1976, 2006) e Guiomar Ramos (2008) for na undestanding of anthropophagy that
permeates diferente ways of inserting the theme over time, with na emphasis on
anthropophagic cinema, in addition to Ferndo Ramos (1987), Jairo Ferreira (2000), Jean-
Claude Bernadet (1991, 2004), Eugénio Puppo (2012) e Ismail Xavier (2012) as well as
testimonies from the direstors themselves, who help us to unravel the com complexity of
Cinema Marginal. | also bring, in addition to Gilles Deleuze, Roberto Machado (2009) e
Pedro Guimardes (2016a; 2016b), because this is an anthropophagy included in the
characters’ faces, so I tried to develop the concepts of affection-image, face and face to
support the research analysis category. The methodology, in turn, will be based on studies of
Walter Benjamin (1994) in the light of the concepto of trails, and if well sought and
organized, they can composse a mosaic capable of reconfiguring historical impositions na

injustices.

Key-words: Rogério Sganzela. Movie theater. Traces. Anthropophagy. Face.
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INTRODUCAO

Vindo de uma carreira como jornalista, Rogério Sganzerla ganhou maior evidéncia
como cineasta com o curta que dirigiu e outros que montou: A Entrevista (1965) de Helena
Solberg, Olho por Olho (1966) de Andrea Tonacci, O Pedestre (1966) de Otoniel Santos e
Documentario (1966) do préprio Rogerio, que apresenta dois jovens andarilhos percorrendo
os cinemas de rua da cidade de Sdo Paulo. Dentre os mais de trinta filmes que assinou, a
antropofagia € o que parece ter transferido a sua filmografia, caracteristicas claramente
percebidas. Foi com a leitura do manifesto antropofago, que Sganzerla tomou mais gosto pelo
cinema até buscar novos horizontes fora de Joacaba, interior de Santa Catarina. No inicio da
década de 1960 escreveu no Suplemento Literdrio do Estado de S&o Paulo e dirigiu seus
primeiros filmes, todos com significativa repercussao de publico e critica, para logo depois
aventurar-se em um dos mais interessantes nlcleos de producdo cinematogréafica brasileira
daqueles tempos, a Belair filmes.

Com duracéo curta de cinco meses, mas producéo intensa, em 1970, Sganzerla fundou
a produtora Belair em parceria com Helena Ignez e Julio Bressane. Produziram um total de
sete filmes. No mesmo ano, foi convocado pelo regime militar onde foi interrogado e,
posteriormente, ameacado de prisdo devido a um suposto dinheiro que recebia do lider de
esquerda, Carlos Mariguella. Entretanto, ndo concordava totalmente com os ideais socialistas,
tampouco, os capitalistas. O que parecia lhe incomodar era a injustica social, porém, tal
ligacdo extremista ocasionou um exilio de cinco anos.

A produtora fez parte do Cinema Marginal, movimento que nasceu em meio ao Ato
Institucional Nimero Cinco (AI5%), ao lado do Tropicalismo e sob a sombra do Cinema Novo.
Refletindo e questionando o movimento, cuja, a figura central girava em torno de Glauber
Rocha. Esta maneira de fazer cinema, conhecida como Cinema Marginal, ndo reconhecia
“géneros” bons ou ruins, por isso, os filmes podem conter aspectos de cinema de horror
(Baréo Olavo, o Terrivel), o western (Bang Bang), o policial (O Bandido da Luz Vermelha), a
ficcdo cientifica (as cenas do disco voador em O Bandido), o melodrama (algumas passagens
em As Libertinas), a historia em quadrinhos (A Mulher de Todos), a chanchada (O Rei do
Baralho), e até o cinema russo de Eisenstein (Piranhas no Asfalto) (Ramos, 1987). Com isso,
torna-se dificil definir quais sdo os requisitos para que uma obra possa ser enquadrada nesse

movimento. Jairo Ferreira opta por partir da nocao de que esses filmes remetem a uma critica:

! Considerado o mais cruel decreto promovido pela Ditadura Militar, emitido em 13 de dezembro de 1968 por
Costa e Silva. Com ele foram suspensas quaisquer garantias institucionais.
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“da face oculta do cinema nacional. Filmes péssimos, mas necessarios. Chegou a
hora de massacrar a visdo europeizante que impede o cinema nacional de ser como
deve ser. Quando um cara ndo pode fazer nada, ja dizia Paulo Villaca em O bandido
da luz vermelha, ele avacalha, anarquiza, e ndo podendo fazer filmes de cinema faz
filmes sobre cinema. Trata-se de filmar a partir da impossibilidade de filmar. E
preciso muita audacia para dar uma olhada em torno do cinema nacional. Olhar ndo
para badalar os efeitos, mas para apontar os defeitos” (Ferreira, 2000, p. 65).

E neste campo que me situo ao debrucar de modo mais atento e subjetivo a
antropofagia no Cinema Marginal de Rogério Sganzerla. A escolha do tema se deu por alguns
motivos, dentre eles: as atividades realizadas como Bolsista de Iniciacdo a Docéncia e
Bolsista de Iniciacdo Cientifica, ambas iniciadas em 2014 durante o Curso de Graduagdo em
filosofia na Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul (PUCRS). Como bolsista
na 4rea de docéncia, atuei no ambito da filosofia, financiado pelo PIBID? em aulas
ministradas no Colégio Estadual Coronel Afonso Emilio Massot, localizado na cidade de
Porto Alegre-RS, onde optei em conjunto com os demais bolsistas, somar ao cronograma pré-
definido pela coordenacdo didatica do colégio, o conceito de antropofagia em Oswald de
Andrade. Tal interesse completou-se, no mesmo ano, durante o trabalho que realizei como
pesquisador de Iniciacdo Cientifica no Grupo de Pesquisa Estidio Trans®, ligado a Escola de
Comunicacdo, Artes e Design da PUCRS e coordenado pelo professor e cineasta, Carlos
Gerbase. Ali, tive a oportunidade de contribuir na elaboragdo do roteiro de um episodio piloto
de uma série transmidia, bem como apresentar a pesquisa no Saldo de Iniciacdo Cientifica da
PUCRS.

Jé& o recorte definitivo da pesquisa, foi o resultado de um amadurecimento intelectual
que se desenvolveu durante os encontros no Grupo de Pesquisa Kinepolitikom, do Programa
de Pés-Graduacdo em Comunicacdo Social da PUCRS, coordenado pela Prof.2 Dr.2 Cristiane
Freitas Gutfreind, orientadora desse trabalho, no qual as representa¢des do rosto no cinema
foram pauta constante das reunides, instigando minha curiosidade em pesquisar e associar este

assunto as experiéncias vivenciadas nos dois projetos anteriores. Com isso, me deparei com

2 Instituido pelo Ministério da Educacdo em setembro de 2007 durante a gestdo do professor e ex-Ministro da
Educacdo Fernando Haddad. O PIBID foi uma politica nacional de formagéo de professores, capaz de elevar a
qualidade da educacdo superior e da educacdo basica publica. O programa concedeu bolsas a alunos da
licenciatura e professores das Escolas participantes do projeto. Com isso, a experiéncia de trabalhar a
antropofagia em sala de aula, sobretudo na disciplina de filosofia, foi exequivel por conta da caracteristica do
programa de estimular praticas docentes de carater inovador e interdisciplinar.

® Havia a necessidade de realizar uma obra audiovisual seriada, transmidia, para o puablico universitario, que
envolvesse ficgdo cientifica com viajem no tempo, viés pedagdgico e transdisciplinar. Para tal, entre os
integrantes havia dois graduandos da historia, um da filosofia, um da geografia, um da letras, um da biologia, um
da publicidade, dois do jornalismo e um do cinema. No total, dez bolsistas. Todos, alunos de Graduagdo na
PUCRS. O Estudio Trans contém como grande diferencial, realizar produgdes audio visuais mais artisticas do
gue técnicas e prezar pela originalidade das pegas produzidas.


https://www.capes.gov.br/images/stories/download/legislacao/Portaria_Normativa_38_PIBID.pdf
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outros questionamentos quanto ao modo de representacdo da antropofagia no cinema
sganzerliano que ndo mais, algo que estivesse nitido durante o filme, mas antes, que
necessitasse de um olhar subjetivo capaz de atualizar as imagens e entrelaca-las com outras
artes e saberes.

Comumente nos filmes de Rogério Sganzerla, os aspectos antropofagicos podem ser
percebidos em diferentes camadas: 1) Pela palavra emitida pelos narradores over ou off, cujas
longas especulagdes sobre a identidade dos personagens fazem referéncias as mais variadas
possibilidades, porém nunca chegam a uma conclusao. 2) Por via do roteiro, cujas situacoes
inusitadas nas quais a convivéncia entre o humor e o terror, torna-se possivel. 3) Personagens
com atuacBes mutantes, que passam de um estado psicoldgico a outro, repentinamente, muitas
vezes dentro da mesma cena. 4) Pelos depoimentos do diretor que retratam sua admiracdo a
Oswald de Andrade e as cita¢fes diretas a obras de Oswald nos didlogos dos personagens 5)
A degluticdo da precariedade aos filmes com alteracdo da luz, didlogos entrecruzados,
aparecimento do diretor em cena, que pode ser comparado a caracteristicas da literatura de
Oswald, como a liberdade formal com o uso de versos livres (metrificacdo irregular) e
brancos (sem esquema de rima), e pontuacdo despreocupada. 6) A poesia-piada em
contraposicdo ao bacharelismo anterior, parecido com a proposta do Cinema Marginal em
retomar as chanchadas, contrariando os intelectuais do Cinema Novo

A representacdo da antropofagia por meio de elementos que 0s personagens de
alguma maneira deglutem foi o que mais me chamou a atencdo durante o processo de assistir
aos filmes. Seja, inalando, lendo, comendo ou mordendo. E por via de atos em que 0s
personagens regurgitam algo que pode ser representado pelo vomito, pela escatologia e pelo
jorro de alimentos pela boca. O interesse se potencializa ao constatar que tais caracteristicas
estdo associadas mais ao rosto dos personagens do que ao corpo como um todo. Como €
possivel a antropofagia estar presente exclusivamente em imagens dos rostos dos
personagens? E na primeira edicio da Revista de Antropofagia que Oswald de Andrade
publica o Manifesto Antropdfago (1928), em que resgata o ritual amerindio conhecido como
antropofagia para por via de processos de degluticdo, assimilacdo e rejeicdo do inimigo agir
na existéncia. Com isso, busquei fotogramas que expressam justamente este procedimento em
que os personagens devoram algum objeto opressor, literalmente ou simbolicamente para em
seguida regurgitarem o oposto.

O termo usado aqui como antropofagia contém diversos sentidos, na antropologia, na
literatura, na masica e no cinema. Contudo, Rogério Sganzerla ndo propde uma representacdo

antropologica ou literaria da antropofagia e nem mesmo se declara inserido no Tropicalismo,
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embora diversos cineastas contemporaneos a ele tenham realizado filmes nestes propositos:
Como era Gostoso meu Francés (1970) de Nelson Pereira; O Homem do Pau Brasil (1981) de
Joaquim Pedro; O Rei da Vela (1982) de José Celso e Noilton Nunes; Exu-pia, Coracéo de
Macunaima (1983) de Paulo Verissimo; e Um Filme 100% Brazileiro (1986) de Joseé de
Barros. Essa pesquisa opta por usar o termo enquanto um metodo/ procedimento utilizado
pelo diretor, sem priorizar cenas de rituais antrop6fagos aos moldes dos povos originarios ou
biografar os principais representantes do Modernismo brasileiro de 1922.

Com isso, parti do reconhecimento de Guiomar Ramos (2008, p. 19) de que existe
uma antropofagia envolvendo os Novos Cinemas espalhados pelo mundo, compondo um tipo
de cinema de ataque as normas estéticas vigentes a época. No Brasil, a antropofagia passa
pelo Cinema Novo, e encontra seu apice no Cinema Marginal, movimento capaz de retratar
uma estética antropofagica potencializada pelo surgimento do Tropicalismo, repleta de
referéncias a “devoracgdo cultural da década de 1920. Essa estética tropicalista-antropofagica
esta presente nos filmes Macunaima, O Bandido da Luz vermelha, Bravo Guerreiro, Brasil
ano 2000, Monstro Caraiba e outros”. Apesar disso, Rogério ndo se vé filiado ao movimento

tropicalista. Nas palavras do diretor:

“[...] ndo sou um cineasta tropicalista. N&o estou interessado em me filiar a uma
corrente estética. Minha ligagdo com esse pessoal todo, Caetano Veloso, Gal Costa,
Gilberto Gil € nossa disposicao de voltar a Oswald de Andrade. Oswald é o ponto de
ligagdo do meu trabalho e Caetano, Gil, os poetas concretistas de S&o Paulo, que tém
essa nova compreensdo estética, e Fernando Coni Campos, Zé do Caixdo. Todos nés
trabalhamos numa perspectiva de renovacdo que se baseia numa recusa das
perspectivas culturalistas, até entdo dominantes” (Canuto, 2007, p. 40).

A selecdo do corpus filmico parte da experiéncia de um levantamento de 15 longas, 3
médias e 17 curtas-metragens pertencentes a filmografia de Rogério Sganzerla. Resgatar estes
filmes e observa-los com olhar analitico possibilitou perceber na préatica, a importancia que o
diretor dedicou ao tema. Em face desta constatacdo surge um dos momentos de maior reflexdo
da presente pesquisa, dado a grande quantidade de filmes que representam de alguma
maneira, meu objeto de estudo. Justifico a selecdo filmica a partir dos seguintes critérios: 1)
Filmes que pudessem ser encontrados a partir de plataformas acessiveis ao publico em geral,
como o youtube, facilitando o alcance social da presente pesquisa 2) Obras aperfeicoadas a
partir de trabalhos de restauracdo, haja vista o desgaste das peliculas originais ao longo do
tempo.

Em vista dessa delimitacdo do corpus filmico, do tema e do viés conceitual, inicio a
seguinte questdo de pesquisa: Como as representac0es da antropofagia se apresentam nos

filmes produzidos pela produtora Belair, de Rogério Sganzerla a partir da encenagdo do
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rosto dos personagens? Assim, minha inquietacdo refere-se ao seguinte objetivo geral:
analisar esteticamente as representagdes da antropofagia no rosto de personagens dos filmes

Copacabana mon amour (1970) e Sem essa, Aranha (1970); quanto aos objetivos especificos:

1. Diferenciar o modo de representagdo da antropofagia em diferentes
momentos da historia para definir como 0 movimento se apresenta no cinema;
2. Contextualizar a trajetéria artistica de Rogério Sganzerla, tal como o estilo
do diretor no &mbito do Cinema Marginal;

3. Analisar os conceitos de imagem-afeccao, rosto e rostidade em Deleuze para

compreender como a antropofagia emerge no cinema sganzerliano.

Delimito a analise do corpus em dois personagens de cada filme, os que melhor
retratam as encenacgdes da antropofagia correlacionada com o rosto dos personagens: Esposa
de Aranha e Aranha (Sem essa, Aranha) e Sénia Silk e Vidimir (Copacabana mon amour).
Entretanto, esse critério ndo invalida outras relacbes que se apresentam durante os filmes
envolvendo personagens que ndo figuram na escolha central. Por isso, opto em desenvolver
antes da analise das imagens propriamente ditas uma breve analise contendo explicacdo da
trama narrativa dos filmes e desenvolvendo um panorama geral da antropofagia. No primeiro
filme ha uma dimensdo da antropofagia que ultrapassa o dominio do rosto dos personagens
centrais, pois se engendra a partir de uma das sequéncias mais antropofagicas, que se passa na
aparicdo de Luiz Gonzaga cantando a musica Boca de Forno (1970). Bem como, no filme
seguinte, a trilha sonora composta por Gilberto Gil, principal lider do tropicalismo e, portanto,
um masico antropofagico.

Para tal, verifico a contribuicdo conceitual dos seguintes autores: Pierre Clastres
(1995), Oswald de Andrade (1990; 2017), Anténio Candido (1964; 1976; 2006), Beatriz
Azevedo (2018) e Guiomar Ramos (2008) para uma compreensdao da antropofagia que
perpassa diferentes maneiras de insercdo do tema ao longo do tempo, com énfase ao cinema
antropofagico; Gilles Deleuze (2005; 2010; 2018), Machado (2009) e Guimardes (2016a;
2016b), trata-se aqui de uma antropofagia incluida no rosto dos personagens, assim busquei
desenvolver os conceitos de imagem-afeccédo, rosto e rostidade para amparar a categoria de
analise da pesquisa. Trago, também, os autores Ferndo Ramos (1987), Jean-Claude Bernadet
(1991; 2004), Jairo Ferreira (2000), Eugénio Puppo (2012) e Ismail Xavier (2012) para

identificar a conceituagéo atribuida ao movimento Cinema Marginal.
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A metodologia aplicada, com o intuito de dar conta da analise das imagens, seguiu 0s
preceitos sugeridos por Walter Benjamin (1994, 2013) fundamentado no conceito de rastros,
como aquilo que institui uma existéncia alicercada de outras auséncias e, que, no entanto, age
sobre o plano cinematografico. Essa nocdo é importante para a analise dos filmes, em que
organizei com a selecdo de duas sequéncias para cada filme, sendo quatro no total. O critério
utilizado para escolha das sequéncias esteve de acordo com seu aspecto ali analisado.

Apds essa selecdo, foram realizados os fotogramas das sequéncias, com o objetivo de
auxiliar na compreenséo do leitor. Antes da analise, propriamente dita, tera uma descricao da
sequéncia, com aspectos como enquadramentos e posicionamentos de camera e a transcrigdo
dos didlogos dos personagens. Ao fim da anélise das sequéncias, ha uma conclusdo mais
especifica do tema ali abordado, sendo que as consideracdes gerais serdo expostas na
concluséo do trabalho.

Dada estas consideragdes iniciais, proponho a apresentacdo da estrutura da dissertacéo
dividida em trés sessdes, na primeira: Antropofagia - tragco uma linha que corresponde ao
mapeamento do contexto e historia do tema, até chegar ao cinema nacional representado pelo
Cinema Marginal de Rogério Sganzerla. Evidencio um panorama da trajetoria artistica de
Rogério, com o objetivo de compor o estilo do cineasta no ambiente biografico durante as
atividades jornalisticas e a popularidade com os primeiros filmes, com énfase na fase seguinte
em que fundou a produtora Belair, a qual, os filmes em analise sdo criacdes.

O caminho para chegar ao estudo dos filmes especificos passou antes por um aporte
tedrico a fim de compreender os conceitos de rosto e rostidade. Para isso, apresento na
primeira parte da segunda sessdo — Nogdes de rosto e rostidade em Deleuze — a construcao
conceitual da imagem-afeccdo, do rosto e da rostidade a partir dos estudos de Deleuze. Vale
ressaltar que foi o contato com os filmes de Rogério Sganzerla que suscitou as questfes
tedricas envolvidas na pesquisa. Contudo, hd necessidade de uma prévia elucidacdo dos
conceitos a serem aplicados nas anélises das imagens.

Na sessdo final, Antropofagia no cinema sganzerliano: metodologia — explano
detalhadamente a metodologia empreendida para a analise dos filmes Sem essa, Aranha
(1970) e Copacabana mon amour (1970) de Rogério Sganzerla. A intencdo € identificar e
analisar o procedimento antropofagico sganzerliano a partir de rastros de antropofagia
deixados na imagem que emergem nos rostos dos personagens. Possibilitando assim, um
recorte com pretensdes subjetivas a pesquisa. Antes de qualquer coisa a sessdo reserva-se ao

entendimento metodoldgico da pesquisa, por meio do autor, Walter Benjamin (1994; 2013).
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Mesmo diante das dificuldades que se apresentam em submeter este tema no formato
de Dissertacdo de Mestrado, com suas potencialidades e limitagdes, dedico-me a esta tarefa
como um projeto que prefere a ameaca do questionavel ao conformismo de aplicar formulas,
as vezes, datadas. Uma escolha de inspiracdo antropdfaga, pacientemente absorvida durante
0s anos de Graduagdo, de Mestrado, de dedicacdo a essa pesquisa e que busca,
antropofagicamente, regurgitar proposicdes que contribuam para a reflexdo nos campos
estudados. Embasado nisso proponho ao leitor, deglutir essas paginas, esperando, assim como
os antropdfagos, que este trabalho possa nos unir “[...] Socialmente. Economicamente.
Filosoficamente” (Andrade, 2017, p. 49).
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1. ANTROPOFAGIA

Para entendermos o conceito de antropofagia, inicialmente, poderiamos realizar uma
genealogia histérica do periodo colonial, ja& que o termo engloba periodos diferentes. No
entanto, diante dessa abrangéncia temporal, optamos por um recorte sincrénico que abrange
0s rituais antropofagos praticados pelos povos originarios, a Semana de Arte Moderna de
1922, o Tropicalismo e o Cinema Marginal sganzerliano. O interesse em tracar historicamente
0 percurso da antropofagia, objetiva compreender como o conceito foi sendo concebido até
ser utilizado por Rogerio Sganzerla; e de que maneira os referidos campos artisticos e
historicos se diferenciam esteticamente. Com isso, antes mesmo de adentrarmos
especificamente no terreno correspondente aos dois filmes objetos deste trabalho, e as
questBes conceituais e tedricas que os norteiam, trazemos para contribuir com a presente
pesquisa, os estudos de alguns pesquisadores que nos ajudam na compreensdo do contexto do
tema em questdo. Quais as origens do termo? Quais as possiveis variagdes do termo ao longo
da histéria? Como podemos compreender historicamente esta producdo que propds a ruptura
com a tradicdo vigente? Como ela se desenvolveu no cinema? Estas sdo questdes que surgem
necessariamente na histéria da antropofagia e € sobre elas que gostariamos de, inicialmente

nos dedicar.

1.1 RITUAIS ANTROPOFAGOS

Partindo do postulado preliminar segundo o qual a palavra antropofagia, cunhada na
idade antiga e que ndo deve ser confundida com o termo canibalismo, que foi empregado pela
primeira vez, somente na idade moderna, as ambivaléncias entre elas merecem aqui, um breve
esclarecimento®. Antropofagia, segundo Carvalho (2008), tem a ver, exclusivamente, com 0
que é da ordem de rituais sociais ou rituais antrop6fagos, fenémenos exclusivos dos povos
tribais. J& o canibalismo, tem seu conceito ligado ao ato de ingerir carne da prépria espécie,
sejam 0s seres humanos ou outras espécies animais, por motivos que podem ser associados a
situagdo extrema de sobrevivéncia ou até mesmo por alteragGes psiquicas.

Para compreendermos o conceito de antropofagia, vale frisar, a necessidade em

elucidar que, sua origem etimolégica advém da Grécia, no século V a.C. e foi enunciada pela

* “Anote-se que Oswald estabelecerd diferenca marcante entre os termos ‘canibal’ e ‘antropéfago’, entre o
canibalismo e a antropofagia, nunca utilizando o termo ‘canibal’ para traduzir sua perspectiva critica”, [...]
(Azevedo, 2018, p. 64).
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primeira vez por Herddoto, de modo a combinar antropos e phaigein, respectivamente,
“homem” e “comer”. O termo se dissiminou no ambito académico durante muito tempo, “para
qualificar o ser humano que come a carne ou até mesmo ingere qualquer parte, mesmo
liquida, de outro ser humano” (Dihel, 2007, p. 30).

“Referéncias ao fendmeno da antropofagia sdo recorrentes na cultura
ocidental seja no ambito simbdlico ou mesmo relativo a sua pratica factual.
A antropofagia esta presente desde o mito grego, em que o Deus Cronos
devora seus filhos, até o ritual cristdo em que Jesus oferece metaforicamente
sua carne a seus discipulos, ritual que perdura na celebragdo catdlica até os
dias atuais” (Filho, 2019, p. 76-77).

Os indios antropofagos que se chamavam de cariba, (guerreiros corajosos),
transformaram-se pelos colonizadores em caniba. Assim, o termo canibalismo é cunhado pela
primeira vez, pelo navegador Cristovao Colombo, durante as expedi¢cdes de 1492 em busca do
Novo Mundo. Em seu diario de viajem, Colombo descreve os “caniba” como “homens com
um sé olho e outros com focinhos de cachorros (que) comiam 0s seres humanos”
(Lestringand, 1997, p. 27). Portanto, A criacdo de um termo especifico para ilustrar a
concepcao errbnea que comumente se tém dos rituais antropofagos, advém, em certa medida,
de um erro de pronuncia dos colonizadores.

“Eram os indios Caribe, que partilhavam com os Tupi-Guarani o habito de
matar cerimonialmente seus prisioneiros de guerra e depois devora-los em
grandes festins para 0s quais convidavam os amigos. Em seguida a esse
primeiro contato entre antrop6fagos e ocidentais, estes, horrorizados,
batizaram o que Ihes parecia o cimulo da selvageria com 0 nome que se
davam a si mesmos aqueles que se regalavam com a carne de seus
semelhantes: canibal é a deformacéo espanhola de carib”. [...] uma mentira
cinica destinada a encobrir e justificar a politica dos colonizadores brancos.
[...] A guerra as tribos era interdita e reputada ilegal, salvo em um caso em
gue se tornara legitima e mesmo recomendavel: quando se tratava de indios
canibais. Contra eles, luta e morte sem piedade. O problema se achava
resolvido: bastava proclamar que tal tribo praticava a antropofagia para
justificar as expedicOes dirigidas contra ela (Clastres, 1995, p. 224-225).

Contudo, a pratica de “canibalismo” ndo se limita a determinadas sociedades tribais,
podemos relatar algumas praticas ao longo da historia recente, como durante a Segunda
Guerra Mundial, “ou nos gulags da extinta URSS [...] ha, pelo menos, trés categorias: a da
fome, a de tatica do medo, e as praticas individuais geralmente associadas ao crime e a
loucura.” (Carvalho, 2008, p. 4).

Embora a antropofagia, esteja associada, grosso modo, ao habito indigena de comer a
carne da mesma espécie durante a pratica de seus rituais antropofagos, elas ndo eram

padronizadas, de modo a conter propositos subjetivos de etnia a etnia, na maneira de lidar
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com estes fendmenos®. “Os Guayaki, 0s Yanomami e os Wari’, sio somente alguns exemplos
daqueles que, praticavam a antropofagia funeraria. Estes ultimos — os Wari’ — eram adeptos
também da antropofagia guerreira” (Carvalho, 2008, p. 1).

Durante os rituais funerarios dos Guaiaky, o corpo do indigena capturado era assado
em uma grelha com varas acompanhadas de vegetais, na maioria das vezes o palmito. Esta
etnia ndo incluia os ossos na alimentacdo do ritual (Clastres, 1995). Jacques Lizot (1988)
relata que, Os Yanomami, na maioria das vezes, ingeriam 0s 0ssos antes da carne. Ao longo
do ritual que durava meses, somente um més apds a ingestdo dos 0ssos é que todos o0s
convidados finalmente chegavam. Sé assim, a carne comegava a ser preparada e comida. Eles
podiam comer a carne ou 0s 0ssos (em forma de cinzas), mas ndo ambos. Segundo Aparecida
Vilaca (1990) que pesquisou o grupo Wari®, a carne era proibida aos familiares mais
préximos, assim como o seu preparo. O corpo sé era preparado cerca de trés dias apds a
morte’, a carne era assada e comida com pamonha, mantendo a tradicdo da presenca dos
vegetais nos rituais. Os 0ssos podiam ser comidos, com mel, sem restri¢ao.

No que tange aos chamados rituais antropofagicos guerreiros, ainda sobre os Wari,
Vilaca (1990) ressalta que o inimigo morto em combate era levado para a aldeia® onde o ritual
ocorria. O guerreiro responsavel pela morte do inimigo e as criangas, ndo podiam comer a
carne. ApOs a ingestdo, os guerreiros se alimentavam de chicha (cinzas) durante um
determinado periodo de tempo, para ndo perderem as propriedades adquiridas de seus
inimigos.

Os Tupinambéas também praticavam o ritual de antropofagia guerreira. Segundo
Staden (2007), ap6s o combate, 0s guerreiros vencidos ou os colonizadores capturados que
estivessem mortos ou gravemente feridos, eram comidos no proprio campo de batalha. Os
outros eram amarrados em uma corda e levados para a aldeia onde eram exibidos a todos os
moradores em uma espécie de desfile funebre. O prisioneiro era bem alimentado e escolhido
por uma mulher que convivia com ele até a sua morte no ritual. O prisioneiro recebia frutos e
pedras para se defender dos ataques. O dialogo final entre ele e 0 matador girava em torno da

vinganga. Apds o didlogo, o prisioneiro recebia uma pancada certeira na cabeca e caia morto.

> O substrato comum de ambos rituais encontra-se nas grandes cerimonias nas quais se fazia quest&o de trazer
convidados externos, a inclusdo de vegetal durante a ingestdo da carne e a impossibilidade de alguém em comer
a carne (Carvalho, 2008).

® Os wari ndo guerreavam entre si, com isso, em funcéo dos ataques sofridos pelos colonizadores sob a alegagio
de que a prética estava relacionada a fendmenos de magia negra, bem como o exterminio de outras etnias fez
com que as cerimonias se perdessem na década de 1960.

" Periodo em média, que levava para que todos os convidados a participarem do ritual se reunissem.

8 Entre os Wari, por vezes levava-se a aldeia apenas algumas partes do inimigo morto.
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No entanto, 0 matador ndo comia carne. Enquanto que, as criancas se alimentavam do sangue
que as maes espalhavam no seio durante a amamentacéo.

A guerra praticada nas sociedades antropdfagas, continha, acima de tudo, uma funcao
social. Eles ndo reconheciam a tortura, o sadismo ou acumulo de riqueza e terras em suas
praticas, assim como encontramos nas sociedades ocidentais. A guerra ocorria contra
determinado membro da etnia, sem a pretensdo de escravizar ou liquidar a tribo inteira. Os
ataques nao ocorriam na calada na noite, nem mesmo se empenhavam sobre as mulheres ou
criancas. Ou seja, 0 que movia estas sociedades era a vinganca e ndo o acumulo de
mercadorias (Viveiros de Castro, 2002). Os rituais antropofagicos envolviam aliados
circunvizinhos que muitas vezes levavam dias para chegar a seu destino para assim reforcar
os lacos de solidariedade entre membros do grupo e fora dele:

“[...], os inimigos eram indispensaveis para a continuidade do grupo [...]. O
préprio dialogo do ritual de execucdo confirmava essa ideia, pois carrasco e
vitima justificavam seu papel fazendo referéncias as vingancas passadas e
futuras, respectivamente. O executor dizia: ‘Sou aquele que te matard, pois
VOCE e seu povo mataram e comeram muitos dos meus amigos’. Ao que o
prisioneiro respondia; ‘Quando morrer ainda havera muitos para vingar
minha morte’ ” (Almeida, 2010, p. 37).

O termo canibalismo ndo passou de uma invencdo colonialista, cujo objetivo
ideologico era criar uma justificativa para legitimar a barbarie aplicada aos povos indigenas.
Enquanto que:

“Os Tupinambas ndo pretendiam dominar nem negar o outro, mas vivencia-
lo, relacionando-se intensamente com ele. Dai a receptividade e abertura ao
contato que tanto surpreendeu 0s europeus e possibilitou a colonizagéo.
Tratava-se, afinal, de uma sociedade na qual a troca era um valor a ser
sustentado, caracteristica fundamental que deve ser considerada quando
interpretamos suas relagcBes de contatos com os estrangeiros” (Almeida,
2010, p. 39).

Para a civilizacdo ocidental, as praticas antropofagicas dos povos indigenas estdo
associadas a falta de cultura/civilizacdo destas sociedades (que ndo deveriam ser designadas
como sociedades). Que posteriormente, passaram a ser consideradas praticas culturais de
sujeitos com humanidade. Enquanto a humanidade era universal, as culturas variavam de
acordo com a sociedade em questdo. Com isso: As variedades ndo passavam de etapas
distintas de um s6 processo evolutivo, “liderado pela cultura ocidental. [...]. Assim, a inser¢éo
forgada dos povos colonizados da historia do Ocidente era duplicada por uma reflex&o tedrica
- 0 evolucionismo” (Viveiros de Castro & Velho, 2018, p.2). Assim, cabia ao homem branco
e civilizado em maior grau, educar 0s povos supostamente atrasados e estimular sua evolugéo

que iria culminar, necessariamente ao estagio atingido pelos povos ocidentais. Em nome do
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fundamentalismo religioso, se cometiam atrocidades muito mais cruéis se comparadas aos

rituais indigenas.

1.2 PERSPECTIVA OSWALDIANA

Em meados do século XIX, cresce na Europa o interesse pelas culturas de matrizes
tribais, isto é, africanas e amerindias. N&o obstante, atribui-se um carater revolucionario as
culturas tidas como primitivas, podendo ser considerado compativel com o fascinio naturalista
e tecnicista, que vé a ciéncia como mecanismo de salvacdo, capaz de curar enfermidades de
toda ordem. O chamado primitivismo® é retomado na Europa, sobretudo, na Franca (capital
cultural da época) que através de movimentos artisticos estimulou o instinto de nacionalidade
a diversos paises. Tal postura encontrou terreno fértil nos paises latino-americanos,
colonizados e permeados pelo embate entre suas raizes e a cultura estrangeira.

“[...] a cultura negra foi marcante na literatura, na musica, na danca e na
pintura do inicio do sec. XX. Apollinaire, seguido de Tzara, Jean Cocteau,
Max Jacob e Philippe Soupault publicaram inimeros poemas e relatos sobre
0s negros; Blaise Cendrars editou, em 1921, Anthologie Négre, importante
obra em que faz uma coletdnea de lendas e provérbios africanos. A partir
dessa obra, surgiu o balé A Criacdo do Mundo musicado por Darius Milhaud
e cenografado por Fernand Léger. Na cenografia e na pintura, ndo s6 Leger,
mas também Picasso, Brancusi, Lasar Segall e Tarsila fizeram do negro uma
figura constante em suas produgdes” (Bitardes, 2004, p. 20).

Neste sentido, no Brasil, a antropofagia oswaldiana girava em torno de discussdes
fundamentais na década de vinte: “como construir uma tradi¢do cultural legitima no pais e
como se relacionar com a cultura estrangeira. [...] A antropofagia estava apoiada num olhar
ambivalente — para dentro do pais, outro para fora” (Bitardes, 2004, p.16). A primeira
perspectiva estava relacionada a valoracdo da cultura nacional, inclusive a miscigenacéo que,
passa a ser evidenciada e ndo mais subjugada. A segunda perspectiva nos revela que a
antropofagia observa cuidadosamente a renovagdo modernista na Europa. Sendo esta
renovacdo no &mbito da arte aplicada em geral aos varios movimentos artisticos e literarios,

como cubismo, expressionismo, futurismo, vorticismo, construtivismo russo, dadaismo, entre

% «“Os vanguardistas viam o primitivo como uma volta ao estado original dos géneros artisticos, j4 que suas
caracteristicas prometiam um contato com a esséncia das artes, que ainda ndo haviam sido corrompidas pela
evolucdo do processo artistico no decorrer da historia. Nesse caminho de retorno ao estado original, os artistas
redescobrem a pureza e a inocéncia que permeavam o ato criativo: as artes, como antes eram livres da opressao
do academicismo e da tradi¢do, se davam com tamanha naturalidade que era possivel maior contato com a
realidade e com a vida. Eis o meio pelo qual a vanguarda poderia conectar-se com a novidade do mundo
moderno, revelando-o espontaneamente. A modernidade da sociedade estaria, assim, presente de forma imanente
na arte vanguardista, diferentemente da mimese” (Aragjo, 2019, p. 425).
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outros (Camargo, 2002). Ou seja, a ideia principal visa a reelaboragdo do movimento artistico
no Brasil com objetivo de implantar um projeto nacional.

De acordo com Mario da Silva Brito (1997), Oswald de Andrade foi o primeiro a
trazer ideias vanguardistas de sua viagem pela Europa em 1912. Mas, ao contrario dos
vanguardistas europeus que se inspiravam “no exotismo dos povos e das culturas primitivas,
como nos africanos e indigenas, no Brasil, os artistas voltaram seus olhos para a nossa propria
historia, cultura e tradigdes populares” (Aratjo, 2019, p. 7). No Brasil, 0 Modernismo ao
invés de excluir as supostas deficiéncias, atribui a elas um novo significado:

“Nao se precisaria mais dizer e escrever, como no tempo de Bilac ou do
Conde Afonso Celso, que tudo é aqui belo e risonho: acentuam-se a rudeza,
0s perigos, os obstaculos da natureza tropical. O mulato e 0 negro sdo
definitivamente incorporados como temas de estudo, inspiracdo, exemplo. O
primitivismo é agora fonte de beleza e ndo mais empecilho & elaboragédo da
cultura. Isso, na literatura, na pintura, na masica, nas ciéncias do homem”
(Candido, 2006, p. 126).

Além disso, convém atentar que, os rumores da Primeira Guerra Mundial também
impactaram a arte Moderna, na Europa e no Brasil. No pds-guerra, jovens artistas e
intelectuais com ousadia, motivaram-se a criar projetos culturais associados as questdes em
voga neste periodo, como o nacionalismo e a industrializacdo que se estabelece,
especialmente, em Sdo Paulo (Ajzenberg, 2012). A partir desse fato, o universo artistico
influenciava-se pelo espirito de modernidade e pelo radicalismo da guerra, que por sua vez,
despertou o impulso de renovacdo estética na medida em que rompia com a mimese da arte
vigente (Aradjo, 2019). Com efeito, o Brasil se encontrava, depois da Primeira Guerra
Mundial, muito mais ligado ao Ocidente europeu do que antes; ndo apenas pela participacdo
mais intensa nos problemas sociais e econdmicos da hora, como pelo desnivel cultural menos
acentuado (Candido, 2006).

Séo Paulo ja na primeira década do século estava em plena transformacdo. Seja pelo
grande fluxo imigratdrio europeu®®, derivado da necessidade de cobrir a demanda de mao de
obra no setor agricola, seja pela industrializa¢éo incipiente permitida pelo acimulo de capital
dessa mesma agricultura. Sdo Paulo se destacava do resto do pais, inclusive da Capital
Federal, na época, 0 Rio de Janeiro'’. Seu alto grau de transformac&o econdmica implicava,

19 A visao de Oswald sobre o potencial migratério dos europeus, sobretudo os italianos no Brasil, deu origem em
1911, ao jornal Pirralho. Com caréter satirico, caricaturesco e quinzenal. Em sua segunda edi¢do, o jornal passou
a contar com a mistura irbnica a lingua portuguesa com a italiana. O periédico durou até 1918 com modesto
alcance popular. (Rezende, 2006, p. 14).

1 «[..] os cariocas contavam com instituigdes como a Academia Brasileira de Letras, a Escola Nacional de
musica, a Biblioteca Nacional, o Instituto Histérico e Geogréafico, o Gabinete Portugués de Leitura o Teatro
Municipal e a Escola Nacional de Belas-Artes, que, sob o amparo direto do governo absorviam as verbas
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outro tanto, de alteracdo no plano social, com o advento da burguesia industrial, do
proletariado a ela vinculado e das classes médias em formacdo (Waldman, 2013).

O fluxo migratério é de suma importancia, tendo em vista que foi o maior
contingente de imigrantes da época*’>. Em 1890 contabilizava apenas 65 mil pessoas no
municipio de S&o Paulo, com a lei do povoamento do solo, sancionada em 19 de abril de
1907, poucos anos depois a populagdo chegou a cerca de um milh&o de habitantes. Que por
sua vez, estimulou a variedade de tradi¢des, o antigo “cadinho”, miscigenacdo composta de
indio, lusitano e negro, somavam-se o italiano, o alemdo, o eslavo e o anglo-saxdo (Camargo,
2002). Ja na década de 1920:

“dois tercos dos 579 mil habitantes paulistanos constituiam-se de
estrangeiros, com um respeitavel contingente de italianos, que respondiam
por mais da metade da populagdo adulta do sexo masculino. E dos 3.390.00
imigrantes que desembarcaram no pais entre 1871 até aquele ano, mais de
1.373.00 eram italianos, a maioria dos quais instalados no Estado de S&o
Paulo, cujos fazendeiros e grandes proprietéarios de terras favoreciam a vinda
dessa mao de obra” (Camargo, 2002, p. 46).

Cabe ainda uma reflexdo sobre o impacto da familia Prado, na administracdo da
cidade paulistana, que teve significativa influéncia neste periodo, embora a origem dos Prados
date desde a primeira década do séc. XVIII com suas ressonancias na politica. Antonio
Prado, pai de Paulo, que durante o império havia se tornado deputado de 1826 a 1864, de
1899 a 1910 administrou Séo Paulo, sendo responsavel pelo projeto de urbanizacdo da cidade
a partir do modelo seguido em Paris no final do século XIX. Em sua gestdo, foi inaugurado o
Teatro Municipal, em 1909, que se tornou o local privilegiado para apresentacfes culturais e
de atualizacdo artistica. E nesse teatro e por meio de Paulo Prado que a Semana de Arte
Moderna serd lancada e na conferéncia inaugural, intitulada “A emoc¢do estética na arte
moderna”, Graga Aranha declara os principios da nova arte que nascia no Brasil (Waldman,

2013). Sem respaldo das verbas puablicas centralizadas no Rio de Janeiro, e impossibilitadas

disponiveis, mantendo a hegemonia no campo cultural” (Ajzenberg, 2012, p. 45-46). No entanto, na cidade,
imperava a arte académica, de modo que havia pouco espago para as artes marginalizadas.

12 Segundo Azevedo (2018, p. 91) [...], numa perspectiva geral, 0 nome com pronincia francesa se deve também
a influéncia dessa cultura no Brasil do século X1X ao come¢o do século XX (Oswald nasceu em 1890, em S&o
Paulo”.

13 «...] assumindo logo em seguida os cargos de deputado geral (1869-72; 1872-1875; 1885-1886), Presidente da
Cémara (1877-1880), Ministro da Agricultura (1885-87), Senador (1887-1889) e Ministro dos Estrangeiros
(1888). Ja durante a Republica, A Sao Paulo dos Prados Ponto Urbe, 13 | 2013 1 é ainda o prefeito que mais
tempo fica no cargo, somando quatro mandatos consecutivos, funcdo que exerce junto com a presidéncia de
diversas empresas como: Banco do Comércio e Indistria, Companhia Paulista de Estradas de Ferro, Curtume
Agua Branca, Frigorifico Barretos, Vidraria Santa Marina, Automével Clube e os negdcios imobiliarios no
Guaryja” (Waldman, 2013, p. 2).
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pela arte ortodoxa que imperava na cidade, os modernistas contaram com apoio da oligarquia
de Séo Paulo.

No entanto, significativos eventos relacionados a arte moderna no Brasil, ja haviam
ocorrido aqui, em menores propor¢des ao que viria a ser a Semana de Arte moderna de 1922.
Em 12 dezembro de 1917, a exposicdo de Anita Malfatti foi uma das molas propulsoras da
Semana. A mostra ocorreu em um saldo no centro de S&o Paulo que reuniu 53 trabalhos de
diversos artistas. Os artistas tinham tracos do cubismo e do expressionismo, cujo trabalho de
Anita buscou inspiracdo. Os jornais da época registraram a amostra composta de obras
estranhas. Monteiro Lobato, realizou a critica mais acida a artista, opondo-se a viséo dupla,
este era mais ortodoxo em relacdo a arte nacional. Lobato ao criar personagens fantasticos do
folclore popular, tais como, sacis e caiporas, acreditou que eles pudessem substituir a
mitologia importada de ninfas e faunos com suas vestimentas tipicas do inverno europeu que
nada tinham haver com o clima tropical que hé no Brasil (Camargo, 2002).

Em termos formais, os modernistas atacavam, na literatura, a poesia parnasiana™* e o
lirismo romantico, e, nas artes visuais, a recorréncia de padrdes que submetiam a arte a
estética naturalista identificada com o passadismo.

Em uma penséo localizada na Pedro Américo com a praga da republica que abrigava
reunides de Di Cavalcanti, Guilherme de Almeida, Ribeiro Couto, Oswald de Andrade entre
outros, muito antes da Semana de 22 eles ja debatiam questdes pertinentes ao modernismo.
Nas palavras de Oswald: “Falavamos de Picasso, discutiamos o surto da renovagao cujos ecos
nos chegavam da Europa, gracas a nossa condi¢cdo de centro industrial e econémico
importante, mais importante que o Rio de Janeiro” (Andrade, 1990, p. 221). Oswald foi “uma
espécie de preparador do Modernismo, sugerindo a ruptura com os velhos padrdes,
estimulando rebeldias estéticas, agitando o meio no sentindo de uma mudanga” (Candido &
Castello, 1964, p. 64). Segundo Hoffmann (2017), € em fevereiro de 1922, com um festival de
artes planejado para se tornar mito-fundador da modernizacdo das artes no Brasil,
denominado Semana de Arte Moderna, que institucionaliza a arte moderna no Brasil. Foram
trés os atributos da Semana: a exposicdo de artes (pintura, escultura, desenhos e arquitetura —
com desenhos e uma maquete), a musica e, sobretudo, as polémicas criticas de arte e de

literatura.

" Movimento literario com origem na Franca atacava a simplicidade da linguagem e privilegiava,
principalmente o apego a tradicéo classica, versos regulares e pontuagéo rigorosa com versos presos a amarras
formais
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Embora, hoje estudada no &mbito académico, em sua época, a Semana de 22, foi alvo
de vaias ferozes. Somou-se a0 ataque a pouca repercussdo da mostra, 0 conjunto de
acontecimentos a época. Entre estes acontecimentos, chamamos atencao para o centenario da
independéncia que comecou em 7 de setembro de 1922, comemorada com uma exposi¢ao
internacional. Devido ao sucesso popular, esta exposicdo permaneceu no ano de 1923;
Também lembremos que, 1922, é o ano da fundacdo do PCB (Partido Comunista Brasileiro);
no mesmo ano, houve o primeiro levante politico dos tenentes, com o famoso episédio dos 18
do forte'®; 1922, é 0 ano em que o presidente Epitacio Pessoa, cria 0 museu histérico Nacional
e simbolicamente, isto é fundamental, pois quando a republica se estabelece em 1889, ha uma
proibicdo da circulacdo de objetos relacionados a monarquia. Portanto, 1922 assiste a
exposicdo de arte moderna que é a ruptura com o passado e a criacdo do museu histérico
nacional (caracterizado pelo que é da ordem do erudito, da monarquia), ou seja, uma ponte
entre o presente republicano e o passado monarquico.

A autonomia, dos modernistas brasileiros ndo era tdo evidente quanto eles gostariam.
Muitos designavam os modernistas nacionais como futuristas. Com isso, no ano seguinte a
realizacdo da Semana de 22, Oswald viaja a Europa e durante os estudos acerca dos “ismos”
percebe que o substrato comum mais latente entre eles é o primitivismo. O fator
preponderante entre os europeus é o elemento cultural fundamental da terra natal de Oswald.
“[...] no Brasil, as culturas primitivas se misturam a vida cotidiana ou sdo reminiscéncias
ainda vivas de um passado recente” (Candido, 1976, p. 121). E neste ambiente que, no ambito
da pesquisa formal os modernistas se inspiravam, de maneira desordenada, nas correntes
literarias de vanguarda na Franca e na Italia. Assinalemos, porém, que essa referéncia tem
carater bastante diverso dos anteriores. (Candido, 2006).

“A Semana de Arte Moderna foi, sem ddvida, um marco na vida cultural do
pais. Mas, depois das transformacdes, sobretudo no campo das artes, iniciada
pelo modernismo, os companheiros da Semana de 22 haviam se acomodado
— na visdo de Oswald. Para ele, o modernismo estava virando ‘escola’,

entrando na Academia Brasileira de letras e se enquadrando como nova ‘arte
oficial’ ” (Azevedo, 2018, p. 80).

1> “Menos de 15 dias apos a realizagdo da Semana de Arte Moderna, as elei¢des presidenciais consagraram a vi
téria do candidato situacionista, Artur Bernardes (1875-1955), o que levou algumas unidades mi litares do Rio
de Janeiro e do Mato Grosso a se insurgirem contra 0 governo. Entre elas estava a unidade do Forte de
Copacabana, que iniciou sua revolta em 5 de julho, [...] Muitos dos suspeitos de conspirar contra 0 governo sao
presos no dia seguinte ao levante de Copacabana, entre eles Graga Aranha, que ficar de tido durante quase um
més. Nessa ocasido, Oswald de Andrade teria enderecado ao governo um manifesto de intelectuais paulistas, por
ele redigido, pedindo a soltura do amigo. Logo ap6s ser liberado, Aranha é convocado novamente para se
apresentar a Policia para uma acareagdo, mas prefere se afastar do Rio de Janeiro e da perseguicdo policial,
fugindo para o interior de S8o Paulo, onde se estabelece em uma das fazendas de Antbnio Prado, a S&o
Martinho” (Waldman, 2010, p. 6).
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Oswald, na contramé&o, retorna ao Brasil, com intuito de explorar o primitivismo e
dar um rosto proprio ao modernismo brasileiro. Em 1928 ele lanca a revista de antropofagia,
cujo primeiro numero, contém o Manifesto antropéfago (1928), que por sua vez, potencializa
as ideias do manifesto Poesia Pau-Brasil (1924) e que demarcava uma divisdo ideoldgica
com outras correntes de pensamento oriundas do Modernismo, em especial o nacionalismo
“verdamarelista”.

Constitui uma das vertentes mais relevantes do movimento modernista aquela
inaugurada pelo Manifesto Antropéfago, de Oswald de Andrade, que decerto tirou proveito
dos diversos “primitivismos” do inicio do século XX na Europa, entre eles, o do Manifeste
Cannibale Dada e da revista Cannibale, do dadaista Francis Picabia, ambos de 1920.
Entretanto, segundo Augusto de Campos (1975, p. 5) “Quanto ao manifesto Canibal Dada,
[...] € um tipico documento dadaista [...] um niilismo que nada tem a ver com a generosa
utopia da nossa antropofagia”.

Para Azevedo (2018, p. 74) a retomada da ideia do canibal pelas vanguardas
europeias configura-se em certa impropriedade ao retomar tal termo, pois “o mundo primitivo
esta deveras distante daquela civilizacdo”. Enquanto que, no Brasil a antropofagia criada a

partir da met&fora do indio trata de absorcéo das origens naturais do pais.

“é um novo paradigma o pensamento antropofagico: sua forma de atuagdo é
ndo s a devoracgdo de técnicas e informacdes estrangeiras, mas, sobretudo,
a redescoberta das concepgdes amerindias, ancestrais e modernas, nacionais,
americanas. Nesse sentido, Oswald procura ver com °‘olhos livres’ as
complexas relagcBes entre o arcaico e 0 moderno; incorpora, € a0 mesmo
tempo inventa, uma ‘tradi¢do’ brasileira: a antropofagia” (Azevedo, 2018, p.
75).

Conforme a autora, em suma, a antropofagia se apresenta como movimento de
resisténcia diante das consequéncias da colonizagdo que a todo custo impds na selva
matriarcal um novo sistema de via com trabalho escravo, divisdo da sociedade em classes e

heranca. Portanto, a antropofagia nasce em resposta a tudo isso.
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1.3. NEO-ANTROPOFAGIA

Em 1966, Caetano Veloso, Jalio Bressane, Eduardo Escorel, Nara Ledo, entre outros
admiraram a revolucdo estética musical proposta por Maria Bethania, cuja performance
agressiva no palco, rompia com o estere6tipo que pairava em torno da mulher, vista muitas
vezes como portadora de comportamentos comedidos e com papeis coadjuvantes. Bethania
foi considerada a deflagradora do movimento Tropicalismo, embora ndo tenha se filiado a ele.
No ano seguinte, Caetano assistiu ao filme Terra em Transe (1967) de Glauber Rocha, a partir
de entdo, pensou em maneiras de transpor a revolucdo estética e o conteudo da pelicula que
criticava a prépria esquerda bem como o Cinema Novo a um movimento maior. No mesmo
ano, o compositor foi assistir a peca O Rei da Vela (1967) de José Celso: “isso ai €
Tropicéalia, a minha mdsica. Meu queixo caiu. E tudo que eu queria. Eu ndo conhecia o
Oswald de Andrade e fiquei apaixonado por aquilo”. Caetano havia composto a mdsica
“Tropicalia”, apos o Festival de 1967, cujo nome fora sugestdo de Luis Carlos Barreto, diretor
de fotografia de Terra em Transe (1967), em funcdo da obra homénima de Hélio Oiticica
(Documentario Tropicalia, 2012 de Marcelo Machado - 00:09:28 e 00:06:44; Bethania bem de
perto, 1966 de Julio Bressane).

O Tropicalismo foi o resultado de uma tomada de consciéncia desencadeada em
1967 nas artes visuais, no teatro, na literatura e no cinema, como um movimento de
intervencdo organizado por artistas da &rea de mdsica popular. Logo, esta tendéncia artistica
de ruptura estética transcendeu a musica ao unir todas essas manifestacdes artisticas. Focos de
rupturas encontravam-se no espetaculo teatral O Rei da Vela de José Celso, no programa do
Chacrinha e, em filmes como, Terra em Transe (1967) de Glauber Rocha e O Bandido da Luz
Vermelha (1968) de Rogério Sganzerla. Seus principais representantes foram 0s musicos
Gilberto Gil, Caetano Veloso, Tom Zé, Gal Costa, Maria Bethania, Nara Ledo, Caminam,
Torquato Neto, Os Mutantes, Rogério Duprat e artistas de outras areas como Julio Medaglia,
Hélio Oiticica, Rogério Sganzerla e Glauber Rocha. A poesia concreta, com 0s irméos
Haroldo de Campos e Augusto de Campos, juntamente com Décio Pignatari. Todos
abragaram esta renovacao estética (Wisnik, 2005; Viana, 2007).

Caetano, em entrevista ao documentario Tropicéalia (2012 - 00:06:05 e 00:06:46) de
Marcelo Machado, declara que, na época, havia um forte espirito de nacionalismo no pais, de
modo que tudo que vinha de paises estrangeiros era atacado sob a acusacdo de serem
imposi¢Oes imperialistas, principalmente o que vinha dos Estados Unidos. Porém, o

compositor ia contra corrente ao alegar que apreciava a musica e os filmes estado-unidenses.
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Portanto, sua intencdo de combater o Golpe Militar Brasileiro de 1964 ndo era uma devogéo
cega ao nacionalismo.

Garcia (2007) defende a preocupacdo de uma arte com viés nacionalista como
ocorreu com os modernistas de 1922, que entdo, voltou a ser pauta entre os anos 1950 e 1960,
quando intelectuais alinhados ao movimento nacionalista procuraram viabilizar o
desenvolvimento nacional. Tal ideario motivou categorias artisticas, projetando nacionalizar a
pratica artistica no campo da mdsica, do cinema, das artes visuais, da literatura e do teatro
que, instigadas pela estética internacional, eram julgadas desviantes da realidade do Brasil.
Essa atengdo se revelou no cenario tropicalista por via da formagdo de uma arte nacional-
popular, superpondo a figura do povo brasileiro.

Celso Favaretto (2000) atribui distincdo entre a antropofagia oswaldiana pertencente
ao contexto dos modernistas de 1922 e a antropofagia tropicalista da década de 1960 levando
em conta que, enquanto os modernistas da década de 1920 estavam focados em discussfes
sobre a identidade da cultura e da arte brasileira, os tropicalistas estavam inseridos em um
debate acerca da industria cultural. De modo que houve uma transferéncia do enfoque em
fatores étnicos para politicos e econdmicos.

Guiomar Ramos (2008) aponta a importancia das diferencas e semelhancas com a
década de 1920 na construcdo do quadro tropicalista.

“As semelhangas: no Modernismo, as ideias do Manifesto Antropéfago e da
Revista Antropofégica vém quebrar com uma dicotomia ingénua até entdo,
entre um nacional romantizado que nega tudo o que é estrangeiro, (presente
através dos grupos Anta e Verde-Amarelo); o final dos anos 60 também
encontra esse aspecto, pautado por uma cultura nacional que se apoiava na
oposicdao a influéncia estrangeira. A grande diferenca: o conceito de
antropofagia de uma e de outra época tem uma perspectiva da cultura
nacional bastante especifica de cada momento. O resgate da antropofagia em
final dos anos 1960 encontra a frustracdo advinda do golpe de 1964, o
quadro de uma arte desgastada em sua relagdo com a cultura popular”
(Ramos, 2008, p. 19).

Foi através do poeta Augusto de Campos que Caetano Veloso teve acesso ao livro de
poesias de Oswald de Andrade, considerado um grande escritor construtivista e também, um
profeta da nova esquerda e da arte pop. Ele ndo poderia deixar de interessar aos criadores que
eram jovens nos anos 60. Caetano chega a inferir que “O Tropicalismo é um neo-
Antropofagismo” (Campos, 1974, p. 207):

“Oswald de Andrade, sendo um grande escritor construtivista, foi também
um profeta da nova esquerda e da arte pop: ele ndo poderia deixar de
interessar aos criadores que eram jovens nos anos 60. Esse ‘antropofago
indigesto’, que a cultura brasileira rejeitou por décadas, e que criou a utopia
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brasileira de superacdo do messianismo patriarcal por um matriarcado primal
e moderno, tornou-se para nos o grande pai” (Veloso, 1997, p. 179).

Vale frisar que, muitos artistas relacionados ao Tropicalismo, como Glauber Rocha,
Rogério Sganzerla, José Agripino de Paula, Gilberto Gil e Hélio Oiticica reafirmam esta
unidade, entre Tropicalismo e Oswald de Andrade. Porém, também, ha entre integrantes
centrais do movimento, a alegacao de disjuncdo desta unidade. Em entrevista ao Programa
Agenda (2008 - 00:04:22 e 00:04:31), Tom Zé declara'®que “estd estabelecido que o rock
internacional e Oswald de Andrade fizeram a Tropicalia. Mentira. Eu mesmo, ndo conhecia
Oswald de Andrade e estava fazendo Tropicalismo”. Contudo, a declaracdo de Tom Zé
implica mais em auséncia de hierarquias na configuracdo do movimento do que um completo
desprendimento da antropofagia oswaldiana ao grupo tropicalista. Cabe a nds interpretar o
depoimento com atencdo. Lembremos a letra da masica To (1976), em que Tom Zé, diz: “Eu
t6 te explicando pra te confundir. Eu t6 te confundindo pra te esclarecer. Td iluminado pra
poder cegar. T ficando cego pra poder guiar”.

Granato (2018) enuncia que a polarizagdo estava em evidéncia no ambito cultural.
Havia um ambiente cultural marcado pela presenca massiva da cultura pop americana
difundia no radio, TV, discos, magazines, etc. onde suscitava o entusiasmo ingénuo daqueles
que se contentavam em abracar alegremente as promessas na nascente sociedade de consumo.
De outro lado, isto é, a esquerda, erguia-se o sisudo ideario do “nacional-popular”. Para seus
adeptos, urgia proteger o Brasil das investidas ianques, de modo que o povo viesse a trilhar o
caminho de um desenvolvimento auténomo. O 6dio ao “americanismo” era tal que, em 1967,
um grupo de artistas — incluindo Elis Regina, Jair Rodrigues, Zé Kéti, Geraldo Vandré e Edu
Lobo e Gilberto Gil — organizaria uma passeata pelo centro de Sdo Paulo para protestar contra
a guitarra elétrica. Que contou com o principal fundador do tropicalismo, Gilberto Gil.

A posicdo de Gilberto Gil na passeata é explicada por Caetano Veloso em
entrevista'’, onde declara que foi convidado por Gil para participar da reunido cuja pauta seria
a organizagdo da passeata. Caetano optou por ndo fazer parte da reunido e da passeata, por
ndo concordar com os ideais. Desde inicio da década de 1960, Gil incentivava a difusédo da
guitarra elétrica e sua participacdo era no minimo irénica. No entanto, o contexto se deu entre

0 programa da Elis, O Fino da Bossa, transmitido na Record TV e que estava com pouca

16 ZE, Tom. Entrevista Tom Zé (Tropicalismo) concedida ao Programa Agenda. Rede Minas, Minas Gerais,
2008. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=KcNDniOsh-8

" VELOSO, Caetano. Documentério Jovem aos 50 — A histéria de Meio Século da Jovem Guarda. Entrevista
concedida a Sergio Baldassarini Junior. Brasil, 2017. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=DtPFgs4T-Us



33

audiéncia em detrimento ao programa Jovem Guarda, apresentado por Roberto Carlos. O
grupo de artistas Decidiu transformar o programa com a Elis em uma espécie de frente Unica
da televisdo brasileira, com isso o programa passaria a ser apresentado por diferentes artistas.
Entre eles, Elis Regina, Wilson Simonal, Geraldo Vandré e Gilberto Gil. Cada um
apresentando um programa ao més. Segundo Caetano, a passeata foi uma estratégia de
marketing para o langamento do programa. Ele destaca a influéncia de Elis Regina na deciséo
de Gil, levando-se em conta a contribuicdo da cantora na inser¢do do tropicalista na cena
musical pré-1967.

A tendéncia se estendia ao cinema, de modo que o Cinema Novo passava a ser mais
atacado por outros cineastas que estavam dispostos a uma reconfiguracdo da estética audio
visual. Rogério Sganzerla, em 1966 ja fazia criticas ao movimento como podemos constatar
no seu primeiro filme, o curta Documentario (1966). Dois anos depois, ele realizaria seu
primeiro longa, o filme que rompeu significativamente com o Cinema Novo - O Bandido da
Luz Vermelha (1968). Com o segundo longa, A Mulher de Todos (1969), ele atacava a
esquerda classica ao apresentar como protagonista, a personagem Angela Carne e Osso,
mulher que ndo encontra no uso de substancias psicoativas uma vida decadente, mas sim,
revolucionéria, cheia de vida. A personagem foi protagonizada por Helena Ignez, ex-esposa
de Glauber Rocha e na época casada com Rogério Sganzerla.

O Cinema Novo forma-se enquanto movimento com os filmes Deus e o diabo na
terra dos sol (1964) de Glauber Rocha, Vidas Secas (1963) de Nelson Pereira e Os Fuzis
(1964) de Ruy Guerra. Neles, prioriza-se o nordeste seco e isolado em detrimento do habitat
natural dos cineastas, jovens do meio urbano e de classe média. Ha certa impaciéncia com a
passividade da populacéo diante da opressdo. Temos filmes com baixo orgamento e equipes
reduzidas em razdo da utilizacdo da camera modelo Arriflex, leve e sem a necessidade de
muito recurso humano para movimenta-la, contrariando assim os preceitos da Vera Cruz que
se utilizava da cdmera Mitchel que de tdo pesada precisava de em média trés pessoas para
correr um travelling. Um exemplo séo as filmagens do filme O Cangaceiro (1953) de Lima
Barreto.

J& com “seis pessoas como no set de filmagem de Deus e o diabo utilizar uma dessas
cameras leves era fundamental. A troca rapida de Chassi permite ao operador [...], ele mesmo
colocar e trocar o chassi da camera, enquanto o assistente cuidava da luz” (Barbutto, p. 136).
Sem a necessidade de grandes estudios, o Cinema Novo basicamente filmava em externas
com luz natural sem rebatedores ou luz artificial, mas ainda assim era possivel perceber

qualidade da fotografia mesmo com pouca exposicdo de detalhes. A luz intensa e auséncia de
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grandes detalhes criava uma estética crua e original que durante muito tempo foi defendida
por Sganzerla. Todavia, apds a criacdo dos primeiros filmes do Cinema Novo, em 1970
Rogério passa a atacar ferrenhamente 0 movimento: “Eu sou contra o Cinema Novo porque
eu acho depois de ter apresentado as melhores ambicdes e o que tinha de melhor, de 1962 a

1965, atualmente ele € um movimento de elite, conservador, de direita” (Canuto, 2007, p. 54).

Figura 1 - Set de filmagem do filme O Cangaceiro (1953) de Lima Barreto e frame do filme Deus e o diabo na
terra do sol (1964) de Glauber Rocha

C s &

Fonte: As cdmeras cinematogréficas nos anos 1950/1960 e o cinema brasileiro

Contudo, o movimento Tropicalista pode ser situado dentro de um contexto de real e
largo alcance da eclosdo das condicdes financeiras das classes média e alta que passaram a
consumir eletrodomésticos com mais facilidade. Entre 1968 e 1973, o numero de domicilios
com televisdo e um automovel na garagem, duplicou. Em 1970, uma em cada quatro familias
brasileiras tinha uma televiséo.

“A televisdo ganhava cada vez mais espaco, as bancas de revistas se
tornaram cada vez mais uma atracdo com seus jornais e revistas, etc. A
urbanizacdo da sociedade brasileira se torna cada vez mais intensa. A
ditadura militar buscava se consolidar e a chamada “cultura de massas” era
um forte aliado para distrair a popula¢do” (Viana, 2007, p. 39).

Vale destacar que foi Oswald de Andrade ao escrever no aforismo 29 do Manifesto
Antropéfago (1928) que “A fixacdo do progresso por meio de catdlogos e aparelhos de
televisdo. S6 a maquinaria. E os transfusores de sangue” (Oswald de Andrade, 2017, p. 55)
mencionou o aparelho de televisdo pela primeira vez na historia da literatura brasileira,
levando-se em conta que os primeiros experimentos com a televisdo ocorreram naquele
periodo. Os aparelhos televisivos chegaram ao Brasil somente da década de 1950, a mesma
em que Oswald de Andrade faleceu, 1954. O apreco do autor pela tecnologia pode ser
evidenciado em outros escritos, no Manifesto da Poesia Pau-Brasil, Memorias Sentimentais
de Jodao miramar, “no qual o autor menciona inclusive um ‘telefone sem fio’, ¢ no Manifesto
Antrop6fago, em que aparecem tanto a televisdo e o cinema americano como o barbaro
tecnizado” (Azevedo, 2018, p. 156).
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A grande repercussdo da neo-antropofagia, dado a influéncia de Oswald de Andrade
no movimento se deu através, justamente, da televisdo que exibia os festivais transmitidos
pelos canais de televisdo. Nessas apresentacdes que o Tropicalismo se fazia difundir e
propagava seus ideais entre a massa. A ruptura que 0 movimento trazia em relacdo a MPB
tradicional impactou a sociedade e superou as ressalvas da critica com seu jeito inovador. A
partir dai, o tropicalismo deixou de estar & margem da cultura, passando a se disseminar como
algo prdprio e representativo do povo brasileiro.

Antes das tele-novelas, o que predominava na programacao da televisdo brasileira
era os festivais de musica, especialmente os das Record TV*® e Rede Globo. No terceiro
Festival de Mdsica Popular Brasileira, realizado na Record TV, em 1967, no teatro
Paramount em S&o Paulo, onde Caetano apresentou a masica Alegria, Alegria e Gil, a cancédo
Domingo no Parque®®, ambas com nitidas referéncias ao melhor da cultura estrangeira, mas
retrabalhados nas masicas, que nasceu 0 que viria a se tornar o tropicalismo. As mdsicas de
Caetano e Gil geraram vaias e aplausos. Em sintese, as duas musicas foram bem recebidas
pelo publico e o movimento ganhou forca (Di Carlo, 2019; Favaretto, 2000).

Julio Medaglia, o arranjador de Alegria, Alegria, destaca que a MPB era o centro da
cultura brasileira do periodo. A cancdo popular mediava o debate com seus compositores,
tendo papel de formadores de opinido. N&o estava em julgamento no festival, somente a
questdo musical, também a questdo politica com a MPB sendo uma arma contra a ditadura
militar. A revolucdo tropicalista era perguntar-se sobre os limites da cancdo no contexto
ditatorial (Di Carlo, 2019; Documentario Uma noite em 64, 2010 de Terra & Calil).

Apobs o festival de 1967, Caetano compde a canc¢do Tropicélia do album Caetano
Veloso (1968), que também d& nome ao movimento. A imprensa da época passa a atribuir aos
integrantes do movimento o nome de “tropicalistas” e da destaque, mantendo a cultura das
dicotomias da época, 0s impasses entre artistas que ndo eram incomuns. Tropicalistas eram

colocados em oposicéo a Chico Buarque e Geraldo Vandré. Os desencontros entre os artistas

'8 Nesse ponto é interessante notar que a Record TV criara seu festival no ano anterior como estratégia comercial
aproveitando a audiéncia de seus programas musicais, planejara um novo com o diferencial dos principais
cantores do Brasil, muitos deles contratados por ela, competirem entre si (Terra & Calil, 2013). Di Carlos (2019,
p. 745) afirma que “o clima de competigdo fora acentuado pelo engajamento da plateia, ao aplaudir ou vaiar 0s
competidores. Explorando-o, Paulo Machado de Carvalho, diretor da Record TV, arrendou o Teatro Paramount,
triplicando a plateia do festival de 1967 em comparagdo com o de 1966, realizado no Teatro Record, com
capacidade para 700 pessoas”.

9 «O forte da musica ¢é o arranjo que ele e Rogério Duprat realizaram, segundo uma concepgio cinematogréfica.
[...] o processo de construcdo lembra as montagens eisenstainianas [...] como Alegria, Alegria, a musica de Gil
define um procedimento de mistura, proprio da linguagem carnavalesca, associado a pratica antropofagica
oswaldiana” (Favaretto, 2000, p. 22).
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rendiam noticias que “alimentavam o interesse do publico pelo tema (seja ele o esquerdista,
interessado em se armar contra o movimento, ou o ‘alienado’, que apenas via na alternativa
entretenimento” (Goulart, 2013, p.4).

Em agosto de 1968, os tropicalistas se reinem para o langamento do que seria o
manifesto musical do movimento, o disco Panis et Circences, pela gravadora Phillips que
contou com a participacdo, além de Gil e Caetano, Tom Zé, Nara Ledo, Torquato Neto, Os
Mutantes (Rita Lee, Arnaldo Baptista e Sérgio Dias) e, de Rogério Duprat para os arranjos. A
Revista Rolling Stone Brasil, em 2007, promoveu uma eleicdo dos 100 maiores discos
brasileiros de todos os tempos, “Tropicalia ou Panis et Circencis” alcangou o segundo lugar,
evidenciando o valor histérico do disco. As musicas com viés subliminar necessitavam de
esforcos interpretativos em doze faixas que misturavam rock, samba, baido, bolero, bossa
nova, pop e mambo. As cancbes ndo criticavam apenas a ditadura, mas direcionava seus
ataques mais contundentes aos elementos que suportavam a moral e os julgamentos dela
decorrentes: Familia, Igreja e Estado.

No mesmo ano de langcamento do album, no fim de 1968, Gil e Caetano recebem
convite para se apresentarem no Il Festival Internacional da Can¢éo, uma versao dos festivais
da Record TV promovida pela Rede Globo. Continha diferencas acerca dos critérios de
avaliacdo e da maior capacidade de publico, agora no estddio do Maracandzinho, no Rio de
Janeiro. Relutantes em funcdo da comercialidade do evento, os dois acabam por aceitar
participar, dispostos a fazer daquele um happening do movimento. Inscrevem, E proibido
proibir, que Caetano apresenta com Os Mutantes, e Questdo de Ordem, influenciada por Jimi
Hendrix e que Gil toca em conjunto com o grupo argentino, Beast Boys (Documentario
Tropicaélia, 2012 de Marcelo Machado). A apresentacdo inova por seu conteido musical, mas
também, por seu visual com rituais corporais, adaptados a partir do trabalho conjunto que
realizavam com nomes do cinema (Glauber Rocha) e artes plasticas (Hélio Oiticica). Gil e
Caetano quanto recusavam-se vestir o tradicional smoking nos festivais e nas apresentactes de
televiséo, recorrem ao figurino como um modo de reiterar a mensagem alegorica inscrita na
cancdo tropicalista.

Vestido com figurino da estilista Regina Boni, proprietaria da marca psicodélica Ao
Dromedario Elegante uma roupa de plastico verde e preta e com colares de fios elétricos com
tomadas nas pontas, Caetano, em tom provocativo, rebolava os quadris sob vaias enquanto
objetos eram arremansados ao palco. Ainda assim o musico foi classificado para a semi-final
pelos jurados. Contudo, “[...] a experiéncia hendrixiana de Gil (que desagradara igualmente a

plateia) ndo encontrou nos membros do jari referéncias quaisquer que os fizessem reconhecer
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ali sequer uma cangéo. E Gil foi desclassificado” (Veloso, 1997, p. 210). Em sua segunda
apresentacdo, Caetano volta ao palco e responde com violéncia ao auditorio, um discurso
acusando a plateia de ignorancia e passividade diante da Industria Cultural.

“Mas isso que é a juventude que diz que quer tomar o poder? Vocés tém
coragem de aplaudir, este ano, uma mdsica, um tipo de masica que vocés
ndo teriam coragem de aplaudir no ano passado! S&o0 a mesma juventude
qgue vao sempre, sempre, matar amanhd o velhote inimigo que morreu
ontem! Vocés ndo estdo entendendo nada, nada, nada, absolutamente
nada”. (Documentério Tropicélia, 2012 de Marcelo Machado - 00:37:43 e
00:38:20).

O ataque do publico a muasica E Proibido Proibir, situa-se ao viés universal da
cancdo. Gil e Caetano, ap0s a ascensdo midiatica com as musicas Alegria, Alegria e Domingo
no Parque, ambas de 1967 potencializaram o carater Tropicalista das composicdes de modo
que, fomentado pela imprensa, criou-se uma atmosfera duvidosa no que tange a seriedade do
movimento. Setores até mesmo da esquerda®, musicos ligados a musica de protesto,
consideravam as composic¢des passivas ao imperialismo cultural estado-unidense.

Diante de tal panorama, ao tentar criar um movimento de massa, os tropicalistas
desagradaram boa parte da imprensa e dos intelectuais do Brasil, bem como alguns musicos
da época. O uso de guitarras elétricas, instrumento musical tipico do rock’n’roll norte-
americano, e a propria ruptura que sugeria a estética tropicalista geraram certo desconforto. O
ponto culminante ocorreu durante uma apresenta¢do no programa Divino Maravilhoso, na TV
TUPI de Séo Paulo, no qual os tropicalistas Caetano e Gil apresentavam um programa
semanalmente. O programa mais impactante ocorreu no Natal do mesmo ano, quando
Caetano cantou Noite Feliz as 21:30 apontando em rede nacional um revélver que revezava
entre, o publico e sua propria témpora, numa referéncia ao ilustrador e compositor baiano
Assis Valente — levado ao suicidio por dividas em marco de 1958 (Napolitano, 2005).

Para os tropicalistas, o sucesso foi uma “faca de dois gumes”. Trouxe visibilidade e
reconhecimento, além disso, chamou a atencdo dos militares e de seu poder de repressao,
sendo frequentemente alvo da censura politica. Caracterizando-se como um movimento
contracultural, ameagava a moral e os “bons costumes” (termo bastante relativo), assumindo
demasiada influéncia na sociedade civil, principalmente entre os jovens. A “mordaga da

ditadura” (Veloso, 1997, p.87) foi responsavel por um periodo de constante instabilidade e

20 A principal critica do movimento se dava quanto & atuacio das frentes radicais de esquerda, como os Centros
Populares de Cultura (CPCs) da Unido Nacional dos Estudantes. Para os tropicalistas, apesar da mensagem dos
Centros serem contestatoria e até mesmo de conotacdo revolucionaria em contetdo, era demasiadamente formal
e fiel as tradi¢cGes da musica popular, ndo se permitindo rupturas.
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conflito, tanto no ambito artistico como no intelectual, e as manifestagdes culturais foram
tomadas como simbolos de protesto.

No mesmo ano de langamento do disco/manifesto, Gil e Caetano sdo presos em uma
cela solitaria e forcados a fazer apresentagdes musicais aos militares. Em seguida ficam
confinados em casa durante quatro meses e sob vigia dos militares, até que s&o conduzidos ao
aeroporto, especificamente, até dentro de um avido rumo ao exilio “antes de sair de dentro do
avido, o Militar me disse, saia daqui e ndo volte e se voltar nos procure que assim nos poupa
trabalho de achar vocés” (Entrevista com Caetano Veloso, 2019 - 00:01:53 e 00:02:09)*. Era
o fim do tropicalismo enquanto movimento.

Fortemente associada a cancdo popular, a Tropicélia a transcende. Seu poder de
sintese leva Naves (2001, p. 47) a falar em “movimento cultural”, pela predisposicao de
Caetano e Gil pensarem criticamente a arte e a cultura brasileiras, fazendo a mdsica popular
“o locus por exceléncia do debate entre diferentes linguagens: musicais, verbais e visuais”.
Wisnik (2005, p. 44) considera a Tropicalia resultado das rupturas que eclodiram ao longo de
1967 no cinema, no teatro, na literatura e nas artes visuais, despontando como um movimento

de intervencado organizado por artistas da area de musica popular em 1968.

2! https://www.youtube.com/watch?v=fUMOI_9ZLQ0
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1.4 CINEMA MARGINAL

Para compreendermos a trajetéria de Rogério Sganzerla, é fundamental que
retomemos algumas informaces histdricas sobre a producéo cinematografica que diz respeito
ao Cinema Marginal brasileiro, com a justificativa que a carreira do diretor se projeta neste
movimento cinematografico. Nesse sentido, realizamos nesse subcapitulo um percurso
historico sobre o Cinema Marginal, para em seguida situar contextualmente as atividades de
Rogeério no ambito do cinema, ainda em parceria com outros cineastas, resenhando seus
primeiros filmes, até chegarmos aos estudos propriamente académicos que versam sobre o
estilo do diretor.

Inicialmente, podemos afirmar que o final dos anos 1960 no Brasil marcou,
historicamente, o que alguns criticos chamam de Cinema Marginal, o que é questionado, ndo
apenas por cineastas, mas também por estudiosos que se aprofundaram na pesquisa sobre o
alcance estético desse movimento. Apesar dos intensos debates sobre o Cinema Marginal,
apo6s um periodo de enfraquecimento do Cinema Novo, a producdo de Cinema no Brasil viveu
um momento de transi¢do, cujo principal impacto ocorreu no ambito do mercado exibidor
moldado pelos censores a servi¢o da Ditadura Militar.

Desse modo, nesse final da década de 1960, algumas bibliografias atestam os filmes
A Margem (1967) de Ozualdo Candeias, Cara a Cara (1967) de Julio Bressane, O Bandido
da Luz Vermelha (1968) de Rogério Sganzerla, Jardim de Guerra (1968) de Neville de
Almeida, Hitler no 111 Mundo (1968) de Agripino de Paula, Viajem ao fim do Mundo (1968)
de Fernando Coni Campos e Cancer (1968) de Glauber Rocha, para efeito de demarcacédo
historica, como iniciadores do Cinema Marginal. O filme de Candeias é o filme mais citado
como deflagrador do movimento:

“Comecou em 1967; em Sdo Paulo, na rua do Triunfo, quando um ex-
motorista de caminhdo, Ozualdo Candeias, deu a luz um filme néo
identificado de imediato: A Margem, que eu ousei considerar ‘0 filme mais
deflagrador do cinema brasileiro desde Limite (1928), de Mario Peixoto’.
Como o filme ndo era Cinema Novo nem chanchada, passou a ser chamado
de Cinema Boca do Lixo, um rétulo ou uma autodenominacdo que nasceu
dos bate-papos entre jovens cineastas que comecaram a frequentar o pedaco
a partir do ano seguinte: Carlos Reichenbach, Jodo Callegaro, Jodo Batista
de Andrade, Jodo Silvério Trevisan, Sebastido de Souza, José Mojica Marins
(sim, o famoso Zé do Caixao), Rogério Sganzerla, Candeias e eu, é claro. O
método de producdo de Candeias em A Margem serviu de base. Era o
melhor exemplo de como fazer um filme gastando praticamente sé o
dinheiro do material (negativo, revelacdo, camera e nada mais). Rogério
Sganzerla aprendeu mais com Candeias (que, alids, foi quem ensinou
producdo a José Mojica Marins) do que no seu curso de Administragdo de
Empresa. Posso afirmar isso porque cansei de ver o Rogério “tomando aula’’
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com Candeias no bar Costa do Sol, na rua 7 de Abril” (Ferreira, 2012, p.
133).

O movimento cinematografico em questdo comecou a se desenvolver com o
cerceamento das liberdades civis apés a instauragdo do Ato Institucional NGimero Cinco? (Al-
5), momento em que o Cinema Novo perde poténcia enquanto movimento de vanguarda e
contestador. Comecam a surgir, dentro e fora do Cinema Novo, cineastas com a proposta de
oxigenar o cinema brasileiro e com o intuito de realizar filmes radicais na forma e no
contetdo. Fortemente influenciados pelos ideais da contracultura, estes novos cineastas
desenvolvem uma relacdo paradoxal de amor e 6dio com o Cinema Novo (Bernadet, 1991).
Segundo os integrantes do Cinema Marginal, os cinema-novistas continham em si uma
estética pedagdgica a fim de comunicar uma mensagem com a intencdo de realizar
transformacdes de ordem revolucionaria. Por outro lado, o Cinema Marginal, repleto de
irreveréncia estética, se comunicou sem priorizar qualquer consciéncia de classe de maneira
tdo explicita. Eles ressaltaram a falta de expectativas positivas em detrimento ao otimismo
cinema-novista: “O terceiro mundo vai explodir, quem estiver de sapato ndo sobra, ndo pode
sobrar, ndo pode” (O Bandido da Luz Vermelha, 1968 de Rogério Sganzerla - 00:07:31 e
00:07:34). Ou seja, eles gquestionavam a obrigatoriedade do artista e do cinema em serem
engajados em sua missdo politica. Sganzerla declara que o cinema ¢ “[...] inferior. Eu ndo
chegaria a dizer que o cinema é uma arte. Eu inclusive gosto no cinema desse lado quase
vulgar, esse lado popular, visionario [...] (Sganzerla, 2007, p.59).

“O inicio de formagdo do grupo se da historicamente no momento em que
uma parte do Cinema Novo abandona propostas mais radicais de
questionamento da narrativa cinematografica e caminha em direcdo a
conquista do mercado, através de um cinema de espetaculo. O Cinema
Marginal pegaria, entdo esta bandeira deixada para tras e a levaria a diante.
[...] Diversos paragrafos de “Uma Estética da Fome”, sdo proféticos com
relacdo aos rumos que tomaria a representacdo dos filmes marginais no

22 Inicialmente, o golpe militar de 1964 encontrou resisténcia da esquerda a ponto de n&o cercearem com forca as
liberdades artisticas, em parte, também, pelos esparsos mecanismos de controle da cultura. Em 1968 eclode o
Al-5 e por consequéncia o fortalecimento das medidas de controle por via de persegui¢des, censura, tortura e
assassinatos. Para Ismail Xavier esse contexto fez o cinema ser responsavel por assimilar a crise politica da
época, influenciando seus procedimentos formais. Nas palavras do autor: “uma relagdo muito nitida entre teor
agressivo do cinema experimental aqui realizado a partir de 1969 e o fechamento definitivo do regime. H&, no
conjunto da producgdo rotulada de cinema marginal (1969-73), componentes que assinalam tal relacdo: o tom
apocaliptico dos discursos, a referéncia a represséo, a violéncia, a tortura. Mas a diversidade de estruturas que se
pode encontrar — um filme de Tonacci é bem distinto de um filme de Rosemberg ou de Jodo Silvério Trevisan —
resulta da insercdo dos diferentes filmes em tradi¢fes que correspondem a processos da cultura cinematogréfica
ja em andamento mesmo antes do fechamento politico mais radical. (...). No conjunto, os filmes apresentam
aquele amalgama de impulso visceral, grito expressionista e tendéncia construtiva que, com variadas doses,
traduz a relagdo dos artistas com a crise brasileira naquele momento. (...) O quadro de propostas estéticas da
expressdo a um leque de subculturas de grupos marginalizados dentro do contexto patriarcal, no momento em
que 0 provincianismo recebia um impulso militar” (Xavier, 2012, p. 54-55).
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comeco da década seguinte [...] o Cinema Novo ‘deve se marginalizar da
industria’, toda a proposta estética propondo a violéncia e o horror como
Unica forma “para que o colonizador compreenda a existéncia do colonizado’
aponta nessa direcdo [...] ndo deixa duvida quanto a ligacdo do grupo
marginal com o legado do Cinema Novo” (Ramos, 1987, p. 63-64).

E sabido que a problematica do adjetivo “marginal” ¢ imprescindivel para que
busquemos entender os fatores norteadores da construcdo do movimento. A nocdo de
“marginal” implica uma discussdo que deve ser vista com aten¢do, ja que ha diferentes
acepcoes para esse termo. Cabe aqui, primeiramente levantar questionamentos sobre este
predicado, pois a grande maioria dos cineastas marginais ndo esta de acordo com este
heter6nimo. Por que eles foram identificados como cineastas marginais? Como estes cineastas
classificam esta peculiar maneira de fazer cinema?

Dentro desta esfera, Carlos Reichenbach® (2010) explica que os filmes produzidos
naquela época, pelos supostos marginais deveriam ser identificados a partir do termo “cinema
Pds-Novo”, devido a ele vir depois do Cinema Novo, obviamente. Em outras palavras o
cineasta argumenta que os filmes ndo continham pretens@es revolucionarias, dai o resultado
conflituoso com os cinema-novistas que desencadeou na marginalidade dos novos cineastas a
época.

André Luiz de Oliveira (2019) evidencia como elemento determinante da criacdo da
critica do Cinema Marginal, o surgimento do filme A Margem (1967) de Ozualdo Candeias®.
O diretor baiano declara em entrevista, que nunca houve dentre os cineastas, o levantamento
da bandeira do Cinema Marginal, embora eles se identificassem por via da “esculhambagio”
estética. Ele defende que nunca se sentiu “nem dentro nem fora”, foi “enquadrado” ao grupo
de cineastas marginais. Ele ressalta ainda, que sempre foi influenciado pelo Cinema Novo. O
cartaz de Louco por Cinema (1994), também de André Oliveira mostra um personagem
“encurralado com a lata na méo entre o cartaz de Terra em Transe e aquela foto de Oscarito
e Grande Otelo, esse é o hiato onde se encontra esse tipo de cinema” (Extras DVD
Meteorango Kid, 2009 de André Oliveira - 00:13:50 e 00:14:05).

Bressane elucida a complexidade da relagdo destes filmes com o adjetivo marginal
apontando os efeitos gerados no Cinema Novo pela maneira inovadora de filmar. Ele acredita

que decadas apos os primeiros filmes, a expressdo marginal goza até de certo prestigio “mas

2 https://www.youtube.com/watch?v=v-6e2wReuSo&list=PL 77 ACC48572984D8F &index=8.

24 «[...] antes de trabalhar como cinegrafista, havia comprado um caminhéo e distribuido oxigénio, material de
construcdo, verduras e legumes Brasil afora. Destes, 0 exemplo mais significativo é a irdnica manchete do jornal
O Globo em 8 de margo de 1968: "Ex-motorista de caminhdo é o melhor do cinema". O autor, que se eximiu de
assinar o nome, pretendia alegar que um sujeito pouco instruido e alheio ao universo cinematografico superou
um dos maiores intelectuais do meio num certame em ambito nacional” (Senador, 2005, p. 7).


https://www.youtube.com/watch?v=v-6e2wReuSo&list=PL77ACC48572984D8F&index=8
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foi uma invengdo espuria no &mbito de certo esquerdismo que ndo perdoava qualquer espirito
de vanguarda que n&o rezasse pela cartilha, cinema-novista”. Ele argumenta que todas as
tentativas de obter financiamento da Embrafilme eram consideradas com desprezo, ao ponto
de muitos cineastas do suposto Cinema Marginal serem proibidos de entrar no prédio que
sediava a produtora e distribuidora cinematografica (Bloch, 2007).

Ainda sobre o tépico “marginal”, Julio Calasso, promove uma questdo pertinente ao
tema aqui abordado quando infere que na década de 1970 surge uma empresa dominada pelos
cinema-novistas, considerados por ele, o velho quadro comunista. Que por sua vez, passaram
a reger o dinheiro até entdo distribuido entre as produtoras independentes, da estratégia de
pegar uma parcela do imposto de renda das multinacionais a fim de, fomentar um fundo.
“Eles resolveram criar a Embrafilme junto entendeu? Jabour misturado junto com milicos
criaram a tal da Embrafilme. A grana ficou nas méaos deles e nos viramos Marginal”
(Documentario Fio Desencapado, 2017 de Carlos Minuano - 00:05:52 e 00:09:18).

Seguindo esta linha argumentativa dos cineastas, o professor de cinema, Bernadet
inicia seu artigo Cinema Marginal? (2012), questionando o termo ja no titulo do texto. Assim
como André Oliveira, Bernadet defende que o principal fator a estimular o termo marginal ao
movimento cinematografico pés-Cinema Novo foi o surgimento do filme A Margem (1967)
de Candeias. A pelicula entrou em embate com o Cinema Novo representado a época por
Terra em Transe (1967) de Glauber®™. Bernadet questiona a categorizagdo em que um
movimento ndo pode ser de outro, por obediéncia a determinada cartilha cinematica, ou seja,
ele questiona o suposto Cinema Marginal como uma resposta ao Cinema Novo, haja vista
que, ambos 0s movimentos possuem diversas caracteristicas comuns:

“Quando comegaram suas carreiras, Rogério Sganzerla e Julio Bressane ndo
escondiam o interesse e a admiragdo pela obra de Paulo Cesar Saraceni e
Glauber Rocha. Por outro lado, Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos,
Leon Hirszman e Walter Lima fizeram um pouco mais do que namorar o
Cinema Marginal — Céancer, Fome de amor, Pretoria e Na boca da noite,
respectivamente. Cara a cara foi recebido pela imprensa como um filme da
nova geracdo do Cinema Novo. No entanto, acabou ficando assim: Cinema
Novo e Cinema Marginal, e talvez mesmo Cinema Novo versus Cinema
Marginal” (Bernadet, 2004, p. 12).

% 0O filme trata de quatro personagens marginalizados sociais que viviam as margens do rio Tieté. Na época de
langamento, o longa foi exibido em apenas dois cinemas, ficando uma semana em cartaz. No entanto, tomou
grande parcela dos olhos da critica que estava focada em Terra em Transe (1967), langcado alguns meses antes.
Também, o filme rendeu ao diretor os prémios de melhor direcdo no campo estadual e federal (Prémio
Governador do Estado de Séo Paulo e Prémio Instituto Nacional de Cinema — INC). No INC o filme também
alcancou premiagdes nas categorias de melhor atriz coadjuvante para Valéria Vidal e melhor partitura musical
para Luiz Chaves do Zimbo Trio. Ambos haviam recebido men¢do honrosa no Il Festival de Cinema de
Brasilia, em novembro de 1967.
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Entretanto, Rogeério Sganzerla pode ser considerado o marginal entre os marginais
haja vista seu depoimento:

“A meu ver ndo ha nenhum motivo de surpresa se o artista moderno for
chamado de fora da lei. Genet, Orson Welles, Maiakovski, Lorca ou Vigo,
todos eles esgotaram o tradicional romantismo inerente a condigdo de artista
maldito. Na verdade, esse charme ja se esgotou, mas ndo as condi¢bes que
nos fazem destruidores de valores dentro de uma sociedade que nos oprime.
Eu, por exemplo, me marginalizo para afirmar minha vergonha pelo Brasil
de hoje. Posso falar nos diretores que eu respeito e eles estdo ai, lutando
contra tudo e contra todos tentando fazer seus filmes consequentes. Ndo nos
interessa a lei, nem a ordem estabelecida. Pregamos um cinema barbaro (...),
extravagante e marginalizado” (Canuto, 2007, p. 11).

Mesmo assumindo que a caracterizacdo deste movimento seja problemaética, Ferndo
Ramos, afirma dialogo com Sganzerla®®, ao entender que o termo marginal é o que melhor
ilustra o grupo de cineastas que emergiram de 1968 a 1973. Tal fator de marginalidade pode
ser evidenciado pela néo intencdo de realizar filmes conscientizadores e de baixo or¢camento.
N&o havia a necessidade de chegar ao publico com os filmes, buscando-se antes estar a
margem do mercado, assim a marginalidade era uma escolha dos cineastas. Por isso, os filmes
eram tdo dificeis de serem compreendidos e até mesmo agrediam o publico. As atuacdes dos
personagens eram muitas vezes ndo naturalistas, mudavam de humor na mesma cena
provocando inquietacdo no espectador.

“O ruim, o sujo, o lixo, o cafajeste, sdo todos aspectos de uma faceta que, se
vem caracterizar de maneira marcante a estética do Cinema Marginal, ganha
toda sua dimenséo quando os incluimos dentro do quadro de humor irdnico e
debochado da ‘curti¢do’ [...] O deboche e o avacalho atingem ai a tessitura
da imagem e a propria pelicula é atingida: negativos riscados, fotografia suja
(numa declaragdo sobre como foi fotografado As Libertinas, Carlos
Reichenbach conta que ‘até nosso iluminador Waldemar Lima — Deus e 0
Diabo na Terra do Sol — torceu o nariz quando eu pedi uma fotografia
porca’), pontas de montagem aparecendo, erros de continuidade, descuido na
producdo, etc. A postura que permite uma reflexdo sobre a propria obra,
povoada de adjetivos desqualificantes e assim mesmo recuperada de forma
irdnica, dimensiona igualmente o universo ficcional do cinema Marginal.
[...]. Em O Bandido da Luz Vermelha, o personagem central declara [...] ‘Eu
tinha que avacalhar, uma cara assim so tinha que avacalhar para ver o que
saia disto tudo; € 0 que eu podia fazer’ ”(Ramos, 1987, p. 42-43).

Mais uma vez o Cinema Marginal contrariava preceitos do Cinema Novo que,

valorizava o0 bom gosto de cineastas candnicos, enquanto 0s marginais estavam interessados

% Importante lembrar que ao longo do tempo, Rogério Sganzerla passou a atacar o adjetivo “marginal” atribuido
ao estilo de seus filmes, contudo, ainda hoje, outros cineastas do chamado “Cinema Marginal” declaram nao se
incomodarem com tal termo. Exemplos sdo os diretores Carlos Ebert e Jodo Callegaro, sendo este Gltimo, amigo
de infancia de Rogério Sganzerla.
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na contribuicdo dos erros, no vulgar e no Kitsh. O termo “Estética do Lixo” sintetiza
precisamente o chamado Cinema Marginal levando-se em conta que 0 movimento
incorporava intencionalmente a sua estética filmes de classe “inferiores”, tendo em vista o
problema do mercado de exibicdo brasileiro:

“O Brasil importa filmes de classe A, B, C dos Estados Unidos ¢ as vezes
video-tapes que sdo copiados e distribuidos em nossas pracas. Ha,
logicamente, uma saturacdo do mercado nacional que bloqueia macicamente
as datas para exibi¢cbes dos filmes brasileiros. Os distribuidores operam
mediante a politica dos ‘lotes’, isto é: se 0 exibidor quer exibir um sucesso
tipo Bem-Hur, é forcado a contratar um lote de fitas de segunda linha, tipo
bang-bang, gangster ou comediazinhas de televisdo. Assim é que, em casas
de primeira linha vemos constantemente tais fitas C sendo exibidas,
enguanto os principais produtores do cinema brasileiro esperam datas e se
contentam com casas de suburbios, a prego baixo” (Rocha, 2003, p. 168).

Complementando e afirmando a citagdo de Glauber, como bom antropofagico,
Sganzerla, aproveitava que o pais era invadido por filmes estrangeiros que formavam aqui
uma estética de lixos estrangeiros, para deglutir e triturar essas influéncias, utilizando-as
como balizas para criar seu estilo cinematografica. Objetivando “atingir uma comunicagao
ativa com o grande publico, aproveitando os 50 anos de mau cinema norte-americano
devidamente absorvido pelo espectador” (Ramos, 1987, p. 381), Rogério retomava a linha
antropofégica de Oswald de Andrade ao deglutir e regurgitar os invasores. Em entrevista ao
jornal Pasquim, Sganzerla responde:

“Sérgio -Vocé acha que Orson Welles faz os melhores filmecos do
mundo também? Rogério — Nao, mas ele fez alguns filmecos como, por
exemplo, um filme chamado O estranho, que eu ndo vi mas dizem que é
horroroso. [...]. Como produg&o e como criagdo. E um filme que, em vez de
estar baseado no luxo e no equilibrio de Cidadao Keane, ele esta baseado na
miséria, na escrotidao dos atores, na diferenca de qualidade, de técnica e de
negativo. (Canuto, 2007, p. 60).

O Cinema Marginal, ndo se alimentava so de filmes “inferiores” e estrangeiros. Este
movimento cinematografico deslanchado por Ozualdo Candeias e Rogério Sganzerla, ao
colocar em acdo uma voracidade antropofaga, refutava hegemonias artisticas. Entre estes
cineastas, havia outras referéncias como a retomada das chanchadas, Jean-Luc Godard, Orson
Welles, Samuel Fuller, Tomu Uchida, Howard Hawks, Humberto Mauro, Mojica Marins,
Jimi Hendrix, Noel Rosa, Jodo Gilberto, Tropicalismo, industria cultural (televisdo, revistas,
quadrinhos), Oswald de Andrade, Glauber Rocha e o cinema underground norte-americano
(Sganzerla, 2001; Bernadet, 1991). Enquanto o0s povos originarios deglutiam
antropofagicamente os invasores, 0s cineastas marginais, assim como Oswald de Andrade

trataram de praticar a degluticdo estética.
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Esse procedimento de deglutir outros cinemas ou manifestagdes artisticas € um dos
cernes do estilo cinematografico marginal. Em Sem essa, Aranha (1970) de Rogério
Sganzerla®’, h4 uma referéncia ao enquadramento de A meia-noite Levarei a sua Alma (1964)
de Mojica Marins®, momento em que o personagem Zé do Caix&o pde uma aranha sobre o
corpo de uma mulher imobilizada para assassina-la friamente. Em outro filme do diretor, O
Bandido da Luz Vermelha (1968)%° o personagem Jorge, encena a cena célebre do suicidio
sofrido por Pierrot em Pierrot Le Fou (1965) de Godard™.

Figura 2 - Frames dos filmes e A meia-noite Levarei a sua Alma (Mojica Marins, 1964) e Sem essa,
Aranha (Rogério Sganzerla, 1970)

Fontes: (https://www.youtube.com/watch?v=MToL582-ewQ&t=1576s; DVD/Acervo préprio)

Figura 3 - Frames dos filmes O Bandido da Luz Vermelha (Rogério Sganzerla, 1968) e Pierroy Le fou
(Jean-Luc Godard, 1965)

L 2 )

Fontes: (DVD/Acervo préprio; DVD/Acervo prdprio)

Curiosamente, o Cinema Marginal também se apropria antropofagicamente de filmes
pertencentes ao proprio movimento, o que pode ser considerado uma autofagia. Podemos
comprovar por via do plano que remete a um programa de televisédo sensacionalista em O

Bandido da Luz Vermelha (1968) de Sganzerla®, refilmado por André Luiz de Oliveira em

27 SEM ESSA, ARANHA. Sequéncia situada entre 00:50:25 e 00:50:29.

%8 A MEIA NOITE LEVAREI A SUA ALMA. Sequéncia situada entre 00:25:59 e 00:26:15.
% 0 BANDIDO DA LUZ VERMELHA. Sequéncia situada entre 01:27:31 e 01:27:40.
*PIERROT LE FOU. Sequéncia situada entre 01:47:58 e 01:48:25.

1. 0 BANDIDO DA LUZ VERMELHA. Sequéncia situada entre 00:57:16 e 00:57:25.


https://www.youtube.com/watch?v=MToL582-ewQ&t=1576s
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Meteorango Kid (1969)*. “Eu era muito moldado pelo Cinema Novo. Quando eu assisti O
Bandido da Luz Vermelha, que eu percebi que uma estética diferente daquela do Cinema

Novo era possivel. [...] estdvamos cansados daqueles filmes chato pra burro” (Oliveira, 2009).

Figura 4 - Frames dos filmes O Bandido da Luz Vermelha (Rogério Sganzerla, 1968) e Meteorango
Kid (André Luiz de Oliveira, 1969)

s~

Fontes: (b'\'/‘D/Acervo préprio; http

s://www.youtube.com/watch?v=gADbILKA7Jg&t=556s

Em meio a tudo isso, Ferndo Ramos (1987) divide o movimento entre o grupo
paulista de cineastas designados como cinema Marginal-Cafajeste, ligados as producdes da
Boca do Lixo, ao erotismo e com relevante ressonancia no mercado de exibicdo. Como
ilustracdo cabe citar os dois primeiros longas de Rogério, O Bandido da Luz Vermelha de
1968 e A Mulher de Todos de 1969. Ambos com producdo e distribuicdo na Boca do Lixo
garantiram relevante impacto de bilheteria e financeiro. No ano seguinte os trés filmes
realizados pelo diretor, Sem Essa, Aranha (1970); Copacabana mon amour (1970) e
Carnaval na Lama (1970), sequer obtiveram exibicdo, vindo a serem descobertos décadas
depois por um publico estritamente cinéfilo. Sendo que, Carnaval na Lama foi perdido ap6s
sua Unica exibicdo, na Franca, e nunca foi encontrado. Outro exemplo é o filme Jardim de
Guerra (1968) de Neville de Almeida, apesar do contato intenso do diretor com o publico a
partir desta obra, 0 mesmo ndo ocorre com Piranhas no Asfalto (1970) e Mangue Bangue™
(1971), “Poder-se-ia, entdo, atingir o grande publico através do aproveitamento ‘cafajeste’ da
linguagem que ele estd habituado, com uma tematica de inevitavel apelo comercial: o
erotismo” (Ramos, 1987, p. 66). Este grupo de cineastas marginais continha a tdnica do
cinema norte-americano acentuada, o que os possibilitava maior aproximagdo ao grande

publico, por sua vez, habituado com o cinema estado-unidense.

2 METEORANGO KID. Sequéncia situada entre 00:08:50 e 00:09:14.

%3 Cuja Gnica exibicdo na época, ocorreu em 1973, junto a uma exposicdo de Hélio Oiticica no Museu de Arte
Moderna de Nova York. Desde entdo o filme havia sido perdido, sendo redescoberto somente em 2006, onde
sofreu uma restauracdo que possibilitou exibicBes em S&o Paulo (2012), Rio de Janeiro (2019) e Porto Alegre
(2019).
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Deslocando essa discussdo para o grupo carioca, outro polo do Cinema Marginal,
liderado por Julio Bressane, o qual possui raizes fincadas no Cinema Novo, encontramos um
descompromisso maior com o circuito exibidor.

“Sem o mesmo esquema de distribui¢dao paulista através dos produtores da
Boca, 0 marginal produzido no Rio de Janeiro aparece préximo do legado do
Cinema Novo, e aprofunda, de forma incisiva, 0s aspectos radicais que a
‘politica do autor’ deixava anteverem em meados da década de 60 (Ramos,
1987, p. 94).

Seguem a linha de Céncer (1968) de Glauber Rocha com minimos recursos, formato
em 16mm, filmes para amigos, desvinculados na necessidade de mercado exibidor. Sem
duvida os filmes de Bressane representam o Cinema Marginal e, portanto, uma ruptura com o
Cinema Novo, ao contrario dos cineastas cafajestes, ele incorpora diversas cenas gratuitas que
ndo condizem com o hébito do publico em apreciar filmes. Baseado nisso, a produtora Belair
serviu como ponto de interseccdo onde se aglutinou producao relevante do grupo carioca. Pela
produtora passaram cineastas com significativos “primeiros filmes, como Elyseu Visconti
com (Os Monstros de Babaloo), o Neville (Jardim de Guerra e Piranhas no Asfalto), o Sylvio
Lanna (Sagrada Familia), o Serginho Bernardes (Desesperado) e diversos outros” (Ramos,
1987, p. 98). Neste grupo carioca se insere, também, o cineasta mineiro Andrea Tonacci, que
em entrevista declara:

“[...] transformar o potencial revolucionario, transformador desta linguagem,
e reduzi-la a um método de fazer produtos para um mercado é uma tragédia
para o conhecimento, um suicidio para a vitalidade da cultura, da identidade.
[...] seria como ter uma Ferrari para andar no transito de Sdo Paulo [...]
acelerando um sonho numa realidade de impoténcia e desperdicio” (Tonacci,
2002, p. 99).

Nessa perspectiva, se configura o Cinema Marginal filmado na Bahia, inteiramente
independente em relacdo as politicas de incentivo a cultura. Entre os anos 1968 e 1972 foram
produzidos quatro longas-metragens e alguns médias e curta-metragens. Meteorango Kid,
(1969) de André Oliveira, Caveira, my friend (1970) de Alvaro Guimardes, O Anjo Negro
(1972) de José Umberto e Akpal6é (1972) de Deolindo Checcucci e José Frazdo formam o
grupo composto de quatro longas do Cinema Marginal baiano, sendo que o Gltimo encontra-se
perdido (Macedo, 2017).

“Em Salvador, André Luiz de Oliveira fazia Meteorango Kid — Heroi
Intergalatico, tremenda curticdo que violentava alguns preconceitos da
provincia, enquanto Alvaro Guimaraes realizava Caveira My Friend, outro
filme que também parece ter saido de uma coca altamente lisérgica, segundo
aqueles que o viram em raras sessGes especiais, tdo especiais que foram
feitas nos proprios laboratérios de revelagdo. Méarcio Souza (hoje famoso
escritor de Galvez e A Expressdo Amazonense) vinha de Manaus para
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chafurdar no Lix&o paulista, conseguindo terminar um curta belo e escroto
sobre Oswald de Andrade (Barbaro & Nosso)” (Ferreira, 2012, p. 135).

A partir desse breve panorama sobre a trajetoria do Cinema Marginal, cujo um dos
fundadores foi Rogeério Sganzerla, entendemos que estes filmes, independentemente do sub
movimento (paulista ou carioca, comercial ou experimental), sdo marcados por questdes
relacionadas a contracultura, a imagem abjeta, a posicdo ludica e a fragmentacdo da narrativa
como a proposta dos filmes Jardim de Guerra (1968) de Neville de Almeida, A Mulher de
Todos (1969) de Rogério Sganzerla, Matou a Familia e foi ao Cinema (1969) de Julio
Bressane, Meteorango Kid (1969) de André Oliveira, O Ritual dos Sadicos (1969) de Mojica
Marins, Mangue Bangue (1970) de Neville de Almeida, entre outros, onde estdo presentes
elementos como drogas, feminismo, sexo livre e minorias raciais. Vomitos, escatologia e
alimentacéo grotesca. Atuagdes caricaturais, atores humoristas e deboche. Todos, temas novos
para o cinema brasileiro, na medida em que estavam todos juntos em um mesmo filme. Bem
como, a presenca de caracteristicas urbanas da sociedade de consumo, tais como 0s
quadrinhos, posters de filmes americanos e imagens de produtos industriais.

Segundo Ferndo Ramos (1987), o Cinema Marginal, propriamente dito, chega ao fim
em 1973. Nao obstante, estes cineastas marginais ainda realizam filmes com linguagem
similar a década de 1970. Recentemente, Helena Ignez, levou as telas, Luz nas Trevas, a volta
do Bandido (2013), A Moca do Calendario (2015) ambos roteirizados por Rogério Sganzerla,
mas dirigidos por Helena ignez e o curta-metragem Extratos (2019) de Sinais Sganzerla feito
a partir de imagens de arquivo de filmes do Sganzerla. O cinema Marginal-Cafajeste,
continuado, em partes, pela Pornochanchada, atacada por disseminar uma estética dita muitas
vezes superficial e vulgar, vem sendo redescoberta e gerando reconfiguragfes que evidenciam
seu carater revolucionario, como podemos comprovar no trabalho de Fernanda Pessoa,
Historia que Nosso Cinema “ndo” Contava (2017).

Foram redescobertos nas estantes empoeiradas das cinematecas, receberam restauro
e exibicdes inéditas, fitas como Mangue Bangue (1971) de Neville de Almeida, Longo
Caminho da Morte (1972) de Jalio Calasso, bem como O Bandido da Luz vermelha (1968) e
Copacabana mon amour (1970), ambos de Rogério. O movimento inspirou a gera¢do do novo
Cinema-Pernambucano, sobretudo, conforme Santos Janior (2017), a trilogia do grotesco de
Claudio Assis composta de Amarelo Manga (2002), Baixio das Bestas (2006) e Febre do
Rato (2011), que retratam personagens em ambientes marginalizados, “calcados numa mistura
de violéncia narrativa e estética [...] que tem privilegiado o sujo, o feio, o abjeto, o

escatolégico em sua estética cinematografica” (Rossini, 2007, p. 23).
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1.4.1. Cinema Sganzerliano

A partir de uma revisdo bibliografica panordmica, no ambito dos estudos académicos
sobre Rogerio Sganzerla e sua producdo cinematografica, notamos que ha trabalhos de
diversas naturezas que seguem enfoques de acordo com a area do conhecimento que estdo
vinculados, por isso, nem sempre levam em consideracdo a anélise das imagens propriamente
dita, ja que se centraliza em tematicas que interessam ao campo tedrico das ciéncias humanas
em geral, 0 que ndo diminui a importancia de cada uma delas. Optamos por destacar 0s
trabalhos que mais se aproximam do foco da abordagem da presente dissertacdo, mas também
por agueles que registram mais detidamente informacGes para compreender a trajetéria
artistica do diretor catarinense e sobre a génese do Cinema Marginal, com énfase na Belair
filmes, responsavel pela producédo dos filmes objetos da presente pesquisa — Sem essa, Aranha
(1970) e Copacabana mon amour (1970).

Rogério Sganzerla nasceu em Joagaba, Estado de Santa Catarina, em 4 de maio de
1946 e faleceu aos 57 anos em 9 de janeiro de 2004 vitima de um cancer no cérebro. Embora
sua carreira sempre estivesse vinculada a atividade de escritor, até os cinco anos de idade,
Rogério ndo falava. Por outro lado, aos sete anos ja escrevia seu primeiro livro de contos, o

primeiro livro infantil publicado por um nativo de sua cidade natal®*

. Aos doze anos de idade,
ele escreve seu primeiro roteiro de longa-metragem o que viria a ser um exercicio frequente.
O interesse pelo cinema aumentou no ano seguinte, durante o periodo em que estudou no
colégio dos Irmdos Marista em Florianopolis, onde teve aulas sobre histéria do cinema,
ministradas pelo padre Andreotti. As aulas eram acompanhadas das primeiras idas do futuro
diretor ao cineclube, que exibia principalmente, filmes dos diretores John Ford, Rene Claire e
Rosselini. Estimulado, Sganzerla aos quinze anos se muda para uma pensdo na Paulicéia para
cursar Direito e Administracdo. No entanto, ele abandona o Direito dois anos apos ser
convidado por Décio de Almeida para escrever no Suplemento Literario do Estaddo. Nas
palavras de Sganzerla em entrevista a Canuto (2007, p. 74): “Ele gostava de mim ¢ me deu
uma colher-de-cha e eu comecei a escrever”.

Depois, com Maurice Capovilla, fundou uma pagina de cinema no Jornal da Tarde,
tornou-se, ainda, redator da Revista Vis&o, da Folha da Tarde e da Ultima Hora. Seu primeiro
trabalho no cinema data de 1966 logo ap6s conhecer Andrea Tonacci®® que conseguiu uma

camera e dirigiu a fotografia do curta de fic¢do, curiosamente chamado de Documentario:

% 0 livro intitulado Novos Contos (1954) de Rogério Sganzerla recebeu reedigdo em 2018.
% Andrea Tonacci estreou no festival deste mesmo ano como diretor do curta, Olho por Olh6 (1966) montado
por Rogério Sganzerla.
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“Resolvi fazer um 16mm. Os atores foram dois amigos meus a quem recorri
na ultima hora. Dei a cAmera a Andrea Tonacci, que € apaixonado por
fotografia. Ele nunca tinha feito nada em 16mm e realizou um trabalho
excepcional, como eu queria: tons claros, contrastados, simples e
requintados” (Canuto, 2007, p. 15).

Conquistou o disputado Prémio JB Mesbla®. Entregue pela atriz Helena Ignez que
viria a se tornar sua esposa. O prémio Ihe rendeu, como repérter, realizar a cobertura do
Festival de Cinema de Cannes. Esta estadia na Europa possibilitou ao diretor, aperfeicoar seu
conhecimento técnico de cinema e circular nos festivais de Berlim e Pesaro (Canuto, 2007,
Pazzini, 2010).

A exemplo de sua estreia com o filme Documentario (1966), Sganzerla contribuiu na
montagem de outras estreias de diretores, demonstrando grande apreco pela funcdo da
montagem no cinema. Além do ja citado Olho por Olho (1966) de Andrea Tonacci, Rogério
montou os curtas O Pedestre (1967) de Otoniel Santos, A Entrevista (1966) de Helena
Solberg, Bom Jesus da Lapa - O Salvador dos Humildes (1970) de Elyseu Visconti, Um
Sorriso, Por Favor - O Mundo Grafico de Goeldi (1981) de José Sette e A Reinven¢do da Rua
(2003) de Helena Ignez.

O periodo em que Rogério viajou a Europa, como reporter, para cobertura do Festival
de Cinema de Cannes Ihe rendeu o roteiro de O Bandido da Luz Vermelha (1968), seu filme
de estreia, vencedor de mais de uma dezena de prémios. Para Jairo Ferreira, Rogério deglutiu
o melhor da “fonte brasileira (Oswald de Andrade) e estrangeira (Godard, Welles, Fuller). O
Bandido ficou sendo o filme capital do Cinema Marginal, badalado unanimemente pela
critica” (Coelho, 2012, p.134). “acabou de acontecer e prestem atencdo nessa imensa Luz
Vermelha bem maior que a outra. Eles estdo chegando” (Ferreira, 2000, p. 57). Um ano
depois, ele realizaria outro filme popular e transgressor, a obra feminista A Mulher de Todos
(1969). Rogério Sganzerla, mesmo inserido no contexto predominantemente cinema-novista,
ndo se empenhou em produzir o modelo de cinema vigente. Este periodo pode ser
caracterizado como a fase em que Sganzerla mais se aproximou do publico levando-se em
conta que ambos os filmes obtiveram impacto comercial:

“O Bandido da luz vermelha foi lancado em 42 salas de cinema em Séo
Paulo. E um filme que se pagou em uma semana. [...]. A Mulher de todos

% O Festival JB teve “inicio em agosto de 1965, como um dos eventos que marcariam o Quarto Centenério da
cidade do Rio de Janeiro, com participacdo de filmes em 16 mm e super-8 mm, sonoros ou mudos. Era
promovido pelo Jornal do Brasil, sendo a Mesbla (antiga loja de departamentos) sua patrocinadora nos quatro
primeiros anos. Na edicdo de 1968, houve apenas 48 inscritos e muita polémica. Uma delas foi a premiacgéo de
‘Doce Amargo’ como melhor documentario, apesar do filme ser um curta de ficcdo (um falso documentario
sobre a vida dura de um vendedor de doces que perambulava pelas ruas de Salvador), 0 que causou surpresa aos
seus realizadores. A Ultima edigdo do festival foi em 1977 (Alencar, 1978, p. 55).
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deu o dobro da renda de O bandido da luz vermelha. [...]. S6 os filmes do
Mazzaropi conseguiram mais publico que o Bandido da luz vermelha. O
meu cinema ¢ popular [...]” (Canuto, 2007, p. 115).

Em seguida, surge a Belair, produtora responsavel por produzir os dois filmes objetos
dessa pesquisa, Sem essa, Aranha (1970) e Copacabana mon amour (1970) cuja origem
advém da 5° edigdo do Festival de Cinema de Brasilia, no qual os cineastas Rogério Sganzerla
e Julio Bressane estiveram presentes, cada um apresentando um de seus filmes: A Mulher de
Todos (1969) de Sganzerla e O Anjo Nasceu (1969) de Bressane. “Houve um afeto pelo
objeto criativo. Houve uma mdtua consideracdo e uma mutua antropofagia” (Canuto, 2007, p.
151). Deste encontro, surge o impulso de montarem a prépria produtora e tornarem seus
filmes ainda mais experimentais:

“temos a caracterizacdo da segunda fase do Cinema de Invencdo — o
assassinato dos pais. Enquanto filmes como Cara a Cara® (1967), de
Bressane e O Bandido da Luz Vermelha (1968), de Sganzerla rompem com o
Cinema Novo, mas ainda assim, dele incorporando preceitos estéticos,
Meteorango Kid (1969); Matou a Familia e foi ao Cinema (1969), de
Bressane e Orgia ou 0 Homem que deu cria (1970) de Trevisan, entre tantos
outros, rompem radicalmente com o0s cinema-novistas, de modo que o
assassinato dos pais (Cinema Novo) torna-se uma tonica desta segunda fase.
H4, portanto uma ‘rejeicdo sem ambiguidade do Cinema Novo’” (Bernadet,
1991, p. 254).

Rogeério Sganzerla havia acumulado um valor monetério significativo com seu
primeiro longa; Julio Bressane herdara capital de heranca e ja era um cineasta renomado pelos
filmes Cara a Cara (1967), O Anjo Nasceu (1969) e Matou a Familia e foi ao Cinema®®
(1969); Helena Ignez, atriz, j& havia atuado no teatro, em novelas, programas de televisdo e
em diversos filmes do Cinema Novo. Com isso O trio realizou entre margo e setembro de
1970, a producdo de seis longas-metragens. Momento em que o Cinema Marginal, com a
liberdade que s6 a auséncia de pretensdo em submeter os filmes a censura poderia dar.
Realizaram os filmes mais subversivos da época, como Copacabana mon amour (1970), Sem
essa, Aranha (1970), Carnaval da Lama (1970), Familia do Barulho (1970), Bar&o Olavo, o

Horrivel (1970) e Cuidado Madame (1970), além do curta-metragem em formato Super-8%° A

%" Durante o Festival de Cinema de Brasilia de 1967, Cara a Cara (1967) de Jilio Bressane venceu o prémio de
melhor fotografia para Afonso Beato, enquanto que o diretor conquistou a premiacdo de mencdo honrosa do
festival (Sganzerla, 2007, p. 146).

% Severiano Ribeiro que havia lancado o filme em um circuito de 15 salas de cinema, quando soube que o filme
havia sido interditado pela censura, telefonou para Bressane demonstrando interesse em produzir outro filme do
diretor. Bressane propds que o dinheiro fosse investido em um projeto maior, a Belair filmes com a intencéo de
produzir seis longas metragens em poucos meses (Documentario Belair, 2009 de Bruno Safadi).

* Em 1965, a Kodak lanca 0 Super 8 como uma evolugdo do 8 mm por conter a superficie maior. De fAcil
manuseio técnico propicio para filmagens domésticas, com essa camera de pequeno porte e um cartucho de trés
minutos de duragdo, era possivel sair da posicéo de espectador para a de realizador. A maxima do Cinema Novo
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Miss e o Dinossauro (1970). A produtora nunca foi registrada ou institucionalizada, teve
carater clandestino até o seu fim no mesmo ano de sua criag&o, 1970:

“Uma das novidades da época era o terrorismo e as técnicas do terrorismo,
os assaltos a bancos, as a¢des rapidas, tudo planejado, agdes de poucos
minutos para que tudo desse certo, agdo altamente clandestina. Com tudo
contra s6 dependia daqueles que estavam operando da maneira mais
obscura possivel. Tudo isso, evidentemente esta dentro dos filmes, isso era a
novidade da época, o charme da época, eu diria a vocé que isso era a beleza
da época. Entdo, evidente que isso esta dentro dos filmes, agora, recriado
como imagens, dentro dos filmes como poesia. Mas, sem davida, o
terrorismo tinha muito de obra de arte ali.” (Documentario Belair, 2009, de
Bruno Safadi - 00:40:57 - 00:42:06).

Os criadores da produtora contavam com auxilio de Guard, que além de ator era
assistente de direcdo, som e fotografia. Renato La Clette e Edson Santos, ambos os diretores
de fotografia e operadores de camera. Ivan Cardoso, assistente de som e que, posteriormente
ficou conhecido como diretor de filmes em formato Super-8. Maria Gladys, atriz. Neville de
Almeida, ator e Hélio Qiticica, amigo, sempre presente durante as filmagens e desenhista da
primeira versdo do cartaz de Sem essa, Aranha (1970).

Em sua maioria, os filmes criticam a forma estética de se manusear a cAmera e assim,
marcam a opg¢do por novas estratégias no dominio do plano-sequéncia que por seu lado,
passou a registrar o que se apresentava diante da camera, de modo menos idealizado. As
peliculas permitem alteragdes na luz e tremores do equipamento diante das surpresas oriundas
dos improvisos desempenhados em cena por intermédio dos atores. O dispositivo corre, gira
em 360 graus, bate no rosto dos atores, evita imagens de bom gosto, observa-os agirem como
outros animais e até mesmo rastejarem e alimentarem-se de lixo. E comum a cAmera observar
0 ator de longe sem buscar um estado psicoldgico ideal.

Deve ser acrescentado, que esta mobilidade da camera em seguir 0s personagens,
exigindo um movimento mais dinamico do dispositivo, sem recorrer a grandes or¢amentos,
em 1970, s6 seria possivel por via de um modelo de cAmera Arriflex®. A cAmera modelo
Arriflex € uma das primeiras cameras elétricas de 35mm ainda em uso. Seu sistema de tracdo
é bastante acessivel, com uma grifa e sem contra-grifa, com rodas dentadas apenas no chassi,

mas apesar disso conserva uma estabilidade elogiavel. Apesar do design antigo, uma Arriflex

“uma camera na mao e uma ideia na cabega” foi radicalizada pelo advento do Super 8 que nao exigia uma equipe
de filmagem, tinha acesso facil aos cartuchos de filmes que podiam ser comprados em Gticas espalhadas pelo
pafs.

*0 Segundo Barbutto (2010, p. 30), o primeiro filme de ficcdo, com imagens registradas por um modelo Arriflex
foi Prisioneiro do Passado (1947) de Delmer Daves. Até a metade do filme predomina a cAmera subjetiva do
personagem principal, que vemos “rolar dentro de um barril, pegar uma carona e conversar com 0 motorista,
descer do carro, olhar para os proprios pés e passar pelo pedagio, sempre em camera subjetiva. Este tipo de
rodagem seria impossivel com uma Mitchel”.
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em bom estado é apta a filmar sem que se note diferenca entre ela e uma camara mais
moderna. O mesmo ndo ocorre com a tecnologia de video, que a cada novo modelo aumenta a
definicdo da imagem, levando as cameras mais antigas a obsolescéncia (Barbutto, 2010).

Ja no inicio de Sem essa Aranha (1970), a camera se locomove do estacionamento de
uma loja de automoveis, percorre o setor interno da loja, sai pela porta, caminha na calgada e
entra no carro onde continua seu percurso. Para ndo haver um corte e dar continuidade ao
plano-sequéncia, no instante em que a cAmera entra no veiculo, nossa interpretacao é de que o
equipamento é transferido para outro operador (lembrando que a produtora Belair contava
com dois operadores de cdmera, Edson e Renato) que se encontra dentro do carro, ja apostos
para empunhar o equipamento. N&o percebemos nenhuma oscilagdo na camera, pois a porta
do carro ndo abre para ela entrar, nem mesmo o operador precisa se acomodar no banco para
continuar a filmagem com o veiculo em andamento.

Conforme depoimento de Julio Bressane para o documentario Belair (2009 - 00:51:01
e 00:51:08) de Safadi, a tecnologia utilizada para as filmagens do filme foi um modelo de
“camera Arriflex” 16 mm. Fora isso, levando-se em conta que o filme possui som direto,
alguns planos-sequéncia de dez minutos de duracdo, a troca da camera pelos operadores em
uma mesma cena sem influenciar na estabilidade do equipamento que tem haver diretamente
com a leveza do equipamento: “importante entender como a Arriflex conseguiu fazer uma
camera com corpo diminuto e leve. Primeiro, colocou o motor embaixo da cdmera e é nele
que o operador segura quando a usa na mao” (Barbuto, 2010, p.32). Podemos a partir disso,
interpretar que, 0 modelo de cdmera utilizado no filme foi uma Arriflex 16 S, “cujo design é
da década de 50, mas usada largamente até hoje [...], 16mm, é &gil, versétil e simples de
operar. Permite o uso com chassi de 400 pés (120 metros), com 11 minutos de filmagem”
(Salles, s.d. p.21). Como esta camera é muito ruidosa, acreditamos que foi realizado um
procedimento de abafamento do ruido, somado a anexacdo do gravador Nagra.

Em Copacabana mon amour (1970), Rogério Sganzerla potencializa a
responsabilidade das cenas ao operador de camera, pois o diretor ensaiava as cenas apenas
com os atores, deixando a camera de Renato Laclete alheia do planejamento dos movimentos
que seriam executados em frente a ele, ou seja, a marca¢do dos movimentos de camera era
uma escolha do préprio operador e ndo do diretor. Sganzerla ndo era ingénuo, ele tinha
consciéncia das possibilidades oriundas das cameras modelo Arriflex. Neste sentido, o
conceito da produtora Belair, de ndo depender do incentivo monetario da Embrafilme, de

filmar o que queria sem receio da censura, poderia ir do roteiro constantemente alterado, da
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liberdade dos atores até a autonomia do operador de cAmera que estava livre para enquadrar
ou desenquadrar qualquer movimento inusitado.

Contudo, a produtora foi descoberta e perseguida pela ditadura militar brasileira, que
declarou que a producéo dos filmes era patrocinada por Carlos Marighela. Embora isso fosse
uma inverdade, os filmes tinham uma sintonia com o livro Manual do Guerrilheiro Urbano
(1969) do militante, em concordancia com o depoimento acima, em que Bressane conectou o
terrorismo as imagens poéticas dos filmes. Com o autoexilio da equipe Belair, estes cineastas
realizaram diversos filmes de invencéo fora do Brasil, 0 que mereceria outra pesquisa:

“Estava eu na sala de mixagem, chegou Ia4 0 meu pai e disse que havia uma
denuncia muito grave contra mim e contra o Rogério, sobre os filmes que
estavamos fazendo. Que eu deveria ir com ele na casa do general Silvio
Frota, comandante do primeiro exército daquele momento, que ele queria
falar comigo. Eu fui 14, ele me recebeu e disse que havia um relatério contra
mim, eu ndo li o relatério, mas ele me mostrou assim, na méao, e que ligava
os filmes da Belair a um plano de subversdo nacional com dinheiro do
terrorismo, de Marighela. Uma coisa sem fundamento nenhum, embora os
filmes fossem simpaticos a isso, sem duvida nenhuma. A censura nao
determinou cortes aos filmes, a censura interditou os filmes. Foi ai que
quebrou o negdcio. Com isso, em uma semana nds saimos do Brasil. Eu
levei com Rogério, o Cuidado Madame e Sem essa, Aranha, levei pra Paris,
revelei, montamos e tiramos copias dos dois filmes na Franca. Terminamos
os filmes, foi de fato, o fim da Belair” (Documentario Belair, 2009 de Bruno
Safadi - 01:00:01 e 01:02:09).

De volta ao Brasil, Sganzerla, realizou o filme Abism0 (1977) considerado por muitos
seu melhor trabalho e em seguida, lanca trés longas e um curta-metragem referente ao pai do
cinema moderno, Orson Welles. Ainda produziu filmes sobre o sambista Noel Rosa e
homenagens ao guitarrista Jimi Hendrix. Com o mesmo furor com que iniciou sua obra
cinematogréfica, concluiu sua ultima pelicula, O Signo do Caos (2003), filme que recebeu
diversas premiacfes, com destaque para a montagem que lembra seu primeiro filme, O
Bandido da Luz Vermelha (1968).

Mesmo apds sua morte, os roteiros de Rogério Sganzerla ganharam vida ao irem as
telas sob a direcdo de Helena Ignez. E, dado a complexidade do que chamamos de obras
postumas do cineasta, representadas pelos filmes Luz nas Trevas, a volta do Bandido (2010)
escrito por Rogério e dirigido por Helena e A Moca do Calendario (2015) escrito
parcialmente por Rogério e também, dirigido por Helena. O modo como Helena dirigiu o0s
roteiros deixados por Rogério, necessitaria de maior aprofundamento dado a riqueza desse
recorte. Contudo, ndo se trata da nossa proposta de trabalho.

Portanto, de acordo com Ferndo Ramos (1987, p. 73), Rogério Sganzerla cumpre um

papel intermediario entre o grupo cafajeste de cineastas marginais e o grupo carioca. Nao
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apenas pelos deslocamentos geogréficos, mas também ao nivel do discurso sobre cinema e
producdo. A mulher de Todos (1969), possui conotacOes erdticas como Libertinas (1968) de
Jodo Callegaro, Antonio Lima e Carlos Reichenbach com interesse em alcancar o grande
publico. Os planos, cortes e as situacdes sao de acessivel compreensdo. A narrativa em varios
pontos se distancia do estilo marginal-cafajeste para se aproximar da Belair com o
dilaceramento existencial dos personagens com cenas agressivas de uso de psicoativos.
Temos “o Sganzerla conhecido e o Sganzerla maldito que se acentuara nos filmes seguintes e

durante o exilio em Londres”.

1.4.2 Por um cinema antropofégico

O média-metragem dirigido por Rogério Sganzerla, Perigo Negro (1992), é um
ponto de partida interessante para pensarmos de onde derivam os rastros de antropofagia no
cinema sganzerlaino. Trata-se de uma contribuicdo direta de Oswald de Andrade sobre a
sétima arte, mesmo que em vida, ele ndo tenha conseguido levar as telas, qualquer
procedimento cinematogréafico com sua assinatura.

Em 1938, Oswald publica Perigo Negro, roteiro que desenha a ascensao e queda de
um jogador de futebol. O roteiro gira em torno da gléria e fracasso dos personagens Perigo
Negro, jogador do Estrela e Raphael, barbeiro e torcedor ferrenho do time. O primeiro sofre
uma grave lesdo responsavel por interromper sua carreira de jogador de futebol, enquanto que
Raphael perde o emprego de barbeiro devido aos erros cometidos por ndo conseguir trabalhar
sem interagir, fanaticamente, com as transmissdes pelo radio. Ele é traido pela esposa, Finfa,
interessada no dinheiro de um coronel. Ha o militante Ladislau que com frequéncia convida o
barbeiro a participar do movimento sindical, porém, sem sucesso. ldeologicamente ao
contrario de Ladislau, ha a figura de Moscos&o, proprietario do clube onde Perigo Negro atua
e, que vive a explorar o jogador para aumentar seu lucro (Bastoni da Silva, 2015).

O roteiro de Oswald, Perigo Negro, faz mencéo as consequéncias do desengajamento
politico por via do futebol, ao desvirtuar o homem pobre e trabalhador da luta social. Perigo
acaba como limpador do campo no qual era estrela. Sendo, portanto, explorado pelo
proprietario do clube mesmo na miséria “A escolha do futebol como elemento da narrativa,
para simbolizar a distragdo maligna que ofereceria contra o engajamento, é figura recorrente
nesta fase politica de Oswald de Andrade p0s-1930” (Bastoni da Silva, 2015, p. 59).
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Perigo Negro (1992) foi o Unico texto de Oswald, efetivamente filmado. Como parte
do projeto Oswaldianas, que também conta com episddios assinados por outros diretores
(entre eles Julio Bressane). A producdo foi exibida no 20° Festival Internacional de Cinema de
Fribourg, na Suica, em 2006; no 23° Festival de Cinema de Los Angeles, em 2005; na Mostra
Cinema do Caos CCBB, no Rio de Janeiro, em 2005; e no Festival de Cinema de Taormina,
na Italia, em 1998; e representou o Brasil na 19° edicdo do Latin American Film Festival, em
2005 que ocorreu na cidade de Utrecht, Holanda. Rogério encarregou-se de filmar Perigo
Negro (1992), em comemoracdo ao centenario de Oswald (Pizzini, 2010).

“Perigo Negro foi um grande jogador. Nunca jogou um futebol comum, e
certamente esse foi um dos motivos para ndo ter conhecido o sucesso
financeiro. [...] um gigantesco talento fracassado, mas ninguém que viu o
que fez ha de negar seus grandes momentos, suas jogadas brilhantes [...]. O
que vale, no fim das contas, é o espetaculo? A memoria que fica dos dribles?
Ou os gols feitos? [...] Perigo Negro é aquele gue poderia ter sido o maior, se
as coisas ndo tivessem dado errado. Uma série de contusdes e toda essa
sujeira da cartolagem. [...], mas ele ndo era tdo santo. Na hora do jogo, era
génio como ninguém, mas fora dos gramados sabe-se bem que arrumou
muita confusdo. Nunca foi a uma Copa, quanto mais vencer uma” (Caetano,
2005, n. p).

Levando-se em conta seus mais de 30 filmes e somente dois com sucesso de publico,
0 que fica na memoria sobre Rogério Sganzerla é sua habilidade em fazer cinema e ndo seus
nameros de bilheteria. Seu cinema vem sendo cada vez mais revisitado em termos de
amostras e pesquisas académicas. Como um cineasta do futuro, ele cresce ao longo do tempo.
Em sua época, ele poderia ter mais visibilidade se as coisas ndo estivessem dado errado a
ponto de seu primeiro longa, O Bandido da Luz Vermelha (1968) ficar de fora do Festival de
Cinema de Cannes. Nao fosse “a sujeira da cartolagem” que no seu lugar, enviou ao Festival,
O Santo Guerreiro (1968) de Glauber Rocha. Portanto, Rogério Sganzerla ao filmar Perigo
Negro (1992), fala de si mesmo.

Desde 1966, Sganzerla atacava o Cinema Novo: “O cinema moderno vai-Se
identificar mais e mais com o cinema americano. Até o Cinema Novo, que no inicio insurgiu-
se contra tudo que viesse do EUA” (Canuto, 2007, p. 16). As seguidas criticas culminaram no
boicote ao primeiro longa do diretor impedido de ser o representante brasileiro no Festival de
Cinema de Cannes*. Neste sentido, Helena Ignez, em entrevista, declara que a

responsabilidade:

0 Bandido da Luz Vermelha (1969), ndo foi o Gnico filme do Cinema Marginal brasileiro que ficou
imerecidamente, fora do Festival de Cinema de Cannes. O longa, Crénicas de um Industrial (1978) de Luiz



57

“Quem perseguiu foi a esquerda oficial, que impediu que esse filme fosse
para o Festival de Cannes [...]. Esse era o filme verdadeiro do Festival de
Cannes. Cabe a responsabilidade ao Cinema Novo, [...] impedir que esse
filme fosse pra Cannes mandando um filme completamente insignificante,
um filme esquecido no tempo [...] feito pela namoradinha do Brasil. A nossa
luta é colocar o Bandido no lugar certo” (Extras DVD O Bandido da Luz
Vermelha, 1968 de Rogério Sganzerla - 00:07:10 e 00:08:10).

Carlos Reichenbach (2004, p. 126) acrescenta: “[...] o papado do Cinema Novo
prejudicou nossa geracdo. Como explicar o fato de um filme como O Bandido da Luz
Vermelha nunca ter sido enviado a um festival importante no exterior?”. Para Julio Calasso
em entrevista ao documentario Fio Desencapado (2017) de Carlos Minuano, as producdes
independentes da Mapa filmes bem como a Embrafilme estavam mais interessadas em
produzir uma estética cinematografica padréo, isto é, o Cinema Novo em uma fase sofisticada
que almejava o publico internacional e 0 bom gosto.

No final dos anos 1960, durante os ultimos filmes do Cinema Novo e 0s primeiros
longas-metragens do Cinema Marginal, uma estética antropofagica da década de 1920, agora,
contaminada pelo movimento tropicalista ganha maiores ressonancias. Essa sopa cultural foi
digerida e transformada, no cinema, em filmes como: Terra em Transe (1967) de Glauber
Rocha; O Bandido da luz vermelha (1968) de Rogério Sganzerla; Garrincha, alegria de um
povo e Macunaima (1969) de Joaquim Pedro de Andrade; Meteorango Kid (1969) de André
Oliveira, Orgia ou 0 Homem que deu cria (1970) de Trevisan, Triste Tropico (1970) de Artur
Omar e Como era gostoso 0 meu francés (1971) de Nelson Pereira dos Santos, s6 para
citarmos alguns. Todos marcados pela sobreposicéo de discursos heterogéneos (Ramos, 2008;
Xavier, 2012; Ramos, 1987; Santana, 2014; Mota, 2007).

Seguindo essa linha, podemos extrair, além das fronteiras do cinema nacional, deste
final dos anos 1960 o povoamento do imaginario da antropofagia. Filmes como Pocilga
(1967) de Pasolini, Week-end (1968) de Godard, Pink Flamingo (1967) de John Walters,
ilustram a tematica do canibalismo. Neste contexto, a funcdo do canibalismo esta mais
relacionada a critica a classe burguesa como no filme de John Walters, em que o casal em
questdo é canibalizado por uma vinganga pessoal e ato mostrado, ao vivo, por uma reporter de
TV. A disjuncdo entre o significado da antropofagia no cinema brasileiro em relagdo aos
“filmes internacionais pode ser retratada pelo grau de envolvimento demonstrado pelos filmes
brasileiros com a problematica nacional, onde a retomada da antropofagia pressupde uma

critica ao Cinema Novo” (Ramos, 2008 p.22).

Rosenberg Filho, importante cineasta do Cinema Marginal foi selecionado para representar o Brasil no Festival
de 1978, “mas foi interditado as pressas pela Censura sem maiores explicagdes” (Ferreira, 2012, 136.)
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Baseado nisso, ainda conforme Guiomar Ramos (2008, p. 18), vale lembrar que
“Canibal é o nome da revista e do manifesto do movimento dadaista de Francis Picabia (1920)
- a Revista Caniballe e 0 Manifesto Caniballe”. Apesar disso, para os dadaistas, devorar e
digerir ndo tem o sentido de absorver as qualidades do inimigo, mas antes, de extermina-lo,
dai a necessidade de se praticar a carnificina, exercicio tdo anunciado por Tzara em seu
manifesto Dada.

A antropofagia no Cinema Marginal e no cinema sganzerliano, (Leandro & Cohn,
2019, p. 196) é abordada no viés positivo, em referéncia aos fatores teoldgicos, politicos e
culturais da préatica ancestral. Ela ndo tem nenhuma relagdo com o canibalismo de serial
killers, viajantes perdidos em situagOes de fome extrema e habitantes de cidades sitiadas que
inspiraram tantos filmes de horror, drama e suspense. Logo, ndo se trata da antropofagia
“bestial de indigenas ferozes, como se vé nos cannibal movies, género cinematografico
florescente nos anos 70, sobretudo na Italia, cujo titulo mais importante é Cannibal Holocaust
(1980) de Ruggero Deodato”. A antropofagia, tal como concebe a tradigdo oswaldiana, se
inscreve, no contexto das pesquisas etnogréaficas, e se situa, em oposi¢cdo as interpretacdes
moralizantes herdadas dos jesuitas e colonizadores europeus, enraizadas no imaginario
coletivo.

Buscamos aqui, compreender a antropofagia no cinema sganzerliano como um
procedimento utilizado pelo diretor, e ndo como um projeto que se preocupa em levar as telas
a vida e obra de Oswald de Andrade ou outros intelectuais que contribuiram para a formacao
deste método, nem mesmo Sganzerla pretendeu desenhar o periodo colonial com a presenca
de indios antropéfagos realizando suas cerimdnias®.

Por outro lado, chama atencdo pesquisas relacionadas a filmografia do movimento a
énfase que é dada ao tema da antropofagia. Dentre esses filmes, Ferndo Ramos em Cinema
Marginal (1968-1973): A representacdo em seu limite (1987) enfatiza que O Bandido da Luz
Vermelha (1968) de Sganzerla é um filme marco no que tange a elevacdo da antropofagia no
cinema nacional. O longa de estreia de Rogério Sganzerla:

“em cujo estdmago objetos menos apeteciveis eram imediatamente expelidos
e ainda acompanhados de toda uma ladainha sobre as impurezas de sua
constituicdo. A atracdo antropofagica de O Bandido por todo um mundo
industrial, urbano, cinematogréfico, que circunda a realidade da metropole,

*2 Exemplos neste sentido s&o os filmes O Homem do Pau-Brasil (1981) de Joaquim Pedro de Andrade. Ultimo
longa do diretor e que, retrata as vivéncias de Oswald em torno da Semana de Arte Moderna de 1922 e Como era
gostoso 0 meu francés (1970) de Nelson Pereira dos Santos, com suas imagens representativas dos primérdios da
época do descobrimento do Brasil. O filme transpde com algumas modificagfes a histéria relatada no diario de
Hans Staden sobre os rituais antropofégicos praticados pelos Tupinambas.
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ndo contém em si um discurso valorativo que intervenha dispondo esse
universo numa hierarquia de importancias. Da mesma maneira que na
musica de Caetano Veloso ‘Alegria, Alegria’, em meio a bancas de jornais,
guerrilheiros, coca-cola, Claudia Cardinale, o lema que norteia a agdo do
filme parece ser o ‘por que ndo?’” (Ramos, 1987, p. 78-79).

Proximo desse viés analitico, Guiomar Ramos (2008, p. 105) em Um cinema
brasileiro antropoféagico? (1970-1974), identifica no filme marginal, Orgia ou 0 homem que
deu cria (1970) de Jodo Silvério Trevisan (um dos filmes que melhor ilustra a estética
marginal), a recorréncia, assim como em Oswald de Andrade, de critica ao intelectual na
medida em que o filme evidencia seu distanciamento do povo. No filme, ele aparece
aprisionado em um pordo, rodeado de livros e em seguida, em meio ao mato, nu, defecando e
observado como um animal por personagens que “tocam-no 0 dedo, cheiram os livros; ele ndo
se move [...]. Finalmente o caminhoneiro pergunta ‘Pra que esse livro ai?’. O intelectual
responde, mas a lingua da qual se utiliza para se comunicar ¢ incompreensivel”. Oswald
estava interessado por “uma lingua sem arcaismos, sem erudigdo”. Natural e neoldgica. A
contribui¢do milionéaria de todos os erros. Como falamos. Como somos” (Andrade, 2017)

“Dentro da leitura deste filme aparece primeiro a imagem da autofagia antes
da antropofagia. Através do procedimento, que tem se tornado uma marca
nesse trabalho, de procurar enxergar nos filmes a imagem e o procedimento
antropofagico, pode-se dizer que a cena do intelectual devorando seus
préprios livros e também se suicidando é representativa na metafora da
antropofagia invertida - a autofagia - [...]. A imagem torna-se mais
convincente se pensarmos se pensarmos que O ator que representa 0
personagem devorador de livros é, também, na vida real, um intelectual — o
professor e critico Jean-Claude Bernadet” (Ramos, 2008, p. 105-106).

Garcia (2018) em Belair e Cine Subterréneo: o cinema moderno p6s-1968 no Brasil
e na Argentina, chama atengdo para a figura de Moreira da Silva, vulgo Kid Moreira que
ainda que esteja inserido na industria da musica é representante da cultura popular. Em Sem
essa, Aranha (1970), Kid, ilustra a apropriacdo de elementos estadunidenses como podemos
perceber logo quando ele aparece em cena, cantando musica que diz ter apresentado em
Pequim. De modo que se a cultura estrangeira chega aqui, também é possivel mostrar 1a o que
€ nosso. Os produtos culturais embaralham-se:

“Fui convidado para trabalhar em um filme em Hollywood bancando o
senhor capitdo Blood e aceitando a proposta vantajosa logo embarquei, eu e
o Kavin Kalaway. Chegando la fui apresentado a grandes celebridades que
disseram ‘esse é um artista de verdade, diz que filmou em Berlim, cantou
samba em Pequim e outras novidades”. Eu respondi ‘isso é bondade’.
Embora sendo o maioral no estilo, modéstia a parte eu nunca fui banqueiro,
figuei um tanto abafado. Eu compreendia bem poucas palavras em
americano, mas quis fazer o senhor bacano. Falei com Claudet Colbert, o
tal Clarck Gable [.../” (Filme Sem essa, Aranha, 1970 de Rogério Sganzerla
- 01:03:13 e 01:04:06).
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Numa perspectiva mais proxima dos estudos teologicos, Puresa (2012, p. 58) em
Errantes do Cinema Marginal (2012) se refere ao sincretismo religioso que h& no Brasil, ao
analisar Copacabana mon amour (1970). O candomblé, religido de matriz africana trazida ao
Brasil pelos escravos durante o periodo colonial, aparece miscigenado com o cristianismo.
Uma das causas consiste na proibicdo de realizarem suas cerimonias religiosas em solo
brasileiro, por isso, os escravos burlavam a proibicdo realizando os cultos durante a
madrugada. Em contrapartida, durante o dia, 0s escravos substituiam as esculturas africanas
por santos catdlicos que mais se aproximavam da entidade original. Sdo Jorge, por exemplo
era substituido por Ogum, Jesus Cristo substituia Oxala e S&o Lazaro ficava no lugar de
Obalué. Sganzerla cria seu proprio sincretismo ao inventar outras entidades. “H& 345 anos o
exu Corcovado persegue Sonia, desde que ela saiu em 1635, presa da Africa no navio
negreiro” (Copacabana mon amour, 1970 de Rogério Sganzerla - 00:05:32 e 00:05:44).
Entendemos que Sganzerla identifica a figura de Cristo Corcovado como um agente da
opressdo. Primeiro por sufocar as religibes africanas durante a colonizagdo e mais
recentemente por simbolizar a protecdo do Rio de Janeiro, entretanto limitando-se em chegar
as favelas, regido que sofre dia-a-dia com as mortes em funcdo da policia nacional, a que mais
mata no mundo. Ainda assim, Sganzerla devora esta figura opressiva e a vomita em uma
estética cinematografica marginal que valoriza os marginalizados em detrimento dos
privilegiados.

Numa perspectiva mais proxima dos estudos da relacdo historica existente entre
Oswald de Andrade e Rogério Sganzerla, Alexandre da Silva (2013, p. 156) na Tese de
Doutorado intitulada: Rogério Sganzerla & Oswald de Andrade: Diélogos (im)pertinentes de
narrativas filmicas e literarias, defende que “Rogério Sganzerla propde uma “antropofagia da
imagem”, posto que o conceito oswaldiano é reapropriado a um “contexto onde o debate em
torno das imagens, especificamente do cinema, adquiriu contornos histéricos e culturais muito
particulares”. Enquanto Oswald de Andrade retomou a figura do indio antropofago em busca
do primitivismo na construcdo de uma arte nacional, para o autor, a proposta de Rogério de
retorno & antropofagia oswaldiana passa ndo apenas pela metéafora da canabalizacéo cultural
do inimigo, mas antes pela recuperagdo do imaginario cinematografico brasileiro a comecar
pela devoracdo de Humberto Mauro, um cineasta primitivo capaz de contribuir para a
construgdo de um cinema nacional, no caso, o cinema sganzerliano.

Baseados no exposto acima, nos proximos capitulos, iremos investigar nos filmes
Sem essa, Aranha (1970) e Copacabana mon amour (1970) de que forma, imagens do rosto

dos personagens dialogam o conceito de antropofagia criado por Oswald de Andrade.
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Levando-se em conta que a Unica cépia de Carnaval na Lama (1970), filme que fecharia a
trilogia sganzerliana, foi para uma exibi¢do na Franca e nunca mais voltou, havendo hoje,
apenas fragmentos da pelicula, optou-se por limitar nosso escopo a estas duas producdes que

serdo aprofundadas nos proximos capitulos deste trabalho.
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2. NOCOES DE ROSTO E ROSTIDADE EM DELEUZE

Um deslocamento aqui se faz necessario, pois, partimos da concepc¢do de Deleuze e
Guattari, do que sejam o0s conceitos de rosto e rostidade, para pensar a presenca da
antropofagia em personagens dos filmes Sem essa, Aranha (1970) e Copacabana mon amour
(1970). O presente capitulo estd organizado em trés itens, assim distribuido: Em 2.1 fazemos
uma apresentacédo do livro Cinema | - A imagem-movimento (2018), bem como, uma reflexao
a cerca dos argumentos do autor para a construgdo do conceito de imagem-afec¢do. Em 2.2
Da obra Cinema Il — A imagem-tempo (2005) pontuamos uma reflexdo introdutdria seguida de
comentarios a respeito do conceito de poténcias do falso na imagem. E por ultimo, em 2.3,
relacionamos os conceitos de rostidade e rosto conforme exposto no livro Mil Platés - volume

I11 (2010) escrito por Deleuze em conjunto com Guatarri.

2.1 CINEMA | - A IMAGEM-MOVIMENTO

Deleuze n&o concebe hierarquias entre as formas de pensamento, para ele, a ciéncia
produz funcgdes; a arte e a literatura produzem sensacdes e perceptos; enquanto que a filosofia
elabora conceitos. Em seus dois livros sobre cinema, o autor se dedica a atividade de criador
de conceitos e ndo mero reprodutor. Sendo o cinema, uma forma de pensamento, € por via das
imagens que os principais cineastas exercem a atividade de pensadores. Assim, 0 cinema
pensa com imagens-movimento e imagens-tempo, as primeiras caracterizando o cinema
classico, as segundas, o cinema moderno. Visando desenvolver o conceito de imagem-afeccao
cunhado por Deleuze, primeiramente, apresentamos seu livro, Cinema | — A imagem-
movimento (2018). Neste, ele lembra-nos que embora seja uma atitude simples, desde a
antiguidade a elucidacdo sobre 0 movimento inquieta os filésofos e percorre suas indagacdes.
E singular a proposta de Deleuze em defender a presenga do movimento cinematografico a
partir das trés Teses de Bergson, autor que por sua vez, refere-se ao cinema como reproducdo
da velha ilusdo do movimento.

A primeira Tese bergsoniana que Deleuze apresenta, em debate com os paradoxos de
Zendo®, problematiza a compreensdo do tempo de acordo com o espaco percorrido. Segundo

Machado (2009) dela advém o primeiro principio: 0 movimento ndo deve ser confundindo

*3 Zendo de Eléia foi um filésofo que nasceu na Grécia antiga em 488 a.C. Ele ficou conhecido pelas reflexdes
em torno de paradoxos, sendo que o mais citado ficou conhecido como “A corrida entre Aquiles e a tartaruga”.
Sendo Aquiles, um guerreiro da mitologia grega conhecido pela velocidade que, porém, perderia a corrida para a
tartaruga se tentassemos explicar o0 movimento a partir de divisdes.
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com o espaco percorrido. No que tange a corrida entre Aquiles e a tartaruga, a aproximagao
de Aquiles, implicaria em movimentos sincronos, pois sempre haveria uma distancia a ser
percorrida, por minima que seja para Aquiles alcangar o cdgado. Sendo assim, nao teriamos
uma explicacdo bem justificada capaz de dar conta do fendmeno. Entretanto, “se cada um dos
passos de Aquiles for tratado como indivisivel e os da tartaruga também, apds determinado
numero de passos Aquiles ultrapassara a tartaruga”. Mas para isso, ndo devemos confundir o
tempo com o espaco percorrido (Machado, 2009, p. 249).

A segunda Tese pode ser entendida como associada ao instante privilegiado da
antiguidade e o instante qualquer da ciéncia moderna. A ilusdo moderna do movimento para
Bergson trata de uma nova modalidade de instante, para o qual a fisica moderna desenvolve
modelos de calculo para medir a posicdo dos astros em qualquer instante. Rompe-se com a
ideia de um tempo ciclico de encenacdo das formas eternas, do destino. Na antiguidade
classica a concepcdo do tempo se da num ciclo continuo das mesmas formas. A matéria
apenas receberia as formas na ilusdo antiga. Enquanto que, na ciéncia moderna o tempo é
homogéneo, linear, aberto ao vazio, sem fim, podendo assim, ser possivel calcular a posi¢éo
dos astros em futuros longinquos. Nessa versdo moderna da antiga iluséo, tudo esta dado, pois
se pudéssemos aplicar todas as equacGes poderiamos calcular por hipétese tudo o que
acontece (Deleuze, 2018).

A terceira Tese de Henri Bergson corresponde a impossibilidade dos corpos fisicos,
parados, estarem totalmente estaticos, pois o tempo envolvido implica necessariamente uma
transformacéo, inclusive nos corpos que entendemos como estaticos. O suplemento temporal
infiltra-se em qualquer que seja 0 objeto ou corpo. Sempre ha ao menos uma minima
mudanga nos corpos. Para Bergson, o tempo real passa de uma mudanca qualitativa e ndo uma
translacdo no espago, como nos paradoxos de Zendo, no tempo mitico, na ciéncia moderna e
do cinema.

No capitulo IV de A Evolucdo Criadora, Bergson escreve que a fungdo do
movimento no cinema € ser sempre o mesmo “movimento escondido no aparelho cujo papel €
ir superpondo uma a outra as sucessivas imagens para imitar o movimento do objeto real”
(Bergson, 2005, p. 338, grifo nosso). Para ele, o cinema ao se constituir de posicdes estaticas
(fotogramas) realiza “ao extremo a ilusdo da falsa reconstituicio do movimento” Na
modernidade, o cinema passa a corresponder a plenitude das concepgdes errdneas que
fazemos em comparar 0 movimento com o0 espago percorrido. Essa é a ambiguidade de

Bergson, pois embora tenha criado o conceito de imagem-movimento, em seguida ele o
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coloca como um movimento falso quando se refere ao cinema. Para ele, a imagem-movimento
estd na propria matéria, e ndo no cinematografo (Machado, 2009, p. 250-251).

“Como Deleuze vai lidar com isso, se ele pretende justamente utilizar Bergson para
estudar o cinema?”. No cenario destacado por Deleuze, a partir do que esta subentendido em
Bergson, o cinema ndo é meramente o aperfeicoamento da velha ilusdo do movimento porque
apresenta necessariamente a imagem-movimento. Enquanto, a percepc¢do natural é ajustada
pelas condi¢des organicas dos préprios olhos e, ndo temos como ressintetizar as imagens
produzidas pela visdo, em contrapartida, o cinematografo € um sintetizador de imagens de
maneira que podemos alterar seus movimentos no interior do aparelho, o que gera destaque e
sofisticacdo ao movimento. O cinema alcanga 0 movimento em si que Bergson almejava,
também, pelo fato de possibilitar uma intuicdo que ndo pode ser espacializada ja que ndo
precisamos ver corpos que se movimentam no espago para podermos apreender 0 movimento.
A imagem no cinema se move em si, diferente da fotografia e da pintura, do teatro e da
danca*’. Deleuze defende o movimento real do cinema a partir das proprias Teses de Bergson
que ao lado da invencdo do cinematografo reengendram o0 movimento em si (Machado, 2009,
p. 250).

Assim como ndo é possivel dizer que os fotogramas sdo posi¢des estaticas como na
fotografia, pois para Deleuze, estende-se ha instantes quaisquer. A esséncia do cinema nédo é o
fotograma, mas o0 que se passa entre, ou seja, o intervalo, 0 movimento entre os fotogramas
qgue constitui a matéria dos frames. Bem como, por mais que o diretor queira passar
determinada mensagem sempre vai haver a possibilidade de uma nova interpretacdo surgir,
com isso 0 cinema se torna aberto a0 movimento que ndo pode ser previsto ou calculado,
levando-se em conta que as interpretagdes sdo imprevisiveis. Em suma, uma metafisica da
modernidade contrariando as formas platdnicas e a previsibilidade da ciéncia moderna.

Se nos termos de Bergson, a imagem ja existe por si mesma, esta na propria matéria
que é sempre movimento, a nossa percep¢do apenas selecionaria as imagens conforme as
necessidades do sujeito. Deleuze (2018) destaca o filme Um Homem com uma Camera (1929)
de Dziga Vertov como representacdo do modelo bergsoniano das imagens. O filme leva ao
limite a capacidade humana de perceber ao retornar as coisas, sem necessariamente passar

pela subjetividade humana para existir. O filme traz imagens sobre seu processo de criagéo

* A imagem-movimento, segundo Deleuze (2018) é um conceito precisamente cinematografico, embora
imagens da fotografia e pintura também impliguem em movimento, porém essas imagens s6 se movem com
auxilio de uma consciéncia que a ponha em movimento. O mesmo ocorre com o teatro e a danga que, embora
contenha movimento, esse movimento deriva dos corpos.
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em cenas do diretor a operar a camera, e outras em que 0 processo de montagem dos
fotogramas contém imagens rostos de criangas mostra o processo de construcdo do filme. A
montagem passa a ser a visao de um olho que estaria nas coisas. Esse procedimento constroi o
plano de imanéncia da imagem em movimento, pois ndo referencia o instante privilegiado de
um sujeito. A partir de qualquer ponto, o filme liga a imagem a qualquer outro ponto,
possibilitando um encadeamento entre todas as coisas.

A respeito da imagem-afecgao, Deleuze (2018, p. 141) declara que ela é “ao0 mesmo
tempo um tipo de imagem e um componente de todas as imagens”. Isso significa que a
imagem-afeccdo vai além do plano do rosto ou da face humana estendendo-se a outras partes
do corpo e objetos, desde que estejam eles referidos ao primeiro plano® do rosto e contenham
tracos de rostidade, sejam eles reflexivos ou intensivos.

Para ilustrar a imagem-afeccdo como um conceito que néo se aplica simplesmente ao
rosto humano, Deleuze cita como exemplo o enquadramento em primeiro plano de uma faca
no filme A Caixa de Pandora (1929) de Wilhelm Pabst. Os tracos de rostidade da faca seriam
0s micros movimentos oriundos dos reflexos de luz sobre ela que podem ser mostrados em
apenas um plano ou podem ser apresentados em uma série de sobreposi¢Ges dos planos,
levando a tracos de rostidade intensivos que tendem a um “instante critico” da cena. O afeto
suscitado pela imagem-afeccéo de uma faca, na maioria das vezes pode corresponder ao afeto

do medo e do suspense sendo muito comum em cinema de horror.
Figura 5 - Frames do filme A Caixa de Pandora (Wilhelm Pabst, 1929)

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=fA7S_UVFIBs

# “No primeiro plano a figura humana ¢ enquadrada do peito para cima. Também chamado de Close-up, ou
close” (Gerbase, 2012).
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Préximo do final do filme*, a personagem leva para o quarto o personagem Jack
estripador. Os rostos dos personagens estdo muito mais proximos da placa nervosa, isto €, 0
rosto reflexivo que se deixa levar pelas situacdes e, menos em cadeias de intensidade.
Primeiro, parece que ele ndo vai maté-Ila, até que ele vé o brilho da faca de cortar pdo. O afeto
que emana esta na superficie da faca, ou seja, ndo se resume ao metal, mas sim, ao proprio
brilho do artefato. Até que o personagem se contamina pelo afeto emanado pela faca e seu
rosto deixa de ser wonder e paulatinamente passa a conter micro movimentos de intensidade.
Ele sente um terror, porque ndo queria matar, porém € atingido pelo brilho irresistivel da faca.
A mulher também sai do estado de placa nervosa de wonder, levando a uma cadeia do afeto
terror. Da série intensiva quando ele pega a faca, volta a ficar reflexiva, evidenciando a
conformacao do personagem em sua condi¢do de assassino. A cena culmina no assassinato da

personagem Lulu.

“A  definicdo bergsoniana do afeto retinha exatamente essas duas
caracteristicas: uma tendéncia motora sobre um nervo sensivel. Em outras
palavras, uma série de micromovimentos sobre uma placa nervosa
imobilizada. A partir do momento em que uma parte do corpo teve de
sacrificar o essencial da sua motricidade para tornar-se o suporte de 6rgdos
de recepcdo, estes terdo apenas principalmente tendéncias ao movimento, ou
micromovimentos capazes, para um mesmo 6rgdo ou de um érgdo a outro,
de entrar em séries intensivas. O mdvel perdeu seu movimento de extensdo,
e 0 movimento tornou-se movimento de expressao. E este conjunto de uma
unidade refletora imével e de movimentos intensos expressivos que constitui
o0 afeto. Mas ndo é a mesma coisa que um Rosto em pessoa? O rosto é esta
placa nervosa porta-6rgdos que sacrificou o essencial de sua mobilidade
global, e que recolhe ou exprime ao ar livre todo tipo de pequenos
movimentos locais, que o resto do corpo mantém comumente soterrados”
(Deleuze, 2018. p. 142).

O afeto pode conter as mais diversas manifestacdes. Se Bergson no primeiro capitulo
de Matéria e Memoria (1999) define a imagem-afec¢cdo como uma tendéncia motriz sobre
uma placa nervosa aplicada sobre um nervo sensivel, uma superficie imovel que se afeta.
Assim, a imagem-afeccdo ndo deixa de ser movimento, mas um movimento interiorizado. De
um lado temos a tendéncia motriz com seus micros movimentos (tensbes nos labios, olhos,
boca). Esses micros movimentos ndo sdo extensdes, porque 0 mais importante é o quanto ele
se movimenta em intensidade e ndo em extensdo. Esses movimentos podem gerar series

intensivas com grandes eclosdes afetivas. O segundo polo € o suporte, a placa mdvel, os

¢ A CAIXA DE PANDORA. Sequéncia situada entre 02:03:53 e 02:08:11.



67

contornos do rosto, o que ndo se move, o0 polo no qual os movimentos vao se inscrever. Esse
polo suporta a carga de intensidade e € o polo mais estatico da imagem reflexiva. O rosto
sacrifica o deslocamento externo em prol da amplitude expressiva e nesse sentido o0 rosto
exprime sem deixar de ser um movimento. Mas € um movimento qualitativo. Esses dois polos

também podem ser encontrados na pintura na qual:

“[...] o pintor apreende o rosto como um contorno, numa linha envolvente
que traca o nariz, a boca, a borda das pélpebras e até a barba e a touca — é
uma superficie de rostificacdo. Ora, ao contréario, ele opera por tracos
dispersos tomados na massa, linhas fragmentarias e quebradas que indicam
aqui o estremecimento dos labios, ali o brilho de um olhar, e que comportam
uma matéria mais ou menos rebelde ao contorno — sdo tragos de
rosticidade. 1 E ndo é por acaso que o afeto aparece sob esses dois aspectos
nas grandes concepcOes das Paixdes que atravessam tanto a filosofia quanto
a pintura — o que Descartes e Le Brun chamam de admiracao, e que indica
um minimo de movimento para um maximo de unidade refletora e refletida
sobre o rosto; e o que chamamos desejo, inseparavel de pequenas
solicitagcbes ou impulsdes que compdem uma série intensiva expressa pelo
rosto. Pouco importa que uns considerem a admiracdo como a origem das
paixdes, precisamente porque ela é o grau zero do movimento, enquanto
outros pdem em primeiro lugar o desejo, ou a inquietude, porque a propria
imobilidade supde a neutralizacdo reciproca de micromovimentos
correspondentes. Em vez de uma origem exclusiva, trata-se de dois polos,
ora prevalecendo um sobre 0 outro e surgindo quase puro, ora misturando-se
os dois num sentido ou no outro” (Deleuze, 2018, p. 143).

Posto isso, podemos compreender que no polo da tendéncia motriz o pintor ira obter
tracos de rostidade, de expressdo a partir da massa plastica de tremuras de cores. Por outro
lado, a partir das formas e contornos de um rosto é possivel também obter rostidade. Para
Descartes”’, h& dois regimes de afetividade, justamente os que Deleuze relaciona com os dois
polos da rostidade. Nesse sentido, uma imagem-afec¢do ndo € meramente a exteriorizacdo de
um movimento recebido, mas sim, a capacidade criativa de um novo trago de expressao
(Deleuze, 2018).

Deleuze entende que no cinema classico ha cineastas que tratam por exceléncia cada
um desses polos, David Wark Griffith da escola norte-americana da montagem organica onde
tudo é organizado para o contorno puro e doce de um rosto feminino (principalmente o
procedimento da iris) e Eisenstein da escola da montagem soviética dialética, cujo, o filme, A

Linha Geral (1929) “o rosto primeiramente belo do papa se desfaz em “proveito de um olhar

*" O primeiro regime de Descartes é 0 do wonder, assombro, um rosto que capta um afeto e o exprime. Ele se
prepara para receber um afeto e o transmite. Através do wonder temos o primeiro polo da rostidade, rosto
extensivo ou refletivo, o que predomina nele é a placa imovel capaz de produzir uma qualidade comum. O
segundo polo é o que Descartes chama de desejo que diferentemente do espanto tem embutido dentro de si uma
singularidade, ele ndo é apenas a reflexdo de um afeto, mas sim, um afeto que solicita uma realidade ndo
existente.
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velhaco que se encadeia com o0 occipicio estreito e o lébulo gordo da orelha — como se 0s
tracos de rostidade escapassem ao contorno e testemunhassem o ressentimento do padre”
(Deleuze, 2018, p. 144). O filoésofo, para ilustrar a tendéncia griffthiana do rosto, da como
exemplo o rosto das mulheres que tém uma tendéncia dramatica em situacdes de perigo,
sendo salvas ou n&o. Séo rostos refletidos, petrificados e assim chamam atencéo.

Também, Griffith evoca uma desterritorializacdo quando ele explora os rostos das
atrizes se exprimindo nos rostos doces ou de terror, do desenho e forma do rosto mais do que
da intensidade. Um rosto que exprime espanto ou admiracdo (wonder) e também vai
destacando o afeto da pessoa que se exprime. E o afeto puro, acontecimento ideal, fantasma
na superficie da situacdo que rouba a cena. Porém, a imagem intensiva escapa aos contornos
das imagens extensivas, pois se compde com outros rostos ou outros tracos de rostidade para
compor tragos intensivos com um viés acentuado de renovacao estética no cinema.

O afeto puro néo pode ser medido a partir de determinadas situacfes que justifiquem
determinada intensidade de dor ou outro afeto. O estado puro do afeto, para Deleuze chama
mais atencdo do que a individualizacdo e socializacdo do rosto, pois com eles exercemos
nossos papeis ou mascaras para viver em sociedade. No rosto de um estudante, de um
professor, a rostidade vai estar indexada a esses papeis social. O outro desdobramento que é
um problema pra imagem afeto é que o rosto é comunicacional, ele comunica uma quantidade
grande de sinais e a partir destes podemos identificar a linguagem em quest&o. E o estado da
comunicacdo do rosto, nos comunicamos pelos sinais dos rostos. Essas trés ancoras, prendem
0 rosto para os estados sociais, individuais e comunicacionais. A imagem-afeccdo

desterritorializa o rosto e caminha na direcéo do afeto.

Figura 6 - Frames do filme Lirio Partido (David Griffith, 1919)
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Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=AnRY 06z08kk&t=1513s

Em Lirio Partido (1919) de Griffith, “a jovem martirizada conserva ainda assim um
rosto petrificado que, mesmo na morte, parece ainda refletir e perguntar por que, enquanto
que, o chinés apaixonado conserva em seu rosto o estupor do 6pio e a reflexdo de Buda”. Se
trata da cena final do filme*® quando o pai mata a filha por namorar um imigrante Chinés em
Londres. A filha conserva um rosto de horror, petrificado de wonder. O chinés ao perceber,
também tem um rosto paralisado, pois ele usa 6pio como estimulante remetendo a imagem do
rosto de Buda (Deleuze, 2018, p. 145).

Figura 7 - Frames do filme Linha Geral (Serguei Eisenstein, 1929)

:‘t‘\ o

h 6nte: https://Www.youtube.com/watch?v=UEDedOo?FYs&t=20295

* LIRIO PARTIDO. Sequéncia situada entre 01:16:45 e 01:22:27.



70

Do lado do rosto intensivo, podemos pensar com o filme Linha Geral (1929) de
Serguei Eisenstein®®, quando considera a chegada do partido bolchevique, a coletivizacio
forcada do campo. Um dos inimigos enfrentados sdo a burocracia estatal e a religido com seus
velhos bispos ou lideres religiosos. Numa cena hd um papa em procissdo, com um rosto belo,
de tragos harménicos e limpo e nesse sentido griffitiniano. Porém, Einseinstein faz por via da
montagem dialética, enquadramentos de rostos feios e sujos dos fiéis, da parte de cima da
cabeca contrastando com a primeira imagem do rosto belo do papa. Extraindo tracos e com a
série intensiva da montagem, ele vai construindo outro afeto ligado ao papa, isto é, o afeto da
corrupgéo, da opuléncia do papa. Ele converte o rosto do papa no afeto da exploracdo dos
camponeses enganados pela religido. Com isso, hd uma inovacao na representacdao do close-
up, ao propor uma renovacao politica, pois essas cenas sempre remetem a um momento de
tomada de consciéncia de classe e alguma mudanca de viés revolucionario nas tramas dos
filmes.

E na imagem-afeccdo intensiva que se da uma inovacdo, enquanto que a imagem-
afeccdo extensiva trata de um rosto comum a todos, e que se conectam por extensdo e ndo por
intensidade. Trata-se da criacdo, da passagem de uma qualidade a outra. Contudo, essa
questdo sera desenvolvida no subcapitulo de trata do rosto na perspectiva de Gilles Deleuze

em conjunto Felix Guatarri.

2.2 CINEMA Il - A IMAGEM-TEMPO

Diante de repeticOes e falta de inovacdes da imagem-movimento, o cinema classico
entra em declinio como forma de pensamento inovador. Passa a exercer a manuten¢ao estética
de uma linguagem exaustivamente utilizada e carregada de clichés contrarios as inovacdes
para aperfeicoamento do cinema. E desse lugar que o cinema moderno revela-se criando
novas modalidades da imagem cinematografica, nas quais prioriza o tempo corrente das
imagens em detrimento a agdo. Torna-se emergente 0 nascimento de personagens simulacros,
em um cinema que comeca a priorizar as poténcias recorrentes do falseamento da imagem, e
rompe com o lugar cliché dos personagens heroicos.

E na obra Cinema Il — A imagem-tempo (2005) que Deleuze transfere a discussdo em

torno da imagem cinematogréfica para o &mbito do tempo como duracdo e ndo mais o tempo

* LINHA GERAL. Sequéncia situada entre 00:31:32 e 00:33:48.
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subordinado a0 movimento como vimos no primeiro livro. O autor inicia a obra referenciando
0 neorrealismo italiano, como exemplo de um cinema inserido nas renovagdes da imagem-
tempo. As imagens calcadas em movimentos constantes do cinema classico sdo substituidas
por uma montagem que passa a ocorrer no mesmo plano, na medida em que a camera passa a
transitar pela mise-en-scéne. Essa seria uma das caracteristicas do cinema moderno, a
priorizagdo do tempo em detrimento do movimento. Primeiramente, Deleuze destaca o filme
neorrealista Umberto, D. (1951) de Vittorio De Sica no qual:

“a jovem empregada entrando na cozinha de manha, fazendo uma série de
gestos maquinais e cansados, limpando um pouco, (...) pegando o moedor de
café, fechando a porta (...) ndo recorre aos cortes como era comum no
cinema classico. Mas, permite & imagem, que percorra o fluxo do tempo, ‘¢
um cinema de vidente, ndo mais de a¢ao’” (Deleuze, 2005, p. 10-11).

Muitas vezes, Deleuze reelabora conceitos de outros filosofos para ao invés de
acessar as verdades da existéncia, formular novos conceitos que possibilitem criar novas vias
de pensamentos. Optamos por estabelecer uma delimitacdo em torno dos conceitos de tempo
em Bergson, e de verdade em Nietzsche. Um conceito se reflete no outro, isto é, o tempo ao
incidir na verdade faz com que esta, entre em crise. Para abordar a poténcia do falso na
imagem, Deleuze trava diélogo, sobretudo com Nietzsche. A tentativa de realizar uma
genealogia a respeito do cinema que opera com a poténcia do falso, significa debatermos
conceitos concernentes as origens do termo, tal como Deleuze compreende.

Em relacdo ao tempo em Henri Bergson, o vital rompimento a ser realizado é
desconstruir a ideia que entende o tempo como puramente cronoldgico, ou seja, uma
cronologia que faz mencédo a divisdo em que o passado foi ontem, o presente € o agora, € 0
futuro posterior. Bergson subverte essa nocao de linearidade do tempo, pois para ele, o tempo
é continua criacdo, de forma que o0 que passa, € 0 presente, enquanto o passado se faz presente

e guardado.

“Caso queira preparar-me um copo de agua com agUcar, por mais que faca,
preciso esperar que o agucar derreta. Esse pequeno fato esta repleto de
licbes. Pois 0 tempo que preciso esperar ja ndo e mais esse tempo
matematico que ainda se aplicaria com a mesma propriedade ao longo da
historia inteira do mundo material ainda que esta se esparramasse de um sé
golpe no espaco. Ele coincide com minha impaciéncia, isto e, com uma certa
porcao de minha prépria duracdo, que ndao pode ser prolongada ou encurtada
a vontade. N&o se trata mais de algo pensado, mas de algo vivido. N&o e
mais uma relagéo, e alga absoluto. O que significa isso, sendo que o capo d'
agua, o agucar e o processo de dissolucdo do agucar na agua certamente sdo
abstracGes e que o Todo no qual foram recortados por meus sentidos e
entendimento talvez progrida a maneira de uma consciéncia?” (Bergson,
2005, p. 10-11).
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O tempo corresponde a sequéncia ininterrupta de momentos, e ndo separadamente,
como no dia a dia tendemos ao classificar as coisas e 0s acontecimentos em passado, presente
e futuro, separando por uma causa pratica. Bergson subverte nossa maneira habitual de
compreender o tempo, quando entende que o presente é o que foi, o passado surge depois do
presente ou 0 passado é contemporaneo do presente. A0 mesmo tempo em que existe a
percepcdo do presente, existe o registro do passado conservado no sujeito. As coisas nao se
perdem, mas perduram no virtual. O passado auxilia a acdo do sujeito para ndo haver sempre
uma primeira vez. “Se o passado nao fosse passado ao mesmo tempo que presente, ele jamais
poderia se constituir, nem ser reconstituido a partir de um presente ulterior” (Machado, 2009,
p. 277).

Pode-se dizer de modo analogo, que o cinema moderno objetiva apreende o futuro e
também o passado e o fazem coexistir com o presente, um passado que ndo é apenas um
“antigo presente, um futuro que ndo é um presente por vir. [...], 0 cinema consegue dar uma
apresentacdo direta do tempo em que o passado é a imagem virtual do presente, que é a
imagem atual” (Machado, 2009, p. 279). No cinema moderno, como os filmes abrem mao de
regramentos que promovam a previsibilidade, ndo ha mais um passado fixo, que dé origem a
um acontecimento, todas as cenas, assim como, suas proprias composi¢des sdo ambiguas,
criativas. Da mesma maneira que Nietzsche, o cinema moderno pde a verdade em crise. No
capitulo poténcias do falso na imagem, Deleuze diferencia:

“o regime organico e o regime cristalino da imagem a partir da descricao, da
narracdo e da narrativa, considerando que, em vez de terem primazia, esses
pontos de vista dependem dos tipos de imagem, isto é, de se tratar de
imagem-movimento ou de imagem-tempo” (Machado, 2009, p. 282).

No ambito das descri¢bes cinematograficas que pressupdem as relacdes do ambiente,
do mundo, meios e objetos encontramos uma descricdo organica de situacdes sensorio-
motoras que pressupbe uma situacdo aos moldes de uma suposta realidade. Mais
precisamente, se trata de provocar a independéncia da camera e do ambiente filmado. Em
contrapartida, a descrigdo cristalina transfigura e coloca em devir o objeto registrado pela
camera, possibilitando diferentes descricdes. Deleuze, provocativamente entende essa
metamorfose de descricbes como descri¢do pura, ou seja, que ndo esta presa a uma forma
engessada, que prioriza a pureza, sua natureza de existir por si mesma. Lembrando que essa
suposta realidade organica corresponde, além de uma realidade material de disposi¢do dos
objetos no ambiente, as relacfes morais, aos comportamentos dos sujeitos no dia-a-dia.

“[...] chamaremos de ‘organica’ uma descrigdo que supde a independéncia de
seu objeto. Ndo importa saber se o objeto é realmente independente; nem se
sdo exteriores ou cenarios. O que conta é que, cenarios ou exteriores, 0 meio
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descrito seja posto como independente da descricdo que a cAmera dele faz, e
valha por uma realidade supostamente preexistente. Chamamos, ao
contrario, ‘cristalina’, a descri¢do que vale por seu objeto, que o substitui,
cria-0 e apaga-o a um sO tempo, como diz Robbe-Grillet, e sempre est4
dando lugar a outras descri¢fes que contradizem, deslocam ou modificam as
precedentes” (Deleuze, 2005, p. 155).

Deleuze aprofunda a questdo dos regimes de descricdo ao relaciona-las com a nogéao
de real e de imaginario. A modalidade orgénica da descricdo ou regime sensorio-motor
corresponde aos dois modos de existéncia, isto &, real e imaginario como polos em oposicéo.
Trata-se de “[...] um regime de relacdes localizaveis, de encadeamentos atuais, conexdes
legais, causais e logicas. E certo que tal regime inclui o irreal, a lembranca, o sonho, 0
imaginario, mas por oposi¢dao” (Deleuze, 2005, p. 156). Ja na descricdo cristalina “esses dois
modos de existéncia se relnem em um circuito em que o real e o imaginario, o real atual e o
virtual, formam duas imagens distintas, mas indiscerniveis, coalescentes, intimamente unidas”
(Machado, 2009, p. 282). Na descricdo cristalina ha uma despreocupacdo em seguir
encadeamentos ldgicos.

No que diz respeito & narragdo, Deleuze a compreende como uma maneira de contar
uma histéria. Sendo assim, a narracdo organica pressupde ‘“esquemas sensoOrio-motores
segundo o0s quais as personagens reagem a situacdes, ou entdo agem de modo a desvendar a
situagdo”, inclusive nas ficgdes (Deleuze, 2005, p. 157).

“Deleuze estuda essa ideia pela distincdo entre movimentos normais e
movimentos anormais. Um movimento em centro — centro de revolugdo de
equilibrio, de gravidade — é anormal, aberrante. Segundo ele, as anomalias
de movimento, os movimentos aberrantes — aceleracdo, desaceleracéo,
inversdo, falso racoord etc. — apareceram bem cedo (basta pensar em Jean
Epstein), mas foram normalizadas pela imagem-movimento, porque para
subordinar o tempo, medir o tempo, 0 movimento precisa ser normal,
centrado” (Machado, 2009, p. 283).

A narracdo cristalina implica um desmoronamento dos esquemas sensério-motores,
que ddo lugar a situacGes éticas e sonoras puras, em que 0 personagem torna-se vidente. As
anomalias de movimento, 0s movimentos anormais, falsos, produzidos por um tempo cronico,
ndo cronologico, ganham independéncia, tornando-se essenciais em vez de serem acidentais
como na narragdo organica. E o reino do falso racoord livre do encadeamento motor. O
mesmo nao ocorre com a:

“[...] narraco cristalina, pois ela implica um desmoronamento dos esquemas
sensorio-motores. As situaces sensorio-motoras deram lugar a situagdes
Gticas e sonoras puras as quais as personagens, que se tornavam videntes, ja
ndo podem ou querem reagir, pois precisam, muito, conseguir ‘enxergar’ o
que h& na situacdo” (Deleuze, 2005, p. 157).
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Em suma, a narracdo ndo se compromete com o desvelamento de uma suposta
verdade em detrimento de um modo falsificador de narrar, notavel até nos filmes de ficgéo.
Nessa linha a descricdo cristalina ndo infere mais uma realidade, ou a verdade. Todo esse
ponto € inspirado em Nietzsche e sua critica da verdade. “Deleuze diz explicitamente que foi
Nietzsche quem, com sua teoria da vontade de poténcia, substituiu a forma do verdadeiro pela
poténcia do falso” (Machado, 2009, p. 283).

Convem destacar que para Deleuze o cinema moderno ganha poténcia com o
neorrealismo italiano que ainda assim era carregado de caracteristicas ligadas a uma forma de
verdadeiro, embora a tenha revolucionado tal forma de verdadeiro. Contudo o autor destaca
que alguns cineastas do movimento em questdo tenham ido mias além nas experimentacdes,
Fellini Visconti. Entretanto, para ele, é a nouvelle vague que conceitualmente transgride a
forma da verdade para por no lugar “poténcias de vida, poténcias cinematograficas
consideradas mias profundas. Contudo, Orson Welles € o primeiro (Deleuze, 2005, p. 165).

Deleuze destaca o filme Verdades e Mentiras (1973) como exemplo de um
nietzschianismo em Orson Welles ao permear aspectos fundamentais da critica da verdade em
Nietzsche. No filme, o mundo verdadeiro é uma falacia, inacessivel, supérfluo. Ndo ha
personagens em busca da verdade. Para Deleuze, O homem veridico, objetiva, sobretudo,
julgar a vida a partir de um valor superior. Numa perspectiva nietzschiana, Welles foi na
contra mdo do cinema norte-americano, do qual se deparou com géneros de peliculas
substancialmente Judiciarios, cujos dados ele vai renovar. Ndo se trata apenas de destacar a
dificuldade de alcancar a verdade, considerando-se as insuficiéncias da investigacdo e
daqueles que julgam (Deleuze, 2005).

Para Nietzsche (2007, p. 37) “as verdades sao ilusdes das quais se esqueceu que elas
assim o sao, metaforas que se tornaram desgastadas e sem forca sensivel”. Assim, tomamos a
verdade como uma ilusao subsidiada por um simples sistema de julgamentos e moralidades. A
atividade do raciocinio nesse contexto é hermética e dogmatica, pois compreende que todo
raciocinio que ndo estiver disposto a seguir 0s preceitos morais e dogmaticos de verdades a
priori serd colocado no ambito dos simulacros, portanto, rejeitado. Entretanto, Nietzsche ndo
pode ser limitado a nenhum critério de verdade que limite as possibilidades de transformacéo,
ja que é no falso que reside a vontade de poténcia. Assim emerge o conceito cunhado por
Deleuze de poténcia do falso da imagem, modalidade que se opGe a narrativa “arrumadinha”
do cinema classico. Se assim é, ent&o:

“A critica da verdade tem como contrapartida uma apologia da arte
considerada como forga vital. O poder criador, transfigurador, da arte, com
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sua perspectiva para além do bem e do mal e da verdade e aparéncia, € 0
grande estimulante da vida, a forca capaz de contrapor a negacao da vida que
se encontra na ideia de mundo verdadeiro. Dai por que, também utilizando
sua estratégia de inversdo, Nietzsche diz que a arte santifica a mentira ou
gue, na arte, a vontade de enganar tem a boa consciéncia de seu lado. O que
significa, no fundo, que pensamento é criacdo e ndo vontade de verdade”
(Machado, 2009, p. 284).

Portanto, conforme Deleuze, uma ideia recorrente do cinema moderno, é a
capacidade de realizar uma disjungdo entre a imagem e o som, o visual e o sonoro. Essa
separacdo se da quando a narracio esta deslocada do que ocorre na imagem. E nesse sentido
que o cinema promove a formacdo de espaco-tempo que possibilitem a reconfiguragdo de
técnicas visuais e sonoras. Temos, portanto, uma imagem que € legivel, independentemente
do som e um som que € visivel independentemente do que a imagem nos mostra. Em outras
palavras temos em Rogerio Sganzerla, cujo, os filmes fazem uma dissociacéo livre e indireta
entre o0 extrato visual e o sonoro. A disjuncédo entre 0 que é dito e 0 que é visto contém uma
relevancia fundamental no resultado desta obra cinematogréfica, desenvolvendo inovacgdes

entre tempo e espaco.

2.3 ROSTO E ROSTIDADE EM MIL PLATOS-VOLUME I

Corroborando a Tese de Guimaraes (2016b; 2016a, p. 228) na qual, por um lado, o
conceito de rostidade em Mil Platés — volume 111 corresponde a rostos clichés, carregados de
uma estética dedicada a simular o modelo hollywoodiano de star sistem, cuja, a
individualidade da estrela move-se de papel para papel. Por outro, o rosto que rompe com as
padronizacfes impostas pelos preceitos hollywoodianos, se aproxima da no¢do de imagem-
afeccdo intensiva cunhada por Deleuze como uma das modalidades da imagem-movimento.
Visando aproximar o conceito de rostidade nos dois livros, essa sessdo ird refletir os
processos de rostificacdo tracados por Deleuze com o modelo hollywoodiano de star system.

Por esse prisma, Flausino (2019, p. 85), compreende que desde o cinema mudo, a
sétima arte cumpre papel fundamental na producdo de rostos-clichés. A autora destaca a
génese da rostificacdo a partir da fotogenia, que despontariam “como os primeiros atuantes da
maquina abstrata da rostidade, integrando o processo de rostificacdo pelo pressuposto da sua

potencialidade em fazer do rosto porta de entrada de uma verdade”. Para ela, o cinema eleva a
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presenca da fotogenia, funcionando como uma porta voz da mesma com uma estética
comercial e cliché®,

A industria cinematografia hollywoodiana se estabelece a nivel mundial apds a
Primeira Guerra Mundial (1914-1918). Enquanto 0s paises europeus encontravam-se
arruinados pela guerra, os Estados Unidos que ndo participa do combate, constroi uma
estrutura para universalizar sua producdo, disseminando assim o american way of life®. A
sétima arte ativou o vislumbre pelas estrelas com suas imagens “moldadas para se enquadrar
em arquétipos. Suas faces, corpos, roupas e comportamentos [...] contemplam desde a
mocinha ingénua a mulher fatal” (Cabral, 2017, p. 7).

Em As estrelas: mito e seducdo (1980), Edgar Morin recorre ao conceito de star
system, para tratar de um fenémeno no qual a industria cinematogréafica, no inicio do século
XX constata que o espectador responde aos filmes muitas vezes de acordo com a presenca no
elenco de determinados atores. As produtoras comecam a comercializar mercadorias e
produtos por via, de certas atrizes. As atrizes séo transformadas em mercadorias destinadas ao
consumo do publico. O modelo de vida estado-unidense, isto é, o american way of life através
do cinema Hollywoodiano fundamenta na sociedade mundial, valores de consumo e lazer.

“[...] o cinema hollywoodiano ndo apenas individualizava seus intérpretes,
como os transformava em mitos. Todo o pensamento do star system,
estudado mais tarde por Edgar Morin como a politica de utilizacdo e
rentabilizagdo econdmica em cima das particularidades comportamentais e
fisicas de determinados atores, era no sentido de singularizar os intérpretes,
pelos discursos filmicos e parafilmicos, e torna-los verdadeiras superficies
para o reflexo de desejos coletivos. O objetivo final do star system era
econdmico: facilitar a venda de ingressos de filmes e a penetracdo da
ideologia burguesa e romantica junto aos espectadores” (Guimaraes, 2016b,
p. 98).

Com a rostidade que emerge da industria cinematografica, ganham destaque atrizes
como Lilian Gish e Asta Nielson na Europa, entre outras, come¢cam a emprestar suas faces
para inUmeras marcas comerciais, desde alimentos e cigarros a cosméticos para o rosto.
Mulheres do mundo inteiro comegam a copiar as formas das atrizes. Cresce a valoragdo da
tipologia de atrizes sensuais, compondo assim a constru¢cdo da rostidade no cinema.

Alicercado pela publicidade os rostos das stars séo utilizados a exaustéo. Entre 1913-1920 as

stars estdo em construcdo levando ao surgimento de uma industria de rostos proximos da

%0 Conforme a autora, a fotogenia destacava menos o rosto e mais a rostidade, de modo a operar no rosto uma
nocdo de verdadeiro. Trata-se de um rosto construido a forma da maquina abstrata da rostidade que vai encontrar
no cinema uma construgdo mais proxima de um “rosto vivo”, cuja ao conteido diz respeito ao que vem da
imagem.

51 Vis&o de mundo estado-unidense que surge ap6s a Primeira Guerra Mundial de perdurou de 1914 a 1918.
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imagem-afeccdo reflexiva e distante da modalidade da imagem-afecgdo intensiva. “Esta
aberto o caminho para o rosto-cliché, rosto-cépia, o rosto-glamour do modelo americano de
cinema” (Flausino, 2019, p. 100).

Edgar Morin (1980) compreende que uma star sugere o corpo ideal a ser
acompanhado de uma conduta ideal por trds das cadmeras. Deve, com suas roupas, bolsas,
maquiagem, bens, cristalizar um perfil ideal de feminino. Cabe a publicidade “legislar” a
proximidade entre vida privada e publica da star. O espectador é afanado pelas mensagens
advindas de filmes, ou melhor, dos conselhos das estrelas. Amparada em Morin (1980),
Adamatti (2008) a partir de um estudo sobre as Revistas, Cena Muda e Cinelandia, atesta que
glamour e erotismo sdo os atributos mais recorrentes nas estrelas brasileiras da década de
1950.

Durante o primeiro governo de Getulio Vargas (1930-1945) surge a primeira tentativa
efetiva de fomentar a industria cinematografica brasileira. Nascem experiéncias como a
Cinédia (1930), a Brasil Vita Filme (1934) e a Sonofilmes (1937). Entretanto, tal investida de
aperfeicoamento do cinema brasileiro, implicou, por conseguinte na ado¢cdo de um modelo
hollywoodiano. Na década de 1950, maneiras de se fazer cinema que ndo seguissem a cartilha
do modelo hollywoodiano, expandiram-se em diversos paises. O neorrealismo italiano®* foi
“prolifico pelo mundo originando os novos cinemas dos anos 1960, da propria Europa, a
Africa e América Latina, onde encontramos o Nuevo Cine argentino, o Cine Imperfecto

cubano e o Cinema Novo brasileiro” (Augusto, 2008, p. 145).

Figura 8 - Frames dos filmes O Padre e a Moca (Joaquim Pedro de Andrade, 1966) e Sem essa,
Aranha (Rogério Sganzerla, 1970)

Fontes: https://www.youtube.com/watch?v=eenWGRIKtzo; DVD/Acervo préprio)

Sem duvidas, o Cinema Novo representa a antitese das grandes producdes e, por

conseguinte rompe como modelo industrial hollywoodiano, mas ainda assim, predominava

52 Convém lembrar que a primeira exibicdo de um filme neo-realista no Brasil ocorreu na cidade de S&o Paulo,
em novembro de 1947 com a recepcdo de Il Bandito (1946) de Alberto Latuada. Muito aclamado pela critica da
época. Era no Brasil, periodo em que vigorava a maneira hollywoodiana de filmar a partir da Atlantida e da Vera
Cruz (Augusto, 2008).


https://www.youtube.com/watch?v=eenWGRIKtzo
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uma proposta similar ao modo de representacdo do rosto aos moldes do star system, ao menos
no que tange ao rosto, como é possivel perceber nas personagens interpretadas por Helena
Ignez no Cinema Novo. A atriz alcangou as principais premiagdes no fim da década de 1960
ao protagonizar os longas, O Padre e a Moga (1966) de Joaquim Pedro de Andrade e A
Mulher de Todos (1969) de Rogério Sganzerla. Com Rogério, Helena fundou o Cinema
Marginal e rompeu com 0s processos de atua¢do das maquinas abstratas da rostidade cinema-
novista. Diretor e atriz atacaram radicalmente os padr6es do close-up no cinema brasileiro, o
que dentre diversas outras razGes ocasionou o autoexilio de todos os membros da produtora
Belair.

O filme O Padre e a Moca (1966) de Joaquim Pedro de Andrade aponta o caso da
inocéncia racial branca e feminina, a “brancura espiritual” a que se refere Deleuze, um tipo de
afirmacdo dos valores morais do filme, considerado polémico pelo modo como o diretor se
relaciona no set de filmagem com Helena Ignez. Basta lembrar as entrevistas nas quais,
Helena relata 0 machismo do diretor que de maneira recorrente tratava a atriz de forma
agressiva. Por outro lado, Joaquim Pedro tinha consciéncia da forca interpretativa da atriz e
extraiu a aura de Helena Ignez para construir a imagem da heroina em penuria. Transparéncia
da alma em seu valor moral puro, a rostidade branca. Para Morin (1980) é na década de 1960
que surge personagens femininos com uma espécie de inocéncia perversa. E possivel perceber
na personagem, tracos recorrentes de atrizes do star system norte-americanas, como 0
erotismo com a boca muitas vezes semiaberta encarregada de rostificar a personagem ao
longo do filme.

Em contrapartida a rostificacdo cinematografica que visava a submissdo dos sujeitos
em prol de valores a atitudes de consumo associada ao mercado capitalista a intencdo de
“Kulechov com as teorias do rosto-maquina e mascara era Se Opor ao rosto-expressao
(elemento essencial da empatia/identificacdo entre ator e espectador) e ao rosto-personalidade
(pedra de toque do star system) [...]” (Guimaraes, 2016a).

A imagem-afeccéo intensiva que Deleuze identifica na cinematografia de Eisenstein a
época ficou a cargo de produzir uma nova subjetividade no plano do rosto cinematogréafico. O
cineasta soviético se dedica, portanto, a enquadrar o rosto do operéario e pessoas consideradas
feias. Tal enfoque foi, em partes, reproduzido pelo Cinema Novo, porém, 0s cinema-novistas
retratavam o rosto da mulher de modo silencioso, como uma musa inspiradora e ndo como

agente da acdo ou protagonista. A imagem-afeccdo intensiva dos operérios de Eisenstein traz

53 0 PADRE E A MOCA. Sequéncia situada entre 00:40:18 e 00:40:42.
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0 grande rosto a servigo dos excluidos e ndo da burguesia. “Enquanto Griffith privilegia o

branco em oposigdo ao negro, [...], Eisenstein teria tentado fugir do rosto individualista,

embora esse aspecto possa ser questionado” (Flausino, 2019, p. 122-123).
“o rosto-maquina seria composto pela ideia de um coletivo, por grupos de
herdis, rostos associados aos ideais revolucionarios, segundo 0s quais 0s
homens deveriam estar em condi¢cdes de igualdade. Grupos de operarios,
agricultores, soldados, rebeldes, homens e mulheres do povo deveriam servir
de modelo para 0 mesmo grande Rosto que seria transferido para as telas de
cinema. Nele, estariam vedadas manifestagbes que brotam da alma, para
valorizarem as ideias comuns, pelas quais todos agora lutavam na
reivindicacdo das mesmas causas. Ndo era um tempo para se endeusarem
atores, elevar-se qualquer rosto ao estrelato; pelo contrario o cineasta

Serguei Eisenstein iria produzir uma [...] rostidade marxista, rosto-
revolugdo” (Flausino, 2019, p. 120-121).

Para Guimardes (2016a) o rosto-maquina age segundo as leis do corpo, da
independéncia de seus membros; o rosto-mascara conserva-se petrificado, reflete como um
espelho os movimentos do corpo — ou nio reflete nada. E de um efeito de montagem que
surge a maior manifestacdo do rosto-mascara, o efeito Kulechov. Nele mostra-se um rosto de
ator com expressao desprovida de leitura e que s6 vai adquiri-los no contexto da montagem —
O efeito Kulechov trata do rosto-mascara transformado em rosto-expressao. O rosto-méascara
cai em desuso no cinema cléssico hollywoodiano, no qual a fotogenia, o rosto-expressdo (o
ator se expressando de dentro para fora) e o rosto-personalidade (ligado a individualidade do
intérprete e ao uso do ator-mercadoria, no¢do desenvolvida por Edgar Morin) sdo as regras.

Visto que, a rostidade é discutida através do problema da linguagem, Deleuze e
Guatarri (1996) afirmam que o rosto daquele que fala é elemento fundamental para a
compreensdo do significante. A titulo de exemplo, as proprias rotulacbes em operacdo na
linguagem carregam tracos que antecedem os sujeitos. E como se os tracos de rostidade de
uma mulher, de uma mae, de um professor, de um governante ja estivessem dados na
linguagem. O que n&o significa dizer que a rostidade, numa face humana, esgota a dimenséo
individual, mas provoca pensar essas operac0es virtuais no rosto em que o individual e social
coexistem.

Por isso vale lembrar que "Os rostos ndo séo primeiramente individuais, eles definem
zonas de frequéncia ou de probabilidade, delimitam um campo que neutraliza
antecipadamente as expressdes e conexdes rebeldes as significagdes conformes”. (Deleuze;
Guatarri, 1996, p.28). Nesta linha de pensamento, é possivel retomar os dois eixos da

significancia e subjetivacdo e a inter-relacdo, em que os buracos-negros (subjetivacéo)
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espalham-se sob 0 muro-branco (significancia) ou em ordem diferente 0 muro branco de certa
forma organiza os buracos negros.

Assim como Hollywood, a Vera Cruz também tinha suas musas. Eliane Lage
protagonizou o primeiro filme da companhia, O Caicara (1950) de Adolfo Celi. Eliane vive a
protagonista Marina, uma jovem que vai morar numa ilha apds se casar com um rude
pescador. Sua personagem de clara inspiracdo naturalista usava vestidos de algodéao, xales,
ndo usava maquiagem e tinha os cabelos soltos. Esse modelo de representacédo realista era
uma tendéncia seguida por diretores como o italiano Adolfo Celi que, inspirava-se na escola
do neorrealismo italiano. Existe ai uma mudanca sutil na forma de representar a mulher, pois
comeca a haver um leve distanciamento do modelo glamouroso da Diva e uma aproximagéo
maior com a mulher real, porém as narrativas e o lugar da mulher permanecem 0s mesmos.

Em 1961, também, é lancado A Grande Feira de Roberto Pires, que trazia as atrizes,
Helena Ignez e Luiza Maranhdo, comparadas por suas belezas com Brigitte Bardot e Sophia
Loren. No filme, os feirantes sdo ameacados de despejo por uma imobilidria, mas que se
organizam para resistir. O filme mostra o cotidiano das atividades na feira com pessoas pobres
que dela tiram seu sustento. Um marinheiro se envolve na resisténcia dos feirantes ao mesmo
tempo que se divide entre a paix@ por Maria da Feira (Luiza Maranhdo), mulher negra e
bonita, irm&@ de um bandido, e de Ely (Helena Ignez) mulher loira, mais jovem, da alta
sociedade e casada. Entretanto, Ely vive a sofrer pela auséncia do marido, até que comeca a
frequentar o cabaré da cidade, frequentado por marinheiros. No lugar, a personagem se
diverte, a da luz a cenas em conjunto junto com amigas nas quais relatam experiéncias

sexuais. Ely se envolve com um marinheiro e passa a ter uma relacao afetiva extraconjugal.

Figura 9 - Frames dos filmes A Grande feira (Roberto Pires, 1961); Bonequinha de Luxo (Blake
Edwards, 1961)

Fonte: (https://www.youtube.com/watch?v=W72RsbiusEk;
https://www.youtube.com/watch?v=iKsSISTOOI4&t=119s)


https://www.youtube.com/watch?v=W72RsbiusEk
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A caracterizacdo da personagem de Helena nos remete a um modelo de rosto similar
ao star system como Audrey Hepburn em Bonequinha de Luxo (1961) de Blake Edwards, 0
que demonstra ainda, em imagens da face, uma aproximacdo com o modelo hegemonico de
mulher do cinema classico Hollywoodiano. Suas atitudes fogem do padrdo conservador que
dita que o lugar da mulher é no espaco privado. Sua personagem é uma mulher pré-ativa, que
dirige automdvel e transita por onde quer em busca de emocdes. A personagem aparenta certa
futilidade acrescida a certa rebeldia. Ely representa a elite e seus interesses, embora no caso
dela, fosse uma aventura, um amor, uma boa noite de sexo. A Grande Feira marca o inicio da
carreira de Helena Ignez, como Musa do Cinema Novo e também apresenta personagens
femininas mais liberais, fora de um contexto de comédia. Uma personagem ousada, e que tem
uma postura liberal diante dos homens. Embora seja casada, fica claro que é uma mulher que
anseia a liberdade de se relacionar com outros homens.

A personagem Ely é em certa forma muito parecida com Marta, personagem que
Helena Ignez interpretou em Assalto ao trem pagador (1962) de Roberto Farias. Ambas séo
mulheres brancas, burguesas, casadas e entediadas com suas vidas; se arriscam em busca de
aventuras que as facam se sentirem vivas e livres. Enquanto a personagem Ely reflete certa
ingenuidade e romantismo, Marta transparece certa agressividade.

S&o personagens que embora com rostos caricatos, pois sao representacdes da mulher
que denotam certo exagero na caracterizacao, realizam seus desejos confrontando as vontades
dos maridos, com énfase na liberdade sobre o corpo. Esse comportamento das personagens
pode indicar a possibilidade de ser reflexo de um pensamento feminista. O comportamento
delas, era transgressor, além de adulteras, exerciam a liberdade de ir e vir. Portanto, O Cinema
Novo, ainda que apresentasse 0 rosto arquétipo do star system, € dono de um papel
fundamental na histéria como um movimento de inclinacdo revolucionaria que obteve
visibilidade internacional e se voltou contra 0 modelo industrial hollywoodiano. Contudo, 0
rompimento radical do cinema brasileiro e de Helena Ignez com o0 modelo hollywoodiano de
star system sO viria a se concretizar com o Cinema Marginal que devorava o cinema

underground norte-americano™.

3. ANTROPOFAGIA NO CINEMA SGANZERLIANO: METODOLOGIA

* Movimento que fugia do esquema comercial hollywoodiano, inclusive no que corresponde ao rosto de
personagens.
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Ao iniciarmos a presente sessdo, caberia expor algumas reflexdes quanto a escolha
metodoldgica de anélise dos objetos, compostos pelos filmes Sem essa Aranha (1970) e
Copacabana mon amour (1970), do diretor Rogério Sganzerla. A fim de elucidar a
compreensdo e tornar a pesquisa mais palatavel a quem a absorve.

A singularidade concreta dos rastros de antropofagia no rosto de personagens dos
filmes pesquisados pode ser considerada a representacdo presente de algo ausente, que seriam
0s vestigios da antropofagia deixados no processo de constru¢do do primeiro plano do rosto
dos personagens, vestigios que ndo devem ser desconsiderados a priori por medo de ndo
serem facilmente identificados. Em busca de outras formas de leitura, n6s esmiucamos 0s
movimentos dos rostos que, deixam rastros que denunciam a presenca da antropofagia. Esses
movimentos estdo associados aos atos inusitados de regurgitacdo e degluticdo dos
personagens vividos pela atriz, Helena Ignez, Jorge Loredo e Otoniel Serra.

Nossa proposta de analise ndo estd calcada em uma linearidade na qual comegando
pela primeira cena iremos a uma linearidade deduzir tudo que se passa no filme. Essa é uma
forma de pensamento filosofico por exceléncia, de tentar dar conta do todo. Portanto, nosso
pensamento pode comecgar por qualquer momento ou cena, 0O que seria oposto a um
pensamento dedutivo. Os rastros é o modelo de nossa metodologia, indo na contraméo da
noc¢éo de totalidade.

E sabido que Walter Benjamin ndo compreendia a filosofia como um sistema, pois
foi um autor cuja obra ndo se adequava a ordem vigente de sua época: sem ser propriamente
um filésofo, um historiador, um tedlogo, ou um critico de arte, escrevia sobre historia,
teologia, estética e literatura indistintamente, misturava areas e saberes constituindo uma
forma singular de lidar com o0 mundo e com o conhecimento.

Taisa Palhares (2018) identifica em Didi Huberman (2010), o exercicio de trazer
Walter Benjamin para a discussdo em torno da historiografia da arte ao relacionar a histéria
com a imaginacdo. Desorganizando as evidencias causal da superficie, a imaginagdo
possibilita repensar a arte e a historia. Proximo desse viés analitico, aqui, iremos desenvolver
uma nova Historia da arte filmica de Rogério Sganzerla colocando a histéria da arte em um
processo infinito de atualizagdo. Fazer historia ndo € sé interpretar do ponto de vista
cronoldgico, mas reescrevé-la.

O conceito de spuren em Walter Benjamin “pode ser considerado um dos pilares que
sustentam o materialismo sui generis benjaminiano”. A palavra alemd no plural spuren,
dentre as diversas tradugdes que recebeu no Brasil, consta além de rastros: “tracos, vestigios,

pegadas, pistas, marcas, resquicios, sinais, trilhas, testemunhos”. Variacdo esta que esta
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presente em outras linguas. Este autor, intérprete de Benjamin, propde que, a reproducdo da
palavra € indispenséavel, em razdo de possibilitar com que ela se consolide no curso verbal, e
crie conexfes com textos de outros autores. Bem como, 0 excesso de variaces pode
desencadear em uma discordancia da traducdo com o valor terminoldgico original do termo.
Adotamos o termo mais usual para tratar da nocéo de spuren, isto &, rastros (Otte, 1994, p.
203; Lombardi, 2016, p. 74).

Segundo Kilpp & Weschenfelder (2016, p. 29) o conceito de rastros em Walter
Benjamin “nos ajuda a ver o plano cinematografico como imagem de limiar, que confunde o
dentro e o fora na arquitetura do quadro e convoca uma miragem de diferentes tempos que
coexistem na imagem”. Diante disso, ousamos dizer que a maneira como Rogério Sganzerla
opera sua linguagem cinematografica considera a antropofagia menos como um ato de
canibalismo explicito seguido de algum ritual como colocado na primeira sessao do capitulo
que abre esta dissertacdo, e mais, como uma metafora que, embora esteja submersa nas
Imagens vai se mostrando cada vez mais pertinente conforme vai sendo desvelada. Os rastros
benjaminianos, se apresentam como uma possibilidade de reconfiguracdo na cinematografia
sganzerliana, do que é visivel em fragmentos.

Cabe aqui, uma sintética consideracdo em relacdo ao conceito de historia em Walter
Benjamin, uma vez que a no¢do de rastros esta associada a ela, tal como apontou Didi-
Huberman (2011, p. 155) ao enfatizar que, para Benjamin, o historiador seria uma espécie de
catador de rastros, de vestigios da historia. Caberia ao historiador estar alerta aos pormenores,
considerar as relacfes entre os rastros e abrir mdo de posicOes estabelecidas no ambito da
historia para coloca-la em movimento. “Diante disso, o historiador deve renunciar algumas
hierarquias seculares — fatos importantes contra fatos secundarios — e adotar um olhar
meticuloso de antrop6logo atento aos detalhes principalmente os menores™™”.

Como nos ensina Walter Benjamin (1994, p. 224) em suas conhecidas Teses sobre 0
conceito de historia, quando o presente estd em risco também o passado é ameagado: “para
ambos 0 perigo € 0o mesmo: deixar-se transformar em instrumento da classe dominante”. E
nesse sentido que a sua recomendacdo de se “escovar a historia a contrapelo” se torna
incontornavel. Toda luta contra a opressdo no presente deve ser indissociavel, portanto, da

luta pela salvacdo do passado — afinal a vitoria atual dos opressores ndo ameaca apenas 0S

% Tradugdo propria. Do original: Ante eso, el historiador debe renunciar a algunas jerarquias seculares -hechos
importantes contra hechos insignificantes- y adoptar la mirada meticulosa del antrop6logo atento a los detalles,
sobre todo a los mas pequefios.
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vivos, mas igualmente os mortos, pelo esquecimento ao qual os relega e pela falsificagéo que
0S captura e 0s sujeita em seu favor.

Benjamin questiona o progressismo linear que supBe a sociedade burguesa
universalmente superior as formas sociais anteriores, entendendo que had uma compreensao do
carater do progresso, advindo do capitalismo, que é, em determinados fatores, um afastamento
em relagdo as comunidades anteriores. Walter Benjamin busca transgredir uma historia linear,
sendo sempre a Ultima etapa vista como a superagédo das precedentes, ao iniciar uma proposta
de interpretacdo da historia que impusesse uma critica a analise meramente contemplativa do
passado, ligando-o como simples nexo causal (Assis & Cordeiro, 2013).

Outro ponto que merece destaque se refere a Tese 9 de Sobre o Conceito de Historia,
na qual Benjamin ilustra a nocédo de cultura, a partir da figura do rosto de um anjo que observa
o0 passado. “Onde n6s vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que
acumula incansavelmente ruina [...]. Ele gostaria de deter-se para acordar 0s mortos e juntar
os fragmentos”. O anjo esforca-se em advertir sobre esta ruina, mas, é impedido pela crenca
no progresso, que € caracterizada na alegoria da tempestade. Esta Tese, mais do que
prenunciar um novo conceito de historia, se empenha em atacar o fundamento do mito do
progresso (Benjamin, 1994, p. 226).

Devemos “escovar a historia a contrapelo”, para combater a dominacao e revelar os
rastros por baixo da superficie. Para isso, € possivel elencar as seguintes caracteristicas as
quais, Benjamin se posiciona em relacdo a estruturacdo da historia: o historicismo que lanca
méao do que se designa método da empatia, que € incumbido por abstrair o significado da acéo
dos outros sem nenhuma analise critica. Tal método tem sua génese na “inércia do coracao, a
acedia, que se desespera de apropriar-se da verdadeira imagem histérica, em seu relampejar
fugaz”; e identificagdo com os vitoriosos, de reconstrugdo histdrica a partir da perspectiva dos
vencedores. “A empatia com o vencedor beneficia sempre, portanto, os dominadores. [...].
Nunca houve um monumento da cultura que ndo fosse também um monumento da barbarie”.
Apenas recordemos que nosso idioma oficial descende da dominagdo portuguesa no periodo
colonial e que nossos monumentos e catedrais foram construidos em homenagem aos
colonizadores por personagens desconhecidos (Benjamin, 1994, p. 225).

Através do que esta presente, mas que necessita de um desvelamento para se mostrar
que Marie Gagnebin (2002) traz o conceito de rastros. A autora ilustra o conceito a partir da
literatura presente na Odisséia de Homero ao tratar uma situacdo em que a ama Euricleia,
enguanto banha os pés do que parece ser um mendigo, ao tocar em sua cicatriz, descobre que

se trata de seu patrdo, Ulisses. Essa cicatriz reconhecida por Euricleia € um rastro do passado
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marcado em Ulisses durante um acidente na infancia. Assim, Gagnebin desenvolve reflexdes,
afirmando que o:

“[...] rastro é fruto do acaso, da negligéncia, as vezes da violéncia, as vezes
ele foi deixado por um animal que corre ou por um ladrdo que fugiu, ele
denuncia uma presenga ausente, sem, no entanto, prejulgar de sua
legibilidade: ja& que quem deixou rastros ndo o fez com a intencdo de
transmissdo ou de significacdo, o decifrador do rastro também é marcado por
essa ndo-intencionalidade. O detetive, o arquetlogo e o psicanalista,
esses primos distantes do que se pode parecer a primeira vista, devem
decifrar o rastro ndo s6é em sua singularidade concreta, mas também
tentar adivinhar, 0 processo, muitas vezes, violento, de sua producédo
involuntaria (Gagnebin, 2002, p. 129).

Se considerarmos que, os atos do historiador, conforme Benjamin propde, constituem
uma experiéncia com o passado, mediada por rastros, a historia pode ser vista como algo
inacabado, e por isso possivel considerarmos essas mesmas lacunas da Histdria, de modo
analogo a cinematografia sganzerliana. O cinema feito por Rogério “ndo é o da afirmacéo de
um conceito fechado, mas o da descoberta, da duvida e do desejo de avancar um pouco mais
sobre os limites que reduzem a arte a ciclos estéticos” (Canuto, 2007, p. 8).

Este caminho nos traz algumas indagacdes: como os rastros contaminam a imagem e
0 que emerge de tal contaminagdo da antropofagia inserida nos filmes objetos de analise? De
qgue modo formas de aparigdo da antropofagia sem mostrar 0 evento em si, estariam inscritas
na superficie filmica e seriam capazes de promover rupturas, modificando a forma e
atualizando as imagens do cinema sganzerliano? Tais questionamentos nos conduzem ao

préximo capitulo.

3.1 SEM ESSA, ARANHA: VIBRACOES ANTROPOFAGICAS

Figura 10 - Cartaz do filme Sem essa, Aranha (Rogério Sganzerla, 1970)
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A Beteir

' Semessa,
Aranha

Um filme de Rogério Sganzeria

—e-

= -
Fonte: (https://www.imdb.com/title/tt0260354/)

No fim da década de 1960, Rogério Sganzerla apresenta uma expressiva ressonancia
de bilheteria e critica quanto aos seus trés primeiros filmes®® sendo o longa A Mulher de
Todos (1969), o de maior sucesso de bilheteria, bem diferente dos filmes produzidos em 1970,
objetos de nossa andlise. Esta virada de década pode ser associada a sua fase cinema
Marginal-Carioca, onde Rogério Sganzerla rompe com o mercado e se aproxima do grupo
carioca liderado por Jalio Bressane. Os primeiros filmes de Sganzerla rodados em Séo Paulo,
na Boca do Lixo, agora, passam a ser filmados no Rio de Janeiro. Estas peliculas, criacdes da
produtora Belair e realizados em parceria com Julio Bressane, Helena Ignez e amigos irdo se
concretizar a partir de um projeto esteticamente ousado, que coincide com outras producdes
do cinema Marginal que trocam o mercado exibidor pela liberdade.

Sem essa, Aranha (1970), terceiro longa do diretor foi filmado em formato 16mm,
com som direto e trata de um cafetdo, “um picareta, um aventureiro, inescrupuloso que quer
subir na vida de qualquer maneira” (Sganzerla, 2007, p. 36). Contém 12 planos de em média,
dez minutos cada um. Quando o diretor pensou em Sem essa, Aranha (1970) segundo
depoimento na época, afirmou:

“[...] estes planos, absolutamente independentes um dos outros e levardo as
ultimas consequéncias certas ideias, através da agitacdo da camera, do som,
dos dialogos. Em cada plano-sequéncia de dez minutos, focalizarei um
assunto mais ou menos fundamental do cinema brasileiro e procurarei
desenvolvé-lo até chegar ao fim, e tentando fazer com que cada plano seja o
altimo plano sobre a aventura, o Gltimo plano sobre o sexo, o Gltimo plano
sobre a picaretagem” (Canuto, 2007, p. 37).

% O curta-metragem Documentario (1966) e os longas O Bandido da luz vermelha (1968) e A Mulher de Todos
(1969).
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Com base nesse depoimento de Rogério Sganzerla, podemos compreender o fato do
longa ter chamado a atencdo dos estudiosos de cinema, principalmente pela independéncia
dos planos e pela atuacdo anti-naturalista dos personagens de Helena Ignez e Jorge Loredo
que “se difere de um registro naturalista e se aproxima de uma atuagao performatica [...] em
oposicdo ao ator tradicional” com sua imitagdo mimética do comportamento cotidiano
(Oliveira, 2019 p. 7). No filme, os didlogos entre os personagens sao raros, diversas vezes eles
se manifestam olhando diretamente para a camera ou em estado de introspeccdo e alguns
deles interpretam mais de um mesmo personagem. Que por sua vez, € uma premissa do
Cinema Marginal uma vez que assim “se rompe a tessitura existente entre a representagdo e
seu referente: se almeja os significados dramaticos em si mesmos, em sua prépria concretude
material” (Ramos, 1987, p. 136). Cada ator:

“€ um universo autdbnomo com suas proprias regras. O seu mundo ficcional
reside entre 0 momento em que Se inicia e o instante do corte que o termina,
ou melhor, em sua duracdo, ndo havendo nenhuma ligacdo entre o planos-
sequéncia que o precede e nem com o gue o sucede. Ndo héa entre os planos
um principio de continuidade ou um crescendo dramético. Assim como 0s
planos os personagem em que neles aparecem também se perpetuam no
momento presente. O comediante televisivo Jorge Loredo (1925-2015)
interpreta o personagem titulo tomando emprestado as caracteristicas de seu
popular personagem Zé Bonitinho. Tal como o Zé Bonitinho da televisdo,
Aranha é um personagem-tipo: apresenta sempre as mesmas roupas objetos e
trejeitos caracteristicos e os mesmos bord6es. Ndo possui passado ou futuro,
somente presente” (Garcia, 2018, p. 87).

Em certas situacdes, a dimensdo antropofagica ultrapassa o dominio dos personagens
centrais e se engendra de forma implicita no entrelagamento entre a cultura de massa e cultura
popular. Glauber Rocha tem objecdes quanto a primeira e é defensor da cultura popular. No
entanto, Rogério Sganzerla com Sem essa, Aranha (1970) ndo parece opor cultura de massa e
cultura popular. A aparicdo de Luiz Gonzaga, embora em um sitio, nos fornece uma ilustracédo
que nos permite apreender as ambivaléncias que dinamizam tal embate. Na cena em questdo,
0 musico estd acompanhado de familiares onde, a locacdo da cena pode ser considerada
propriedade do artista. Levando-se em conta que ele residia no Rio de Janeiro deduzimos que
o sitio se localize nas imediagdes da cidade. Sganzerla no filme o vé como um artista das
massas, do mundo. Antes mesmo de Gonzaga aparecer no sitio, sua presenga surge em uma
casa de prostituicdo em Copacabana, mas mesmo no sitio ha um momento, sem a presenca do
musico, em que ouvimos uma musica de Rock na banda sonora.

Nessa vibracdo antropofégica, o regional, a tradicdo manifesta-se em suas novas
disposigdes. Na cena do sitio, Luiz Gonzaga estd com sua tradicional sanfona tocando a

musica Boca de Forno (1970) vestindo indumentarias usuais até que no meio da performance
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Ihe é colocado um chapéu de cangaceiro e um lengo rosa. O musico € ciente de seu papel no
filme e continua sua performance assim como recebe de bom grado o chapéu que para ele
remete a sua regido natal, o nordeste. Gonzaga de chapéu de cangaceiro aponta para a
presenca de momentos distintos na cena. Nela a tradi¢cdo foi deglutida pela industria cultural e
simboliza todo o nordeste.

Nesse tipo de interpretacdo preliminar da antropofagia, a imagem do cartaz de Sem
essa, Aranha ratifica esse ponto de vista, dado que o titulo do filme faz mencéao, segundo
nossa perspectiva, ao nome de Graga Aranha, modernista da Semana de Arte Moderna de
1922. Graga Aranha que tinha uma postura de querer ser a principal lideranca do Movimento,
foi visto por Mario e Oswald de Andrade como portador de um estilo antiquado. Contudo, 0s
modernistas precisavam de um nome de peso e de ressonancia nacional para atingir seus
propdsitos. Oswald de Andrade se referia a Aranha com comentarios mordazes, entre eles
“Aranha sem Graga” e a “ Bestética da Arte Moderna”. Nao se pode questionar que Graga
Aranha estimulou os jovens modernistas a comegarem a pensar na Semana, além, de garantir
a presenca de artistas e do governador Washington Luis na Semana de 1922. (Rodrigues,
2013; Amorim, 2004, Azevedo, 2018).

Desse modo, é possivel tracarmos diversos paralelos em torno da antropofagia que
ndo perpassem 0s personagens centrais, que abordaremos no decorrer desse topico, e quando
mencionamos a sequéncia em que Helena e outros personagens sao encenados durante uma

apresentacdo artistica no Cabaré cujo proprietario é Aranha.

3.1.1 Helena: vomito antropéfago

Figura 11 - Frame do filme Sem essa, Aranha (Rogério Sganzerla, 1970)

Fonte: (DVD/Acervo préprio)
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Helena surge em Sem essa, Aranha (1970) diante de um traveling que capta em
plano aberto o corpo da personagem se movendo com empoderamento em cena®’. Em meio
aos movimentos dos carros, o empoderamento feminino da personagem se materializa como o
ponto guia da acdo desenvolvida no espaco dividido pela vitrine da loja de automdveis, mas
que deixa antever nitidamente os movimentos da personagem, enquanto a camera acompanha
0 caminhar na transicdo ao espaco interno da loja.

Essa maneira de encenar o corpo poético de Helena Ignez em espacos abertos é uma
tonica do Cinema Marginal, como um voyeur que flagra a personagem em uma situacdo
cotidiana de encontrar o0 marido na saida do trabalho através da camera que olha de certo
angulo, favorecendo ao espetador uma contemplacdo daquilo que na época estava oculto e
vedado, ou seja, 0 empoderamento de mulheres no Cinema, exemplificado no frame,
enquanto é observada duplamente, tanto pela cdmera subjetiva, quanto por Aranha que
observa Helena de dentro da loja.

Contudo, sendo nosso enfoque mais préximo ao rosto do que ao corpo como um
todo, passamos, agora, a tentativa de demonstracdo dos rastros de antropofagia na face de
personagens do filme. Nesse item desenvolve-se a analise de sequéncias de imagens da
personagem interpretada por Helena Ignez e o personagem Aranha, interpretado por Jorge
Loredo. Ambos ndo sdo analisados em topicos especificos, mas investigados conjuntamente
em suas interagdes a outros personagens que compdem a mesma cena. Esse momento final do
presente trabalho se dedica a analisar a antropofagia justamente onde ela esta aparentemente
ausente ou passa despercebida.

Em Sem essa, Aranha (1970), um exemplo interessante, a0 nosso entender,
corresponde a primeira sequéncia a ser analisada. Nela, a personagem revelard por meio de
seu rosto, rastros de antropofagia a partir de cenas que muitas vezes podem passar
despercebida no que tange a sua relacdo com a categoria. A cena mostra uma mulher altiva,
interpretada por Helena Ignez, casada com Aranha um homem picareta e machista, mas com o

desenrolar da trama ela vai se tornando menos serviente ao marido.

" SEM ESSA, ARANHA. Sequéncia situada entre 00:01:45 e 00:02:07.
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Figura 12 - Frames do filme Sem essa, Aranha (Rogério Sganzerla, 1970)

Fonte: (DVD/Acervo proprio)

Na sequéncia®, a presenca da antropofagia no rosto da personagem se d4 quando
Helena aparece diante da cémera, modelo Arriflex 16mm, em um plano-sequéncia. O
dispositivo capta a interacdo entre os personagens, repleta de improviso como é recorrente nos
filmes do Rogério Sganzerla. A cena ocorre em uma casa de prostituicdo, localizada no bairro
de Copacabana, cujo proprietario € o proprio Aranha. Helena veste minissaia, blusa cavada,

botas®® e danca com uma das amantes de seu marido enquanto observa uma apresentacdo

%8 SEM ESSA, ARANHA. Sequéncia situada entre 00:05:13 e 00:16:20.
%9 Refere-se a um figurino muito préximo do modo como Helena Ignez se vestiu para interpretar Janete em O
Bandido da Luz Vermelha (1968), primeiro longa da atriz em parceria com Rogério Sganzerla. Na ocasiéo,
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artistica do que parece ser a recepcdao de uma nova garota que se incorpora as atividades da
casa.

A primeira etapa da apresentacdo e da cena revela uma cantora negra, com peruca
loira e que interpreta 0 que sugere ser uma declaracdo de amor musicada. No trecho, ao final
da cancéo, de joelhos ela canta em notas altas e tom grave: “Sera que vocé nao percebeu que
meu amor é todo seu? [...] meu bem, eu preciso de vocé, sem vocé o que sera? sera?” (Sem
essa, Aranha, 1970 de Rogério Sganzerla - 00:05:37 — 00:06:34). Inicialmente, Helena e a
amante de seu marido, enquadradas no mesmo plano da cantora, dangam e fazem expressoes
no rosto com pequenos tracos de desdém, rejeitando a declaragdo de amor.

Algo que pode ser observado na sequéncia como um todo, é a agressdao sobre a
mulher potencializada na performance da apresentacdo artistica, na qual a novata é
apresentada aos clientes do estabelecimento. Em Sem essa, Aranha (1970), Helena, que
enquanto ocorre a danca entre os dancarinos tem sua presenca oscilando entre o campo e
extracampo, encontra-se sentada & mesa, observando tudo, com a mesma expressdo de
desdém. O que nos faz entender que o diretor objetiva criar na cena, um ambiente de denuncia
ao machismo. Contudo, visando o publico, o inicio da sequéncia contém um tom irénico, na
medida em que, Aranha entra em cena com o0s caracteristicos trejeitos e carisma do
personagem, Zé Bonitinho de Jorge Loredo.

A continuagdo do plano-sequencia que encena a presenca de Zé Bonitinho se passa
enguanto a novata ainda é apresentada na danca de cerimbnia. Nesse momento, ela hesita em
participar, busca escapar dos outros dancarinos, mas é cercada e sua roupa € despida durante a
apresentacdo. A velocidade dos movimentos da “novata” em sua tentativa de escapar a
agressao esta em sincronia com os movimentos dos demais personagens, como se estivessem
sido ensaiados e fizessem parte da propria apresentacdo. O ataque a personagem contrasta
com 0 sorriso nos rostos das outras dancarinas que parecem estar a vontade e considerando
com ironia a situacdo da companheira. De subito, em tom de discurso politico nazifascista,
Jorge Loredo entra em cena e diz:

“O que eu queria, simplesmente, era acabar com os erros dos ultimos
sessenta séculos. Tém seis mil anos. Se os duzentos milhGes de habitantes da
terra pudessem adivinhar agora, 0 que eu estou pensando, 0 que eu estou
planejando, compreendessem as atividades dos duzentos bilhdes, dos
duzentos patrdes. Entdo, sim, é preciso bombardear a pensdo. Ja fiz tudo
que um branco podia fazer. Bestas, uma nova era esta a alvorejar. Tém seis

dentre os diversos prémios atribuidos ao filme, vale destacar o prémio de Melhor Figurino na 4° edi¢do do
Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro.
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mil anos pesando em cima de mim. Strip-tease” (Sem essa, Aranha, 1970 de
Rogério Sganzerla — 00:09:33 e 00:10:20).

Em seguida, conforme ilustrado no fotograma acima, Aranha se aproxima do seio de
uma das dancarinas como se fosse degluti-lo em meio a um ritual antropofagico. As mulheres
em sua maioria mulatas, vestidas com aderecos que lembram as vestimentas indigenas em
meio ao que parece ser uma festa com danca e bebidas a representar o carater antropéfago da
cena. Entretanto inesperadamente, ele hesita e diz: “strip-tease”. Imediatamente, Aranha se
incorpora a apresentacdo e € ele quem agora passa a realizar um strip-tease, porém mimico.
Apds executar sua performance, Aranha sai de cena, a camera realiza um movimento de
panoramica para esquerda e enguadra o rosto de Helena. Em resposta a Aranha, Helena
substitui os tragos de rostidade reflexiva que havia em seu rosto para dar lugar a tragos de
rostidade intensivos ao provocar continuamente o proprio vémito. Aranha que havia tentado
deglutir o seio da dancarina da lugar a Helena que regurgita em resposta ao ato repulsivo e
machista de Zé Bonitinho. Enquanto isso, Maria Gladys é enquadrada junto a Helena para
ilustrar com palavras o rastro de antropofagia que aparece no rosto de Helena: “J& disse mil
vezes. Nao caso com homem ndo. Homem é pior que indio. Quem foi que cuspiu na escada?”
(Sem essa, Aranha, 1970 de Rogério Sganzerla — 00:10:52 e 00:11:15).

Helena segue vomitando em direcdo a janela da casa de prostituicdo. A absorcdo
antropofagica do inimigo (o machismo de Aranha) foi tamanha que o vémito se tornou
continuo, conforme percebemos pela cdmera, que nesse estagio prioriza focar o rosto da
personagem. Sentada na janela préxima a marquise, na cena, a degluticdo antropéfaga ocorre
novamente, ndo no rosto de Aranha, e sim, através da prépria Helena ao ler um trecho do livro
que tem em maos. Nele, ela 16 em tom de revolta e com o livro muito préximo a boca:

“Nao se sabe ao certo se ele cré ou ndo. Seu Deus repentinamente escarra
sangue, enquanto a virgem se entrega a certo hungaro por algumas pecas de
metal amarelo” (Sem essa, Aranha 1970 de Rogério Sganzerla - 00:12:01 e
00:12:27).

O momento final do plano-sequéncia em andlise se da quando Helena volta para a
parte interna da casa, substituindo seus tracos intensivos novamente pelos tragos reflexivos do
comeco da cena e se incorpora a Aranha e os demais dancarinos em uma danga ao som de
Luiz Gonzaga. Helena ainda mantém expressdo de desdém como se estivesse a planejar algo
contra Aranha. Para analisar as imagens selecionadas, cabe voltar a Oswald de Andrade e
reforcar que a Semana de Arte Moderna de 1922 foi um divisor de aguas na arte brasileira.

Porém, ap0s o primeiro entusiasmo:
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“[...] os companheiros da semana de 22, haviam se acomodado — na viséo de
Oswald. Para ele, o modernismo estava virando ‘escola’, entrando na
Academia Brasileira de Letras e se enquadrando como nova ‘arte oficial’. Na
contramd dessa acomodacdo, Oswald pretendia radicalizar: [...]. [...]
costumava ‘destruir’ até mesmo o que ele havia criado, com a perspectiva de
ndo deixar qualquer ideia ou obra ficar ‘cadaverizada’, como explica no
manifesto: ‘ideias objetivadas. Cadaverizadas. O stop do pensamento que é
dindmico’” (Azevedo, 2018, p. 80).

Nessa empreitada, Oswald lanca o Manifesto Antropofago (1928) em oposi¢do aos
ideais nacionalistas de modernistas como Cassiano Ricardo, Plinio Salgado e Mennoti Del
Picchia que fundaram o grupo “Verde-amarelo” que emerge na primeira fase do Modernismo
e é formado pelos autores citados. O Movimento Verde-Amarelo defendia o patriotismo em
demasiado e teve uma lamentavel tendéncia nazifascista. Em 1927 o Movimento Verde-
amarelo transformou-se na “Escola da Anta”. J& em 1928 é a vez de Oswald de Andrade, em
parceria com Tarsila do Amaral e Raul Bopp langarem o movimento que continha como
tonica a devoragdo do que havia de melhor no inimigo. No seu manifesto de 1928, Oswald
deglute o proprio conceito de manifesto. “O titulo ja da a deixa: o manifesto é, em si,
antropdfago, o manifesto come” (Azevedo, 2018, p. 104).

No primeiro aforismo, observa-se que Oswald de Andrade tenta devorar outros
manifestos, a comecar pelo Manifesto Comunista (1848) de Marx e Engels. Nele, hé a célebre
frase “Proletarios de todo o mundo, uni-vos”. Oswald se apropria do verbo unir pra construir o
primeiro aforismo do Manifesto Antrop6fago (1928). Portanto, Oswald reforca a necessidade
de rompimento com a propriedade privada, no entanto o antrop6fago substitui a oposicdo
proletariado e burguesia por matriarcado e patriarcado. Por isso que em seguida, no aforismo
25 Oswald vai dizer: “‘ja tinhamos o comunismo’ aludindo a vivéncia tribal dos Tupi no
século XVI, muito anterior a formulacdo da teoria marxista, no século XIX. [...]. Os Tupi ja
seriam comunistas antes de Marx, [...]” (Azevedo, 2018, p. 105).

Posto isso, a descricdo da cena pode suscitar um problema. Se a antropofagia absorve
as qualidades do inimigo para assim resistir a ele, o que pode haver de proveitoso no machismo
de Aranha se ao deglutir o seio de uma personagem ele provoca um ato brutal de violéncia?
Sem duvida nada ha de bom no machismo. Rogério Sganzerla, antropofagicamente devora nédo
a forca do machismo, mas sim toda a popularidade e talento de Zé Bonitinho compondo um
dos momentos de maior impacto do filme. Em seguida por via do voémito de Helena regurgita-
se toda essa forca fazendo uma critica a0 machismo do personagem, pois o0 vomito de Helena
representa o “nojo da situacdo”. A cena de Aranha interagindo com as prostitutas remete mais

a um momento de humor acentuado do filme do que em despertar o afeto de indignacéo do



94

espectador em relacdo a exploracdo da mulher, sobretudo no espectador comum. Mas que
abruptamente deixa exposta a atitude machista de Aranha quando Helena, em resposta vomita
em cena.

Entre outros significados possiveis, o desempenho das dangarinas com Aranha
deflagra referéncia ao machismo na medida em que o termo implica em uma ideologia que
defende a superioridade dos homens sobre as mulheres. Aranha est4 no centro, comandando o
espetaculo com a dancarina novata que nitidamente estd sendo forcada a participar. No
machismo (Rubio 2020), homens e mulheres nao sao diferentes, mas desiguais. O machismo se
manifesta publicamente e exerce o poder ainda que 0 homem em questdo seja intelectualmente
inferior & mulher agredida. E comum nos depararmos com inferéncias de cunho maschista e
criminoso “disparadas” pela boca do atual presidente da republica do Brasil: “[...] ela é muito
feia, ndo faz meu género, jamais a estupraria. Eu ndo sou estuprador, mas, se fosse, ndo iria
estuprar, porque ndo merece®.” (Cunha e Cruz et al., 2019, p. 557). Compreendemos que a
ligagdo entre feminismo e antropofagia é pertinente haja vista que:

“‘Algumas teses antropofagicas’ para o Primeiro Congresso Brasileiro de
Antropofagia, atribuidas ao Clube dos Antropéfagos de Sdo Paulo,
divulgadas em um dos ultimos numeros revista encerram esse nucleo. Em
um sintético ‘decdlogo’, revelam principios baseados em reivindicagdes
socialistas e anarquistas, tais como: divorcio; a ‘maternidade consciente’,
isto é, a legalizacdo do aborto; [...] o evento, previsto para o final de
setembro de 1929, ndo chegou a se realizar” (Andrade, 2017, p. 10).

A antropofagia no rosto da personagem simbolizada no vomito carrega a imagem-
afeccdo intensiva, pois se aproxima visualmente do afeto de revolta que escapa de seu rosto e
contagia outros personagens, propondo assim, a desconstrucdo de uma ordem vigente dos
enguadramentos de rosto no cinema brasileiro da época. A amante de Aranha sai de um
estado de passividade, vomita e caminha sobre a marquise em resposta a postura machista de
Aranha. Para Deleuze (2018, p. 144 - 145) estamos diante de um rosto intensivo na medida
em que os tracos do rosto escapam e colocam-se a funcionar por sua “prépria conta e formam
uma série [...] que ascende da cOlera. [...]. A série intensiva [...] é passar de uma qualidade
para a outra. [...]. E o que Eisenstein exigia do primeiro plano [...], da célera dos marinheiros”

até a eclosdo revolucionaria. Ambas retornam para dentro da casa, onde a cena termina com

% A frase teve origem durante uma sessdo parlamentar em dezembro de 2014, no dia seguinte o presidente, na
época Deputado Federal, ao Jornal Zero Hora, reforcou publicamente que s6 ndo estupraria a Deputada Federal
Maria do Rosario por ndo ser merecedora do crime. O que resultou em um inquérito Penal em tramite no
Supremo Tribunal Federal que ndo o impediu de se eleger Presidente da Republica. O machismo néo se esconde,
0s Aranhas se manifestam sem temor algum.
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uma interacdo entre todos os personagens em uma danca antropofagica ao som de Luiz
Gonzaga.

O éapice dos rastros de antropofagia no rosto de um personagem em conexao com o
feminismo se da no modo de encenar o rosto de uma mulher, em close-up, ingerindo o préprio
dedo, ndo para sensualizar ou fazer referéncia & fome, mas sim para provocar o vémito em
uma cena abjeta, tentativa subversiva de quebrar regras e tratar criticamente o glamour em
torno da mulher. Tal atitude revolucionaria da personagem embaralha-se com o modo de vida
da atriz, que em sua vida afetiva ndo se subordinou aos companheiros afetivos, diretores de
cinema. “Cinema Novo era opressivo, sabe. Era muito masculino, muito forte. Em que a
mulher era vista através do olhar masculino, sempre.” (Entrevista com Helena Ignez, 2018 —
00:04:20 e 00:04:31)%.

Com base nessa afirmacdo, podemos considerar a intencdo militante da atriz. Helena
Ignez parte de uma observacgdo de quem tem um duplo lugar de fala. A atriz foi casada e teve
uma filha com Glauber Rocha®, bem como atuou em alguns dos principais filmes que deram
origem ao Cinema Novo: A Grande Feira (1961) de Roberto Pires, Assalto ao Trem Pagador
(1962) de Roberto Farias, O Grito da Terra (1964) de Onley Sao Paulo, O Padre e a Moca
(1966) de Joaquim Pedro de Andrade e Cara a Cara (1967) de Jilio Bressane®.

Especificamente no tocante ao machismo que havia no Cinema Novo, esse modo de
opressao foi combatido pela atriz de diversas maneiras: entrevistas nas quais ela manifesta
repudio a questdo quando cita diretores e com detalhes, relata situacbes. Mediante
rompimento afetivo com Glauber Rocha e Joaquim Pedro de Andrade que fez com que
Helena fosse substituida pela atriz, Yona Magalhdes para interpretar a personagem, Rosa em
Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964). Ao casar com Julio Bressane, cineasta que mais tarde
aderiu ao Cinema Marginal. Sobretudo, no envolvimento com Rogério Sganzerla, principal
cineasta opositor ao Cinema Novo, que com Helena fundou a produtora Belair, assim como
realizou sete longas tendo a atriz em papéis centrais. Ao atuar nos filmes de Rogério, Helena
se projetou no cinema mundial como uma atriz experimental, com liberdade plena para criar.

Percebe-se ao longo do filme que a personagem de Helena ndo tem um nome, seu

figurino é feito de suas roupas pessoais de modo que atriz e personagem se confundem. Seria

®1 https://www.youtube.com/watch?v=zwB2aGuZ Tts&t=31s

%2 Helena conheceu Glauber durante a Graduacdo em Direito na Bahia. O namoro comegou depois que ambos
comecaram a frequentar a Escola de Teatro na Bahia. Casaram-se e Helena produziu e atuou com 17 anos no
primeiro filme de Glauber, Patio (1959), curta-metragem com preceitos surrealistas e ndo considerado ainda, o
cinema politico do diretor.

83 Além de atuar na primeira novela da Record TV, A Gltima Testemunha escrita por Benedito Ruy Barbosa e sob
a direcdo de Walter Avancini, que foi ao ar entre 1° de agosto de 1968 e 28 de fevereiro de 1969.
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a personagem de Helena, a propria atriz? Segundo Guimardes (2012, p. 2; 2019), Helena
Ignez se torna atriz autoral na medida em que “A autoria do ator de cinema leva em
consideracdo ndo somente seus aspectos fisicos, também aspectos abstratos que podem ser
resumidos pelo conceito de persona®*”. E a persona de Helena que a aproxima efetivamente
dos dois diretores das producdes da Belair, Bressane e Sganzerla de modo a facilitar a
influencia da atriz desde o figurino & escrita dos roteiros™. O registro de atuacio pautado por
preceitos de cinema experimental necessita de desenvolvimento de filme a filme, criando uma
espeécie de continuidade formal e tematica para definir-se como uma autoria. Helena atuou no
filme A Mulher de Todos (1969) e nos setes filmes da Belair, sendo que no curta-metragem, A
Miss e o Dinossauro (1970), Helena trabalhou como atriz, operadora de cAmera e diretora®®.

Helena rompe com o esteredtipo da atriz com comportamentos comedidos que nédo
pode falar muito alto, nem falar muito baixo, age como um corpo mutante dentro de registros
de atuacdo que ndo podem ser considerados minimamente como classicos ou candnicos. A
atriz vai pra rua interagir com os transeuntes e com frequéncia se coloca em perigo como na
cena em que a atriz caminha sobre a borda de uma marquise em Sem essa, Aranha (1970).
Em outros filmes provenientes da produtora Belair ela se coloca em perigo ao afrontar
pessoas.

Em sintese, o vOmito antropéfago de Helena nos anuncia a presenca da
“Antropofagia. Absor¢ao do inimigo sacro. Para transforma-lo em totem. [...]. Porém, s6 as
puras elites conseguiram realizar a antropofagia carnal.” (Andrade, 2017, p. 59). Portanto,
Sganzerla ndo trata no filme, de uma antropofagia “carnal” como podemos evidenciar em
Como era gostoso 0 meu francés (1971) de Nelson Pereira. Em Sem essa, Aranha (1970), a
presenca da antropofagia nao ¢ “mais do que deixar vestigios produzidos pelos habitos”
(Benjamin, 2013, p. 12). Em outras palavras, a antropofagia emerge sob rastros e ndo de
maneira explicita como comumente os estudos abordam. Enquanto que, “as puras elites”

(povos originarios) a qual Oswald se refere, em seus rituais antrop6fagos, praticavam a

® Guimardes (2012) considera o termo persona conforme proposto por Carl Jung em que remete a parte
emergente para a coletividade das caracteristicas psicolégicas do sujeito, seja ele publica ou néo.

% Helena e Rogério foram companheiros de vida por mais de 30 anos, até a morte do cineasta em 2004, vitima
de um tumor no cérebro. A quimica que unia os dois é facilmente perceptivel nos filmes que fizeram juntos,
sobretudo Sem essa Aranha (1970) (Guimarées 2012).

% No Cinema Marginal de 1968 & 1973, a atriz participou dos filmes O Bandido da Luz Vermelha (1968) de
Rogério Sganzerla; A Mulher de Todos (1969) de Rogério Sganzerla; Os Monstros do Babaloo (1970) de Elyseu
Visconti; Sem essa, Aranha (1970) de Rogério Sganzerla; Carnaval na Lama (1970) de Rogério Sganzerla;
Copacabana mon amour (1970) de Rogério Sganzerla; Cuidado Madame (1970) de Julio Bressane; Familia do
Barulho (1970) de Jilio Bressane; Bardo Olavo, o Horrivel (1970) de Julio Bressane; Um Homem em sua Jaula
(1972) de Fernando Coni Campos.
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antropofagia literal ou pura. No Cinema Marginal a antropofagia ocorre de modo alterado,
impuro, inserida no tempo e em um cinema influenciado pelos mais diversos fendmenos

artisticos.

3.1.2 Helena: rosto de umbanda

Ainda analisando a personagem de Helena Ignez em Sem essa, Aranha (1970), em
um momento mais préximo ao final do filme, um trecho® que evidencia experiéncias
antropofagas na face, agora, inicia-se com a imagem da personagem de Helena portando uma
adé, considerado artefato comum durante os rituais de religides afro-brasileiras.

Na sequéncia de imagens em analise, 0 rosto da personagem nos auxiliard na
compreensdo da antropofagia, agora, relacionada a religido, especificamente o candomblé.
Nela, iremos mostrar como o processo de degluticdo e regurgitacdo a partir do rosto da
personagem, tal como proposto por Oswald de Andrade no Manifesto antropofago (1928),

concebe a presenca da antropofagia no personagem.

Figura 13 - Frames do filme Sem essa, Aranha (1970) de Rogério Sganzerla

7 SEM ESSA, ARANHA. Sequéncia situada entre 01:18:00 e 01:21:00.
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Fonte: (DVD/Acervo préprio)

A sequéncia®® que desvela a antropofagia em Sem essa, Aranha (1970) se d& quando
uma trupe de artistas aparece nos bastidores de um teatro de revista localizado no Paraguai e
cujo proprietario, também, é Aranha, conhecido como o Ultimo capitalista. No trecho, ha
novamente a presenca das amantes de Aranha interpretadas por Maria Gladys e Helena Ignez
sendo que a Ultima aparece na imagem com o rosto coberto por uma adé, Artefato que
compde o traje ritual de uma divindade, provavelmente do Orix& lemanja, que possui nas
cores prata, branco e azul o simbolismo de reconhecimento nos terreiros. lemanji é a
personificacdo do mar e mae de todos os orixas e, foi associada a Nossa Senhora dos
Navegantes (Almeida & Andrade, 2016). Elas interagem com o0s demais personagens da
trama no que sugere ser, sem exagero algum, um pesadelo composto de um turbilh&o cadtico
de imagens e sons caracteristicos do ponto fora da curva que foi o Cinema Marginal.

Inicialmente, eles parecem estar falando sobre alguma premonicao relativa a morte,
fendmeno comum em pesadelos e na prépria realidade brasileira durante as perseguicoes,
torturas e assassinados promovidos com o Golpe Militar brasiliro (1964-1988). A personagem
de Helena diz: "Pode deixar que amanha eu me mato. Permanente”. A frase é complementada
pelo som estridente do que parece ser uma lata de metal chutada incessantemente no set de
filmagem, criando assim, um som quase insuportavel de se ouvir. Enquanto isso, um artista
pirofagico®, deglute e regurgita bolas em chamas. Ainda que ndo esteja ele no palco
propriamente dito, mas nos bastidores, ele age como se estivesse sob os holofotes.

O enquadramento muda, o som frenético é cessado no mesmo momento em que a
personagem de Helena (lemanj& em transe), desvela tracos de seu rosto até entdo ocultados
pelo adé. A camera percorre o corpo de Marcia, nua sob uma aranha. O enquadramento muda
novamente, colocando mais uma vez em close, 0 homem e suas chamas. O som estridente do

balde de lata acompanhado de um metrénomo retorna impulsionado pelos atos de deglutigéo e

%8 SEM ESSA, ARANHA. Sequéncia situada entre 00:48:28 e 00:51:00.
% A pirofagia é a arte de engolir, cuspir e passar fogo no corpo. S&o performances que péem o artista em risco,
pois sdo ligadas a uma série de manobras acrobaticas realizadas com altas chamas.
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regurgitacdo do malabarista e da personagem de Maria Gladys que devora um pedago de pao.
Enquanto a cdmera volta a enquadrar o rosto do malabarista antropofago, Helena diz: “E
preciso pecar em dobro para 0 mundo néo virar de pernas pro ar”.

Se, conforme Beatriz Azevedo (2018, p. 75), “a antropofagia de Oswald de Andrade
devora as inovagdes estéticas das vanguardas europeias na perspectiva da realidade brasileira
e incorpora a tradigdo de uma cultura apagada pelo colonizador”, as conexdes expostas a
sequir evidenciam tal perspectiva nas imagens selecionadas de Sem essa, Aranha (1970).
Contudo, segundo a autora a forma de atuacdo de Oswald corresponde ndo somente a
devoracdo de técnicas e informacgdes estrangeiras, mas, especialmente, a redescoberta das
perspectivas dos povos originarios, ancestrais, mas atuais, nacionais, americanas.

Podemos partir do postulado preliminar de que a personagem de Maria Gladys, que,
alids, emite com frequéncia a frase: “Ai que fome. Que dor de barriga. Eu t6 com muita fome”
evidencia uma caracteristica do Cinema Marginal: devorar outras tradicOes estéticas assim
como a antropofagia oswaldiana se alimentou da vanguarda europeia. Na sequéncia em
questdo, ela devora um pedaco de pdo que por sua vez, pode ser compreendido como a
presenca em cena da hostia, simbolo do catolicismo, ao mesmo tempo em que Maria Gladys
compartilha o enquadramento com Helena Ignez (lemanja). Entretanto, uma ndo substitui a
outra e sim, dao origem a uma nova religido, a umbanda, que representado no rosto de Helena
como lemanja traz em seguida, no plano de profundidade a devoracdo da hdstia catolica
simbolizada pelo pdo que serve de alimento, energia para a personagem de Maria Gladys
continuar sua existéncia. Também ha a figura do malabarista que como artista pirofagico
deglute chamas em um ciclo continuo como uma vela que ndo pode se apagar.

O orixa lemanja, a mais conhecida entre os brasileiros incorporou caracteristicas de
Nossa Senhora, pois ela brangueou, seus olhos clarearam e ficou ainda mais generosa. Por
isso, Helena interpreta lemanja no filme. No entanto, iemanja, na origem é oriunda da Africa,
portanto para manter viva sua religiosidade autentica, 0s escravos se uniram para cultuar um
orixa limitado a determinada populacéo africana, na origem e passou a cultuar lemanja com
caracteristicas da religido vigente da época, o catolicismo em um ato de antropofagia, claro.
Portanto, o rosto de Helena como lemanja ndo esta calcado na branquitude caracteristica de
um rosto aos moldes do cinema hollywoodiano que:

“ndo apenas individualizava seus intérpretes, como os transformava em
mitos. Todo o pensamento do star system, estudado mais tarde por Edgar
Morin como a politica de utilizacdo e rentabilizacdo econdmica em cima das
particularidades comportamentais e fisicas de determinados atores, era no
sentido de singularizar os intérpretes, pelos discursos filmicos e
parafilmicos, e tornd-los verdadeiras superficies para o reflexo de desejos
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coletivos. O objetivo final do star system era econdmico: facilitar a venda de
ingressos de filmes e a penetracdo da ideologia burguesa e romantica junto
aos espectadores” (Guimaraes, 2016b, p. 97-98).

Assim, o rosto de Helena ndo representa uma imagem de rostidade na medida em que
age mais como o rosto intensivo dos operarios e marinheiros eisensteinianos em suas cenas de
eclosbes com a opressdo burguesa das quais sdo alvos e menos como 0 cinema de D. W
Griffith que entende o rosto como espelho dos afetos. Eisenstein buscava romper com essa
representacdo estética, pois 0 que mais chama atencdo no rosto de seus personagens Sao 0S
gestos abruptos e sua relacdo com a causa maior entre todos e ndo mais com o que ha de
intimo, de proprio do sujeito. Em objecdo a demasia de singularizacdo e personalismo do
pensamento classico acerca do rosto pelos filmes de W. Griffith, “Eisenstein agia no sentido
contrario, reivindicando que seu rosto de classes pudesse representar 0 maior nimero de
individuos possivel, assim como os rostos das pranchas de fotografias de Lombroso o faziam”
(Guimaraes, 2016b, p. 98). O cinema soviético ndo praticou os preceitos que a ciéncia da

fisionomia lancou méo durante todas as suas fases.

Conforme Guimarées (2016), o rosto do ator de formacao stanislavka no cinema norte-
americano classico fundamentava-se em expressar seus sentimentos por via de gestos e:

“assim experimentar internamente o sentimento para depois expressa-lo
exteriormente, através de signos identificaveis semiologicamente pelo
espectador”. Para 0 autor, essa maneira de atuar rosto constréi padrbes de
gestos para determinados sentimentos, sobretudo no cinema classico norte-
americano, como 0 movimento cinematografico conhecido como
melodrama, Esse movimento traz uma estética similar & teatral do século
XI1X ao compor uma relagao intrinseca entre emocao e representacao, através
de personagens com seus gestos facilmente identificaveis. “com linguagens
fortemente codificadas e imediatamente identificaveis” (2016b, p. 98).

Em contrapartida, no cinema eisensteiniano e do cinema soviético em geral, os atores
dedicam-se a romper com a mutualidade entre o interno e externo. Para tal, os atores usam de
performances caricaturias e grotescas, ou melhor, maquinais. Segundo Guimarées (2016b),
Essas influéncias, Eisenstein trazia da escola meyerholdiana de atuacdo teatral que ndo
buscava nenhuma de exteriorizagdo de seu proprio eu, pois para Meyerhold o treino do ator
além de corporal, também deve ser intelectual. O método meyerholdiano pode ser resumido
como a atuacgdo da vida em cena e ndo sua imitacdo assim como o tom de alegria dos atores
deve ser uma ténica com liberdade para sair da esfera do personagem e atuar a partir de gestos
que ndo correspondem com a identidade do personagem. “Isso significa que o ator tem
autonomia para criar, pois ndo € exigida uma reproducdo precisa da concep¢do do diretor”
(Romano, 2017, p.51).
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“Nessas investigagdes a musica, enquanto ritmo e ndo como simples
acompanhamento, tornou-se essencial; sendo assim, o trabalho dos atores
passa a construir-se a partir do ritmo definido, subordinado a ele, e tanto a
diccdo como a movimentagdo plastica dos atores deve se apoiar nessa
estrutura ritmica. Nessa forma de teatro o ator ndo oferece a ilusdo de que os
acontecimentos apresentados ao publico ndo foram estudados e previamente
ensaiados e, a0 mesmo, tempo o publico sente a vida que emana do palco, ou
seja, da obra de arte” (Romano, 2017, p. 52-53).

Com a liberdade para criar, 0 que mais chama atencéo no rosto da personagem de
Helena sdo 0os minimos rastros no rosto em si. Mas mais do que objeto, em Sem essa, Aranha
(1970) o adé caracteristico do Orixa lemanja interpretada por Helena, € uma personagem
chave, de carater multiplo, pois habita ndo somente em sua forma fisica o rosto de Helena,
mas € fundida a propria antropofagia que contem o fator religioso do ritual antropofagico para
se diferenciar de canibalismo.

Nesse sentido a personagem de Helena é a representacdo do orixa lemanja. Pois bem,
a partir desses rastros vamos a outros, ao aforismo 39 do Manifesto de Oswald de Andrade:
“As migragoes. A fuga dos estados tediosos. Contra as escleroses urbanas. Contra o0s
Conservatorios, e o tédio especulativo” (Andrade, 2017, p. 56).

“Os Orixas sao ancestrais africanos divinizados pelas forgas da natureza tal
como a agua do mar, dos rios, das chuvas, dos raios, dos trovdes, dos
ventos... trazidos pelo processo da diaspora Africana ao redor do mundo,
bem como aqui no Brasil, sendo cultuados e sobrevivendo na nossa cultura.
Orixad é forca, € vida, é presente, é sabedoria, € conhecimento, é
epistemologia do presente, passado e do futuro, cultuados nas religides de
matriz africana tal como Umbanda e Candomblé” (Sant’anna, p. 275, 2019).

A fuga dos estadios tediosos de Oswald de Andrade é uma caracteristica fundamental
da formacdo dos orixas, conceitualmente e historicamente. Do ponto de vista conceitual,
lemanja pode transitar entre comportamentos generosos e outros maldosos, grosso modo
falando. Do ponto de vista histérico, temos na orixa a personificacdo do sincretismo catolico.

Por fim, tais compreensdes das imagens em questdo ndo emergem de uma disposigédo
latente nos frames, nossa andlise buscou atentar-se aos detalhes como: “no jogo, que apela a
todos os sentidos, sem excluir o dom atavico da vidéncia, chega também a vez dos olhos.
Todos os nimeros piscam, fazendo-lhes sinais.” (Benjamin, 2013, p. 120). Como no jogo,
olhamos o detalhe, contrariando a tendéncia de um olhar viciado em uma sociedade de
imagens banalizadas. Portanto, a antropofagia emerge como rastros, isto é, presente, mas
ocultada. Relembremos aqui, que antropofagia sem o viés religioso, ndo é antropofagia, mas

canibalismo. Nesse sentido, a presenca da umbanda foi central para defender nosso objetivo
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de pesquisa que se propde a investigar a presenca dos rastros de antropofagia no rosto. A
prépria dindmica da umbanda pode ser comparada com a antropofagia tal como encontramos
em determinados aforismos do Manifesto antropdéfago (1928) como bem pontuou Beatriz

Azevedo.

3.2 COPACABANA MON AMOUR: VIBRACOES ANTROPOFAGICAS

Figura 14 - Cartaz do filme Copacabana mon amour (Rogério Sganzerla, 1970)

—_— . ;
Wi PeTROBRAS  BMERCRO

Fonte: (DVD/Acervo proprio)

No presente item abordaremos outras relagfes que se apresentam durante o filme
Copacabana mon amour (1970) envolvendo personagens que ndo figuram na escolha central.
Antes da andlise das imagens propriamente ditas, faremos uma breve analise contendo
explicacdo da trama narrativa do filme com depoimentos do préprio diretor da obra. Enquanto
o filme Sem essa, Aranha (1970) contém uma dimensdo da antropofagia que se engendra a
partir de uma sequéncia que se passa na aparicdo de Luiz Gonzaga. Em Copacabana mon
amour (1970), a trilha sonora composta por Gilberto Gil e Rogério Sganzerla, nos fara
desenvolver um panorama da antropofagia que perpassa 0s personagens centrais e passa pela
musica.

Copacabana mon amour (1970) representa uma hipérbole da violéncia e um dos
filmes mais abjetos do Cinema Marginal. Assim como em Sem essa, Aranha (1970), o titulo
do filme sugere as ideias antropofagicas de devoracdo estética e cultural conforme propds

Oswald de Andrade, pois corresponde a um lugar no Brasil que se complementa com o termo
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francés mon amour. Contudo, como atestamos no decorrer do presente capitulo, o segundo
longa produzido pela Belair fortalece a proposicéo relacionada a encenacdo da antropofagia
dos rostos, a partir da irrupgdo de imagens que priorizam a encenacao da face, em especifico
das personagens Sonia Silk e Vidimar (Helena Ignez e Otoniel Santos).

Como ja descrito no capitulo | desse trabalho, a época de efervescéncia cultural da
década de 1960 tem suas cangOes divulgadas pela ascensdo de aparelhos televisivos. Meio
pelo qual se promove o Tropicalismo, a Jovem Guarda, Cancao de Protesto e a Bossa Nova.
Assim a televisdo ocupa o espaco dominado pelo radio e se torna a principal vitrine da musica
popular”, especialmente com os programas O fino da Bossa, Bossaudade e Jovem Guarda,
transmitidos pela Record TV, além dos Festivais de MPB que passavam de diversas emissoras
de televisdo. Enquanto no radio o destaque maior se dava na voz dos artistas, com ao advento
da televisdo surge uma preocupac¢dao maior “com as habilidades performaticas diante da
camera, colocando a imagem do artista, seus gestos, dancas e postura cénica como centro das
atencgdes na difusdo da musica popular massiva” (Carvalho, 2010, p. 6).

Nesse periodo, movimentos cinematograficos como o Cinema Novo e Cinema
Marginal inovam através de novas configuracbes entre imagem e som, pois deglutem
antropofagicamente influéncias e sincretismos culturais. A trilha musical no cinema
brasileiro, antes do Cinema Novo seguia padrdes voltados ao excesso de nimeros musicais,
especialmente “nas comédias, e da musica orquestral climatica, como nos filmes da Vera
Cruz, com composicGes de temas dramaticos de maestros como Lirio Panicalli, Gabriel
Migliori, Radamés Gnatalli, entre outros” (Carvalho, 2010, p. 6-7).

Para exemplificar, no &mbito da Bossa Nova destaca-se o filme Garota de Ipanema
(1968) de Leon Hirszman, inspirada na composi¢do de Tom Jobim e Vinicius de Moraes, do
mesmo nome. No longa, Chico Buarque aparece pela primeira vez no cinema com a cangao
Um chorinho, do album Chico Buarque de Hollanda - Volume 2 (1967). Em Brasil ano 2000
(1968) Walter Lima Junior realiza um filme muito préximo ao Tropicalismo, pela presenca de
conflito entre geragdes, justaposicdo do arcaico e do moderno, especialmente pela trilha
musical de Rogério Duprat, com musicas de Gilberto Gil, Capinam e Caetano Veloso, que

comp®s a musica Objeto ndo-identificado para o filme.

" A presenca da musica em filmes brasileiros das décadas de 1960/1970 discutida por alguns estudiosos se
configura a partir de outros moldes, se compararmos ao que foi produzido na Gltima década do século XX pelo
cinema mudo™. Diversos filmes nesse periodo trazem dancas e festas, samba e capoeira antes mesmos dos
filmes acompanhados de musicos por tras da tela responsaveis por interagirem sonoramente com as imagens
projetadas. Outro impulso para o cinema sonoro foi a construgdo da Cinédia, produtora que conquistou publico
ao investir na agitacdo do Carnaval para realizar os filmes Carnaval (1933) de Léo Marten e Fausto Muniz; e, A
voz do Carnaval (1933) de Ademar Gonzaga.


https://www.google.com/search?rlz=1C1EKKP_enBR779BR779&q=Chico+Buarque+Chico+Buarque+de+Hollanda+-+Volume+2&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LRT9c3LDYwMzNMKUtW4gbxjAwrDVKMqrTUs5Ot9HNLizOT9YtSk_OLUjLz0uOTc0qLS1KLrNIyi4pLFBJzkkpzF7EaOWdkJucrOJUmFhWWpiqg8lJSFTzyc3IS81ISFXQVwvJzSnNTFYx2sDICAOWc2tR-AAAA&sa=X&ved=2ahUKEwj0jbPrm-3tAhWhF7kGHZMqD3cQmxMoATAFegQIAhAD
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Em Deus o e diabo na terra do sol (1964) de Glauber Rocha ouvimos a presenca da
musica engajada que traz reflexdo politica a quem as ouve sobrepostas as imagens. No filme,
Glauber da énfase ao messianismo religioso e o0 canga¢co no nordeste sob uma trilha sonora
que se envolve na formacdo de significados ao somar a musica de Villa Lobos com cancdes

de cordel™

. Em Terra em transe (1967), a antropofagia musical se eleva quando as cangfes de
Villa-Lobos, assim como as musicas de Giuseppe Verdi e Carlos Gomes sdo misturadas com
pontos de umbanda, samba, carnaval, jazz e bossa nova.

Em O Desafio (1965) de Paulo César Saraceni com um singular tratamento e
documentacdo da MPB de protesto é possivel ver e ouvir imagens do show Opinido, com
texto de Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e Armando Costa, com mdusicas de Jodo do
Vale e Zé Ketti. O espetaculo Opinido que agrupava teatro com mdasica, ficando conhecido
como a primeira resposta dos artistas de peso ao Golpe Militar brasileiro de 1964. O
espetaculo estreado em dezembro de 1964 obteve relevancia e sucesso de publico. Em O
Desafio (1965), € Maria Bethanea, aos 18 anos, quem canta o nimero mais célebre com a
musica “Carcara”, de Jodo do Vale José Candido, deixando eclodir o texto poético, pela
poténcia de sua performance.

“Na virada para os anos 1970, principalmente percorrendo a produgdo do
chamado Cinema Marginal, nota-se que a figura do compositor de musica
para cinema praticamente desaparece e 0 uso de selecdo musical com
canc0es ja existentes se torna pratica recorrente, quase sempre assinada pelos
préprios diretores como Rogério Sganzerla e Carlos Reichenbach, entre
outros” (Carvalho, 2010, p. 8).

O recorrente uso de trilhas adaptadas a partir de cancdes ja conhecidas pode ser
associado ao baixo orcamento do Cinema Marginal, que levou os diretores a desenvolverem
de maneira criativa a trilha sonora de suas peliculas. Mas, sobretudo ao exercicio da colagem,
capaz de fomentar o uso intertextual de cancBes populares o orquestrais, métodos de
sonoplastia que conversam com a locucdo do radio e da televisdo, fusdo de sons, ruidos e
siléncios rompendo terminantemente com a maneira tradicional de associar som e imagem no

cinema brasileiro.

O cineasta Rogério Sganzerla teve uma relagdo visceral com a masica. Em 1970 com
uma camera 16mm, acompanhado de Gil e Caetano, o cineasta entrou na camarim de um

concerto de Jimi Hendrix no Festival na Ilha de Wright (1970). Sganzerla entrou com a

™ O cordel nordestino é uma manifestagdo popular caracterizada pela recitacdo de poemas ou textos rimados,
muitas vezes impressos e pendurados em os cordéis para serem comercializados em feiras livres. Esse tipo de
arte costuma trazer temas regionais, personagens locais, lendas folcloricas, além de questfes sociais.



105

camera e registrou as imagens que vieram a ser anexadas ao filme Abismu (1977). A musica
Foxey Lady do &lbum Are You Experienced (1967) ja havia permeado a cena final de O
Bandido da Luz Vermelha (1968), filme representativo em que Rogério assina a sonoplastia.
A trilha se torna a degluticdo de diversos trechos curtos de musica erudita com Beethoven e
Carlos Gomes, de mdsica brega hispano-americana, da musica de ritual afro-brasileiro,
masicas de outros filmes, rock, de musicos tropicalistas, musica popular, sobretudo a de Luiz

Gonzaga e Gilberto Gil.

Curiosamente, Copacabana mon amour (1970) vai a contra méao da tendéncia geral
do Cinema Marginal em relacdo as suas trilhas sonoras ao apresentar uma trilha musical
assinada por Gilberto Gil. Contudo, Rogério também assinou as letras das cancles e
selecionou quais seriam as musicas mais apropriadas para o filme. As cangdes sao
diretamente ligadas a antropofagia, pois minimalistas se aproximam dos povos originarios que
precederam as sofisticacGes de equipamentos eletrdnicos, pois se trata de “apenas” Gilberto
Gil e violdo, flauta e percussdo. A cancao Mr. Sganzerla, a principal do filme é marcada pela
percussdo que remete claramente a uma estética tribal, a letra é curta e necessita de repeticoes
como se estivesse insistindo em evocar algo, ela diz o tempo inteiro “yellow, green, Mr.
Sganzerla”. Vale lembrar que o movimento verde-amarelo contestado por Oswald de Andrade
por corresponder a uma tendéncia nazi-fascista estava em voga na década de 1960/1970, bem
como a questdo se faz presente em dias atuais. Na musica, Gil e Sganzerla chamam o

movimento verde-amarelo de “delinquéncia juvenil” oriunda da auséncia de amadurecimento.

3.2.1 Sénia Silk: a fera oxigenada

Figura 15 - Frame do filme Copacabana mon amour (Rogério Sganzerla, 1970)

“ee

Fonte: (DVD/Acervo préprio)


https://www.google.com/search?rlz=1C1EKKP_enBR779BR779&q=The+Jimi+Hendrix+Experience+Are+You+Experienced&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LRT9c3LDTNSjY0zElS4tLP1TcwLC4oqjTUUs9OttLPLS3OTNYvSk3OL0rJzEuPT84pLS5JLbJKyywqLlFIzEkqzV3Eqh-SkarglZmbqeCRmpdSlFmh4FpRkFqUmZqXnKrgWJSqEJlfiiSUsoOVEQAi2oXcegAAAA&sa=X&ved=2ahUKEwjc17jOg_TtAhU7JbkGHdzrDTMQmxMoATAFegQICxAD
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As primeiras imagens de Copacabana mon amour (1970), antes da aparicdo de
Helena Ignez, sdo cenas de Jodozinho da Goméia conduzindo uma cerimonia de candomblé
dedicada a personagem Sonia Silk, “a fera oxigenada”. No filme, pela primeira vez a favela
brasileira em cores e em cinemascope’ é registrada no cinema brasileiro. No centro da
imagem estd uma mulher vestida de vermelho, se movimentado com forca em direcdes
opostas, como se perguntasse a Si mesma se deve ou nao continuar a subir ao morro.
Conforme notamos na presenca de Jodozinho da Goméia, S6nia, embora com duvidas,
escolhe subir e participar da ceriménia com Jodozinho da Goméia. Compreendemos que nédo
foi uma escolha facil para ela participar do ritual.

O rito realizado por da Goméia com Sénia Silk € caracteristico de ceriménias com
animais sacralizados, pois possuem dimensdes sagradas, sendo associados a certos orixas. O
sacrificio de sangue visa uma troca de energia entre orixas e humanos, mediada pelo sacrificio
de animais. Acreditamos se tratar de um rito de invocagdo do Orixa Exu, visto que cada orixa
remete a determinado animal, sendo que para Exu os animais escolhidos sdo o bode, cabra e
carneiro. Contudo, a entidade manifestada em Jodozinho da Goméia, como é sabido,
corresponde ao caboclo sete pedras, um entidade da umbanda que por sua vez, causava mais
criticas a da Gomeéia por ndo se tratar de uma entidade tipica do candomblé.

O motivo pelo qual ela procura ajuda no terreiro de candomblé comeca a se desvelar
quando na cena seguinte que corresponde a casa onde Sonia vive com a mée e 0 irmao
Vidimar, ouvimos: “os dois estdo possuidos pelo demonio. O Unico que presta vai para 0
quartel e me deixa aqui sozinha. Meus filhos estdo possuidos pelo deménio!” (Copacabana,
mon amour, 1970 de Rogério Sganzerla — 00:03:01 e 00:03:13). De fato, em seguida So6nia
Silk e seu irmdo Vidimar entram em transe. Vidimar se aproveita da vulnerabilidade da irma
durante o transe, para agredi-la, beijando-a a forca. Portanto, Helena pede ajuda a Jodozinho
da Goméia para que ela e o irmao livrem-se dos espiritos que 0s perseguem.

Nessa altura do filme ja é possivel notar que a personagem Sénia Silk, trava didlogo
com as heroinas de HQS. Porém, a nocao de heroina esta presente na personagem de modo
ndo pejorativo, 0 que, por conseguinte pode ser compreendido como certo apreco e respeito
diante do opressor. Mas a grande questdo € que Sgnzerla utiliza de uma heroina, modelo

muitas vezes apresentado de maneira estereotipada nos HQS para uma heroina feminista “Ta

2.0 formato da lente cinemascope possibilita a projecéo de filmes em 35mm em angulo dilatado gerando um
efeito retangular na imagem em oposicdo a tela quadrada.
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pensando que sou otaria? Meu dinheiro é pra mim gastar meu filho” (Copacabana, mon
amour, 1970 de Rogério Sganzerla — 00:46:17 e 00:46:34).

As heroinas, sobretudo as que aparecem nos filmes recentes sobre super-herdis da
Marvel”® usam sempre a mesma roupa contendo como tdnica a hipersexualidade, com
abertura para evidenciar o busto e as costas, além de minissaias que nada interferem
durante os combates. Os porqués desta formacdo estdo associados, em certa medida, no
entendimento de que o publico-alvo dos HQS era predominantemente masculino, assim a
exibicdo da mulher como icone sexual era uma forma de agradar o publico. Como uma
heroina, Helena usa sempre a mesma roupa em Copacabana mon amour (1970). Ele também
usa muito a repeticdo como os personagens de quadrinho, ex: super man com “acima e
avante”. O didlogo de Sénia com a turista argentina é repleto de repeti¢des, contendo

pequenas diferencas nos gestos.

Figura 16 - Frames do filme Copacana mon amour (Rogério Sganzerla, 1970)

_,
]

,
Welhave never make promisses

Fonte: (D'\/'D/A'(:'er\/'o'pr'éprio)

"® Editora de HQS criada por Martin Goodman que surge no fim da década de 1930, sendo Tocha Man seu
primeiro super-herdi. Stan Lee se integra a editora em 1939, faz modificacbes em Homem América (como o
escudo do personagem) e cria os principais personagens da Marvel: Homem-Aranha, Quarteto Fantastico, X-
man, Pantera Negra, Homem de Ferro, Os Vingadores, Hulk, Dr Estranho e Capitd Marvel. Ja a Marvel Studio
ndo obteve muito sucesso. Como saida, a Marvel vendeu seus herdis para grandes estidios que passaram a
apresentar nos cinemas, personagens desconhecidos do grande publico como Pantera Negra, Guardifes da
Galaxia, Homem de Ferro e Tor, pois o publico estava, em certa medida, saturado de filmes do Batman e
Superman.
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Contudo, na cena em questdo, Sonia consegue alguns segundos de sossego para
chorar apds a agressao sofrida por Vidimar. Em meio as lagrimas, ainda ha disposicdo em
cuidar da aparéncia, pois em frente ao espelho, Sénia pinta os labios. Em seguida, Vidimar
aparece com um prato de aluminio que aproxima da boca de Sonia. O rosto da personagem
oscila entre as lagrimas e o cuidado com a maquiagem sensual até que eclode o afeto da
revolta quanto ela expele, escarro no prato e no rosto de Vidimar, alias, vérias vezes.

O rosto de Helena ndo mostra uma mulher subalterna, mas disposta a atacar a
agressdo advinda do irmdo. Ainda assim, ele continua a abusar da irmd até que Soénia
finalmente se desvencilha, deixando Vidimar sozinho no enquadramento. Vidimar, derrotado,
demostra sua vulnerabilidade diante de Sénia Silk ao aparecer manso a usar o batom da irma.
Sonia Silk mostra que veio para criar e ndo para ser mais uma personagem fragil no cinema
brasileiro.

Como atesta Oswald de Andrade (2017) a devoracdo corresponde ha uma pratica de
povos guerreiros, 0s Tupinambés e ndo deve ser compreendida como resiliéncia. Se alimentar
da forca do inimigo ndo nos faz perder o que é préoprio da nossa cultura, pois devorar é sempre
um ato antropofago, violento, de comer o inimigo apds cassa-lo para impedir suas barbaries
no “matriarcado de Pindorama”. Portanto, a relagdo com o inimigo, ainda que ele seja de certo
modo um irmdo, assim como Vidimar é para Sonia Silk. Ou, ainda que também seja
recorrente a alteridade do inimigo, pois 0s amerindios ndo os viam como seres desprovidos de
alma, mas talvez, de corpo’™. A antropofagia corresponde a um conceito de combate radical
que vai do ataque aos nacionalismos, da tecnicizagdo do indio até a imagem cinematografia de
uma mulher escarrando no rosto de um machista.

A heroina que absorve um modelo de cinema que compete diretamente com o0s
filmes nacionais pelo espaco nas salas de exibicdo € deglutido por Rogério, mas para criar um
novo tipo de comportamento na medida em que Sénia ataca Vidimar e ndo se resigna a ele.
Rogério Sganzerla e Helena Ignez rejeitam a figura da mulher representada somente como
“simbolo sexual, como Marilyn Monroe e Brigitte Bardot, que interpretam mulheres fogosas e
sexualmente permissivas, embora ndo livres, e a mulher como ideal de bondade, recato e

perfeicdo, como é o caso da protagonista ora comentada” (Costa, p. 40, 2019).

™ Enquanto os brancos duvidavam da presenca de alma entre os amerindios, estes, por sua vez, ndo reconheciam
plenamente a presenca do corpo entre os ocidentais. Para os amerindios, a vida expande-se para diversos seres,
inclusive nos espiritos ou sujeitos que ndo habitam mais esse plano. Portanto, para os amerindios, os ocidentais
em sua totalidade continham uma alma, mas enquanto ao corpo ndo sabiam ao certo. Para descobrir se 0 homem
branco tinha corpo, quando era afogado, assim os amerindios certificavam-se a respeito do tipo de inimigo que
estavam combatendo.
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O caminho para novas representacdes do rosto da mulher no cinema brasileiro havia
sido inaugurado com o filme A Margem (1967) de Ozualdo Candeias. Um longa filmado nas
margens do rio Tieté em S&o Paulo e que revela a vida da parcela excluida da sociedade
(loucos, prostitutas, falidos), tendo como fio condutor uma mulher e seus casos afetivos. O
filme ja continha alguns elementos que iriam contribuir na construgdo estética do Cinema
Marginal, como a presenca do olhar através de cdmeras subjetivas que destacam planos do
rosto dos personagens e sdo caracteristicas encontradas em filmes do Cinema Marginal,
movimento que:

“[...] possibilitou o surgimento de nuances variadas de mulheres em seus
filmes. Mulheres histéricas, sensuais, religiosas, maes, amantes, bissexuais,
prostitutas, casadas, miseraveis, drogadas; brancas, negras, perdidas,
ousadas, neur6ticas, uma grande diversidade de identidades femininas que
sdo representadas por diversas atrizes. A presenca da mulher no Cinema
Marginal torna-se mais individualizada. As personagens femininas aparecem
com maior frequéncia e possuem mais espaco para fala; o que possibilita
maior expressao de seus pensamentos” (Netto, p. 50, 2016).

Levando-se em conta que no platd Ano zero rostidade (1996), Deleuze e Guatarri
desenvolvem o conceito de rostidade a partir da no¢cdo de uma maquina de producdo de rostos
socialmente construidos. A producdo desses rostos € compreendida como uma critica aos
modelos de ‘“dominacdo presentes na linguagem. Desse modo, nos atemos aqui, a
compreender a questdo da rostidade numa aproximacdo com a imagem cinematografica
trabalhando principalmente os diferentes tragos que um rosto pode assumir” (Cunha, 2018, p.
4-5).

Em Copacabana Mon Amour (1970), Sonia Silk reflete expressdes e atitudes
inovadoras para época no momento de tensdo politica do pais. A performance, tornara-se
catarse. Existe uma radicalizacdo no modo de representar a mulher que se distancia de

qualquer modelo hegeménico.
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3.2.2 Vidimar: mata o patréo!

Figura 17 - Frame do filme Copacabana mon amour (Rogério Sganzerla, 1970)

Fonte: (DVD/Acervo proprio)

A primeira aparicdo do personagem se d4 em um plano contra-plongée’ que enquadra
em profundidade, Vidimar sentado na sacada de uma casa localizada no morro do Vidigal.
Nessa captacdo o plano em profundido mantem o foco em Vidimar, mas também no
personagem mais a frente, um dos moradores do Morro do Vidigal. Vidimar parece refletir
sobre sua irmd, Sonia, que abandona o0 morro para seguir seu sonho de ser tornar cantora.
Depois, 0 personagem entra em transe em meio ao lixo com Sénia até agredi-la.

Vidimar é homossexual, trabalhador domestico, apaixonado pelo patrdo e machista,
pois agride SoOnia de varias maneiras, inclusive extorquindo dinheiro, assim como o
personagem Aranha no filme anteriormente analisado.

Dono de uma localizacdo privilegiada, com vista exuberante para o mar, a Favela do
Vidigal foi central para a qualidade do filme. “Na década de 1950, juntamente com a
urbanizacdo e adensamento dos bairros de Ipanema e Leblon, as ocupac¢bes no Morro do
Vidigal comegaram a crescer”. Mas, com muita resisténcia, pois em 1958 os moradores
combateram a primeira tentativa de remocdo. A tentativa ndo foi concretizada gracas a
organizacdo dos moradores, que conseguiram impedir 0s despejos. Uma nova tentativa de
remocao em 1967, na qual o proprietario de um dos terrenos onde a favela esta localizada
entrou com uma acdo de reintegracdo de posse, resultou na proibicdo de qualquer nova
construcdo ou reparo de casas na favela. Em resposta, foi formada a Associacdo de Moradores
do Vidigal, que liberou o reparo das casas. Em 1968 teve inicio a construgdo do Hotel
Sheraton, que tentou privatizar a praia do Vidigal para uso restrito de seus futuros hospedes.
A tentativa de privatizacdo foi barrada na justica por uma agdo movida pelos moradores do
Vidigal. A decada de 1970 foi agitada na favela, ao lado das ameacas de remocéo, o Vidigal

> “(com o sentido de ‘contra-mergulho’) — Quando a cAmera est4 abaixo do nivel dos olhos, voltada para cima.
Também chamada de ‘camera baixa’” (Gerbase, 2012, p. 103).
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comegou a conquistar apoio para aléem do morro. Foi nesse periodo que os cineastas Sergio
Ricardo e Rogério sganzerla contribuiram para a permanéncia dos moradores na regido. O
primeiro se mudou para a favela e apoiou a luta dos moradores pela permanéncia, enquanto
Rogério Sganzerla filmou Copacabana mon amour (1970) (Lacerda, 2016, p. 33).

Sendo que a tonica do presente trabalho corresponde menos ao corpo do que a
imagem dos rostos dos personagens analisa-se a presenta dos rastros de antropofagia deixados
nas imagens do filme em questdo. Nesse momento da pesquisa mostraremos sequéncias do
personagem Vidimar interpretado por Otoniel Santos. Vidimar é analisado isoladamente, mas
conjuntamente em trocas com outros personagens que formam a trama. Assim, na sequéncia
que faz o fechamento da presente Dissertacdo de Mestrado, nosso esforco é pesquisar o
surgimento da antropofagia onde na maioria das vezes ela passa despercebida, no rosto.

Em Copacabana mon amour (1970), um modelo peculiar, a0 nosso entender,
corresponde as Ultimas imagens a serem analisadas. Conforme ilustrado nos frames abaixo,
Vidimar mostrara a partir da imagem do seu rosto, vestigios ou rastros de antropofagia deixa-
dos na sua face em uma cena que pode passar despercebida no que tange a sua relacdo com a
categoria. Essas imagens revelam um homem afro-religioso, homossexual, apaixonado pelo
patrdo e repleto de contradigcOes internas, interpretado por Otoniel Serra, irmédo de Sénia Silk

com a qual leva uma relagéo incestuosa e de violéncia.

Figura 18 - Frames do filme Copacabana mon amour (Rogério Sganzerla, 1970)

5

ifiyou're a saved

It will make the difference

Fonte: (DVD/Acervo proprio)

Ap6s ouvirmos a misica Oh Why?’® Do album de estreia de Little Richard, Here's
Little Richard de 1957, a camera fixa ao captar o rosto de Vidimar’’ produz certo

’® Na cena, a musica Oh Why? Pode ser associada ao afeto sentido por Vidimar enquanto deglute e regurgita a
vela ap6s assassinar o Dr.Grilo: “sonhei que estava preso acusado de um crime. Esqueceu a alegar inocéncia.
Porque querida vocé ndo é minha?” (Richard, 1957)
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estranhamento ao espectador, pois diante dos planos abertos repletos de a¢des caracteristicos
do Cinema Marginal, surge o plano da face do personagem carregada de afeto. Essas imagens
poderiam ser compreendias como um modelo de imagem-afeccdo reflexiva, dado o olhar
petrificado do personagem que por sua vez, o faria simbolizar a rostidade. Contudo, a
presenca da vela acesa, simbolizada pelo objeto falico a penetrar a boca de um homem com
trajes caracteristicos do candomblé, nos coloca diante da imagem de um rosto.

Filmar o rosto de um homem homossexual e afro-religioso a se relacionar com uma
vela de maneira falica era uma afronta ao catolicismo e a ditadura militar, e seria impossivel
de se concretizar em filme no periodo mais violento do Estado de Excecdo, ndo fosse a
iniciativa do cinema coletivo formado por Rogério Sganzerla, Helena Ignez e Jalio Bressane.
A realizacdo de sete filmes totalmente independentes possibilitou aos cineastas criarem
diversos planos de rostos que seriam impossiveis sob a producéo estatal.

O curta-metragem A Miss e o Dinossauro (1970) de Helena Ignez ao reunir imagens
dos bastidores, assim como imagens de arquivo dos seis filmes produzidos pela produtora
Belair aprofunda o carater coletivo das produc¢des. Filmado em Super — 8, com a narrativa e
montagem dindmica, Helena, com clareza cita um por um 0s nomes dos artistas que
compunham a Belair dando um rosto coletivo a produtora. Helena vé a importancia do grupo
e realiza um arquivo da memoria da Belair que durante muito tempo ficou nos rastros da
historia.

Cabe ao historiador ndo tomar a histéria como algo em-si (Benjamin, 1994). Ao
trazer sete filmes a margem da histéria do cinema brasileiro, o historiador pode auxiliar a
reengendrar a historia dando voz aos excluidos que enfrentaram a ordem vigente da época
orquestrada por um golpe militar. Parece que essa é exatamente a busca dos diretores com
esses filmes, pois a maneira de compreender e filmar o contexto de ditadura militar com uma
visdo radical e livre s6 era possivel no cinema coletivo e totalmente independente. Ao
capturar imagens “clandestinas” para tecer narrativas dos excluidos, poucas semanas apos
concluirem seus filmes, Rogério, Helena e Julio se auto exilaram. Somente em 2015,
Copacabana mon amour (1970) foi contemplado com uma restauracéo e passou a circular no
mercado de exibicéo.

Posto isso, a correlacdo entre a vela e o objeto falico, além de Vidimar, nos faz
lembrar de Jodozinho da Goméia. Alem do mais, a homossexualidade é uma tonica do filme

sendo que todos seus personagens possuem relagdes homo afetivas. Da Goméia além de

" COPACABANA MON AMOUR. Sequéncia situada entre 01:05:19 e 01:05:43.
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religioso foi artista, dancarino e musico que emplacou diversos discos que disseminaram a
cultura candomblecista entre as massas. Desfilou em Escolas de Samba e assumiu
abertamente a homossexualidade estando bastante inclinado aos ideais da contracultura, o que
ocasionou criticas de seus proprios seguidores candomblecistas. “O cinema underground
vinha, assim, para acentuar ndo somente experimentacdes estéticas e narrativas, mas também
para entender esses filmes como parte de um contexto mais amplo, o da contracultura”
(Valles, 2016, p. 126). Nesse sentido, € sugestivo o relato de Jonas Mekas sobre o cinema
underground para quem os filmes The Queen of Sheba Meets the Atom Man (1963) de Ron
Rice; Flaming Creaturs (1963) de Jack Smith; Little Strab at Hapiness (1963) de Ken Jacobs;
Blonde Cobra (1963) de Bob Fleishner, representam bem o movimento:

“Estes artistas ndo tém inibigdes, sejam sexuais ou de outro tipo. Estes s&o,
nas palavras de Ken Jacobs, filmes ‘boca suja’. Todos contém elementos de
homossexualismo e lesbianismo. Por causa de sua existéncia fora de
convencdes morais oficiais, o homossexualismo liberou sensibilidades e
experiéncias que tém estado na base de boa parte da grande poesia desde 0s
primoérdios da humanidade” (Mekas, 2013, p. 80).

Assim como, é sugestivo, o fato de o Cinema Marginal ter ficado conhecido, também,
como udigrudi, haja vista que o underground norte-americano, assim como o Cinema
Marginal mostrava planos-sequéncias que pouco auxiliavam o espectador a reconhecer a
realidade fruida de atuacdes naturalistas, mas sim, realizava um confronto estético com as
convencGes académicas, pois sdo planos desmedidos, cadticos e de um confronto estético com
o naturalismo neorrealista. Todavia, “eis uma boa diferenga em relagdo ao underground: 0s
filmes desse movimento eram concebidos para circuitos especiais, enquanto 0S n0SSO
pretendiam chegar as salas tradicionais. E muitos deles chegaram e até fizeram sucesso de
publico” (Ferreira, 2012, p. 140).

Rogério Sganzerla se coloca ao lado de Oswald de Andrade ao usar a antropofagia
como resisténcia daqueles ocultados pela histéria oficial. Ao deglutir a vela, o personagem
age como antropdfago, pois a relacdo festiva com o catolicismo praticada pelos povos
advindos do continente, embora pudesse causar a impressdo de uma submissdo ao
colonizador, na verdade tratava-se de uma festa que preparava o banquete onde o prato
principal a ser comido era os santos catolicos. Em seguida, Vidimar toma um banho de
champanhe e se joga ao mar enquanto canta um ponto de candomblé sob a trilha musical de
Terra em Transe (1967) de Glauber, ou seja, o Cinema Marginal ao deglutir o Cinema Novo
absorve seu inimigo como um antrop6fago a fim de elevar suas potencialidades.

Com isso, ao trazer o rosto candomblecista e homossexual de Vidimar, Rogério

Sganzerla evoca da Goméia e assim, mais uma vez o Cinema Marginal devora o Cinema
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Novo, pois Rogério Sganzerla age de modo pedagdgico, pois nem sempre temos uma nitida
compreensdo acerca de religides afro-brasileira. Tdo pouco é aceitvel o argumento de que no
comeco, a escraviddo da populacdo negra era aceitavel, pois sempre houve inimeras
resisténcias ao colonialismo sendo a incorporacdo de santos catélicos aos rituais de
candomblé, uma delas.

“Nina Rodrigues, em um artigo publicado na Revista Brazileira em 1897
com o titulo de “Illusdes da Catechese no Brazil”, artigo este publicado em
forma de livro juntamente outros textos seus em 1900 com o titulo de O
animismo fetichista dos negros Bahianos. Neste texto, Nina Rodrigues narra
diversas situagdes ocorridas na Bahia, onde rituais claramente ligados ao
Candomblé sdo feitos com o uso de elementos ligados ao catolicismo —
sobretudo a identificagdo entre santos e orixas — e sdo vistos por circulos
catolicos como manifestagbes ndo somente catélicas, mas como sinal da
conversdao dos afrodescendentes e da eficacia da catequese” (Berkenbrock,
2012, p. 19).

Tal questdo passou a gerar controveérsias, pois de um lado havia uma posicao de que
ndo se tratava de uma conversdo ao catolicismo, mas antes, de uma afronta a ser combatida
com violéncia. Enguanto que por outro lado, emergia um grupo que acreditava na
disseminacéo do catolicismo pelo sincretismo religioso. Nina Rodrigues compreendia que ndo
havia eficdcia na catequizacdo dos escravos. Portanto, ndo se tratava de algo normal, mas de
uma escravidao que enfrentava rigorosas resisténcias. Por isso a autora intitula seu texto “de A

ilusdo da catequese” (Berkembrock, 2012, p. 20).

“Busca-se ndo apenas desqualificar seu conteddo (sdo heresias!), mas
também desvincular estes grupos de qualquer ligacdo com a Igreja Catdlica
[...]. Este enfrentamento do catolicismo frente ao Espiritismo, Umbanda e
Candomblé, que tem seu auge na década de 1950, vai mostrar em seu revés
que a Igreja Catdlica comecga a tomar consciéncia ndo s6 do crescimento e
presenca destes grupos religiosos no Brasil e por isso evoca/convoca
inclusive uma “cruzada nacional” (linguagem bélica buscada da Idade
Média, do enfrentamento contra o Isld), mas também que a Igreja Catdlica
comega a se ocupar religiosa e teologicamente com propostas religiosas
outras, mostrando assim uma tomada de consciéncia da situacdo de
pluralidade ali presente. Nesta consciéncia era preciso por um lado
desqualificar teologicamente o outro (por isso as insistentes declaractes de
que sdo heresias) e por outro lado reforcar a doutrina/identidade cat6lica (por
isso a existéncia de muitos materiais de orientacdo para os fiéis catolicos se
municiarem de argumentos contra estas propostas). Aqui se pode dizer, pois
que h& uma evolucdo importante na dindmica da relacdo da Igreja Catdlica
com as religies afro-brasileiras. Elas comecam a ser percebidas (e
perseguidas!) como propostas religiosas e com isso 0 reconhecimento
implicito — mesmo com sua negagdo — de que sdo religides” ( Berkenbrock,
2012, p. 23).
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Vale trazer & atencdo ao processo de inser¢do da cultura popular que incentivava pela
Semana de Arte Moderna de 1922 a presenca da negritude na literatura, e, no que corresponde
ao Manifesto Antropdfago, temos além da valoracdo da cultura amerindia o destaque ao
elemento afro-brasileiro: Levando-se em conta que na maior parte dos 52 aforismos do
Manifesto o foco corresponde a presenga amerindia, com isso, o aforismo 13 “Nunca fomos
catequisados. Vivemos através de um direito sondmbulo. Fizemos Cristo nascer na Bahia. Ou
em Belém do Pard.” (Andrade, 2017, p. 52) se destaca ao deslocar a resisténcia indigena que
diz “nunca fomos catequisados” para 0 ambito afro-brasileiro que fez Cristo nascer na Bahia,
numa maneira de reconfigurar a colonizacao jesuita, pois 0s povos originarios lutam contra a
catequizagdo ¢ “ainda por cima acabam por deslocar a geografia da historia cristd para o

candomblé, fazendo Cristo nascer no estado mais negro do Brasil” (Azevedo, 2018, p.133).



116

4. CONSIDERACOES FINAIS

Ap0s diversos apontamentos realizados ao longo dessa Dissertacdo, ficaram algumas
contribuigdes a fim de incentivar novas reinterpretac0es sobre os objetos analisados. A partir
do esforco lancado por este trabalho, que girou em torno da ideia de que o Cinema Marginal
sganzerliano nos apresenta rastros de antropofagia no rosto dos personagens, justamente
aonde as pesquisas ainda ndo haviam chegado. Pois muitas vezes o Cinema Marginal
caracterizou-se pela interagdo dos corpos dos personagens em planos abertos. Na contramé&o
das acdes hegemonicas no cinema, buscamos alterar a percep¢do aproximando a antropofagia
dos planos fechados do rosto e assim propor novas compreensoes.

Dessa forma, na busca por argumentos adequados que corroborem este intento,
retomamos determinadas informagdes anunciadas ao longo da pesquisa para assim procurar
esclarecer e apontar sentidos para a compreensao do leitor. Partimos de uma leitura conceitual
e historica, no sentido de entender o percurso da antropofagia construido ao longo do tempo, a
despeito de uma antropofagia de cunho antropoldgico, artistico e filoséfico. A categoria
prop0s uma nova reflexdo sobre o cinema inspirada nos estudos de Oswald de Andrade, em
gue as personagens, ndo mais sdo regidas sob as normas vigentes da representacdo do rosto,
mas passaram a encenar nas telas tudo aquilo que divergia dos padrGes comportamentais da
época.

Nesse sentido, o Cinema Marginal entra em concordancia com as propostas da
antropofagia de Oswald de Andrade, que se tornou uma espécie de moda no fim da década de
1960, influenciando, especialmente o teatro de Zé Celso, a poesia concreta, as artes plasticas,
o Cinema Novo, o Cinema Marginal e o Tropicalismo. No ambito do cinema, 0s cineastas
marginais, centravam-se na mistura de diferentes estilos cinematograficos, no intuito de expor
uma dimensdo revolucionaria do cinema brasileiro que ndo o modelo cinema-novista.

Defendemos que a antropofagia emergiu, em personagens do Cinema Marginal de
Rogeério Sganzerla ndo apenas nos corpos, mas principalmente nos rostos dos personagens.
Quando se fala em antropofagia é possivel argumentar que na medida em que 0s personagens
deglutem e regurgitam algo representado pelo vomito, pelo objeto falico, por um livro, uma
vela ou o seio de uma personagem a categoria desvela-se nos rostos, pois tais atos ocorrem em
close-up, primeiro ou primeirissimo plano e assim é desvelada. Com isso, compreender a
antropofagia através dos rastros, conceito desenvolvido por Walter Benjamin (1994) foi

fundamental.
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A proposta metodoldgica do presente trabalho esteve associada a sele¢cdo minuciosa de
determinados frames com o propoésito de desvelar o que pode passar despercebido no processo
de assistir aos filmes, isto é, os rastros de antropofagia no rosto de personagens dos filmes
Sem essa, Aranha (1970) e Copacabana mon amour (1970). Durante a finalizacdo desse
estudo, percebemos que a nocdo de rastros em Walter Benjamin se tornou ainda mais
pertinente, na medida em que, apontamentos indicaram que filmes do Cinema Marginal
haviam sido realizados a partir de restos ou rastros de negativos usados e buscados nas latas
de lixo da Embrafilme. Sobretudo, diversos filmes do movimento s6 foram suscetiveis de
restauro em razdo de encontrarem-se fragmentados em diversas midias, enquanto outros ainda
permanecem conservados em péssimo estado e em pequenos fragmentos na Cinemateca
Brasileira mostrando descaso do governo com a preservacdo da historia de filmes produzidos
em oposicao ao Golpe Militar Brasileiro de 1964.

Foi possivel perceber que quando se predomina a perspectiva de que ha uma marcha
progressiva em direcdo a evolucdo, as barbaries ocorridas na humanidade podem ser
banalizadas a partir de um discurso que justifica tais atrocidades ao espirito do tempo da
época, o famoso “naquela época era assim, agora as coisas sdo diferentes”. De modo a se
deixar nos rastros ou as margens da histéria toda a importancia dos acontecimentos histéricos
de resisténcia, tais como o cinema sganzerliano e a antropofagia oswaldiana, cujo papel foi
subsidiar diversas manifestacfes artisticas de oposicao a opressao.

No primeiro capitulo tratamos a antropofagia no ambito contextual e teérico para
assim argumentar sua presenca no universo do cinema. Tendo em vista que nosso foco central
correspondeu ao cinema a ndo a antropofagia, trata-la no viés contextual e tedrico em um
mesmo capitulo nos auxiliou a esclarecer que nosso tema maior referiu-se mais ao Cinema
Marginal de Rogério Sganzerla, do que a categoria em questdo. Pesquisar as relacfes entre
antropofagia e os rituais antropofagos praticados pelos amerindios, a cena artistica do
tropicalismo e a perspectiva de Oswald de Andrade foi crucial para compreender como ela foi
apropriada pelo cinema sganzerliano. Salientamos o modo como Rogério Sganzerla
desenvolveu seu estilo, especialmente durante o ano de 1970 em que fundou a produtora
Belair responsavel por criar sete filmes em quatro meses. Percebemos Rogério como um
cineasta singular dentro do proprio movimento, uma vez que o diretor ndo Se caracterizou
exclusivamente como pertencente ao Cinema Marginal Cafajeste, nem ao Cinema Marginal
Carioca, tanto por seu viés popular com o qual obteve muito reconhecimento do publico e
critica quanto pelo seu carater experimental. Foi perceptivel a presenga das préprias teorias de

Sganzerla, tais como a camera cinica, cinema do corpo e cinema da alma, dentre varias
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outras, em seus filmes, bem como em outras pecas do Cinema Marginal denotando a
influéncia do diretor em outros cineastas do movimento. Contudo, esse poderia ser um tema
para uma pesquisa futura.

Na sequéncia, desenvolvemos a diferenca entre um plano de Rosto com seu cunho
criador e a Rostidade, cujo cerne trata de desenvolver rostos padronizados e inclinados a
comprometer a propria criagcdo cinematografica na medida em que se tornam exaustivos e
clichés. Através de cada uma delas, buscamos demonstrar a partir de conexdes em torno do
rosto de personagens, sendo alguns filmes citados por Deleuze e outros advindos de nossas
proprias percepgdes. Portanto, foi crucial apresentarmos ao leitor os dois livros em que
Deleuze discute diretamente o cinema: Cinema | — A imagem-movimento (2018) e Cinema Il
— A imagem-tempo (2005).

Frisamos que o esforco para identificar a presenca dos rastros de antropofagia no rosto
de personagens dos filmes Sem essa, Aranha (1970) e Copacabana mon amour (1970) foi
atingido. Isso significa dizer que a importancia da categoria na face dos personagens em tal
estudo trouxe a tona reflexdes sobre temas como o feminismo e as religides afro-brasileiras,
por sua vez, formas centrais para ilustrar nossa proposta. Todas as imagens em que as
personagens deglutem e em seguida regurgitam algo evidenciado a partir de seus rostos,
passaram por essas duas categorias.

Ao pesquisarmos Rogério Sganzerla, surgiram muitas possibilidades para pensar sua
obra. Seria interessante pesquisar a importancia da madsica na formacdo de sua linguagem
cinematogréafica, bem como pesquisar o rosto de seus personagens em um escopo maior de
sua obra, e em outros movimentos de seu tempo como o Cinema Novo e as Pornochanchadas,
0s quais ndo entraram nesse trabalho, salvo alguns exemplos rapidos. Em se tratando de
antropofagia, sdo latentes as semelhancas entre as obras do diretor catarinense e 0s escritos de
Viveiros de Castro na exploracdo de temas filosoficos, além do prdprio conceito de
antropofagia, mas que por fugirem um pouco da tematica, ndo foram aprofundados.

Contudo, nesse estudo realizamos uma discusséo prévia da retomada da antropofagia
como ferramenta emancipatéria do cinema brasileiro da década de 1960/1970 que acabou
ficando conhecido como Cinema Marginal. Sugerimos que estudos posteriores possam se
interessar pela metodologia aplicada, dado que se mostrou eficiente no esforco de perceber os
desvelamentos da antropofagia e como ela emergiu da experiéncia com o rosto dos
personagens. Ao priorizarmos 0 método indutivo de partir de determinadas descobertas para
alcancar algo maior, crescem as possibilidades em galgar novos caminhos do &mbito da

pesquisa, pois essa metodologia da maior autonomia para buscar diferentes caminhos e deixar
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que o trabalho se desenvolva de modo mais autonomo. O uso do conceito de rastros poderia
ser expandido para pesquisas de maior escopo, que buscassem analisar a preservagao das
peliculas do cinema brasileiro revolucionario de paises da América latina para compreender

como cada um deles compreende a importancia dos rastros na historia.
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Copacabana mon amour.

Produtora: Belair Producdes

Producéo: Rogério Sganzerla e Jalio Bressane
Direcéo: Rogerio Sganzerla

Roteiro: Rogério Sganzerla

Montagem: Mair Tavares

Diregdo de fotografia: Renato La Clete
Dire¢do de som: Rogério Sganzerla

Narracdo: Otoniel Serra e Paulo Villaga
Musica: Gilberto Gil e Rogério Sganzerla
Acervos consultados: Base de dados da Cinemateca Brasileira
Ano de produgéo: 1970

Ano de lancamento: 1970
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Elenco: Helena Ignez, Otoniel Serra, Guard, Paulo Villaca, Jodozinho da Goméia, Lillian

Lemmertz, Laura Galano.

Descricdo: Sonia Silk (interpretada por Helena Ignez), moradora do Morro do Vidigal, sonha

em se tornar uma cantora famosa enquanto trabalha fazendo programas. A personagem vé

seus antepassados africanos e muitas vezes entra em transe espiritual junto com o irméo,

Vidimar (interpretado por Otoniel Serra). Sonia tenta conciliar seu sonho de se tornar artista

com o esforco em se livrar das forcas sobrenaturais que os perseguem.

Sem essa, Aranha.

Produtora: Belair Producdes

Producéo: Rogeério Sganzerla e Jalio Bressane
Diregdo: Rogerio Sganzerla

Assistente de Direcgdo: Ivan Cardoso

Roteiro: Rogério Sganzerla

Montagem: Julio Bressane

Direcgdo de fotografia: Edison Santos
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Direcéo de som: Guara Rodrigues

Narragdo: Guara Rodrigues

Musica: Luiz Gonzaga

Acervos consultados: Base de dados da Cinemateca Brasileira

Ano de produgéo: 1970

Ano de langamento: 1970

Elenco: Helena Ignez, Jorge Loredo, Maria Gladys, Moreira da Silva, Neville de Almeida,
Guara Rodrigues, Luiz Gonzaga, Aparecida.

Descrigdo: Autenticamente experimental, em 16mm e formado por blocos narrativos que néo
interagem entre si. O longa aborda os problemas da fome, da falta de identidade nacional,
miséria e violéncia vivenciados na época. Aranha (interpretado por Jorge Loredo) enriqueceu
ilegalmente aplicando golpes e cometendo crimes, além de ser proprietario de um casardo no

meio da favela onde vive com suas trés mulheres.
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FILMOGRAFIA DA PESQUISA

A caixa de Pandora (Die Biichse de Pandora). Direcdo de Georg Pabst; Roteiro: Georg Pabst,
Joseph Fleisler e Ladislaus Vajda; Montagem: Joseph R. Fiesler. Berlim: Nero-Film,
Alemanha, 1929, s. mm, s.m, 123 min., mudo, p&b, s/legenda.

Descri¢do: Lulu é uma dangarina, que, sendo explorada por um velho, envolve-se com um
rico dono de jornal, que lhe informa que se casara em breve. Os dois acabam sendo flagrados
pela noiva, que rompe 0 compromisso. E para que sua honra ndo seja definitivamente jogada
na lama, o homem resolve casar-se com a dancarina. Apds uma cena de ciume, o marido tenta
mata-la, mas Lulu escapa e acaba por mata-lo em legitima defesa. Acusada de assassinato,
foge com o filho da vitima, e acaba também por envolvé-lo num jogo de seducéo, fugas e

exploracdo sexual.

A Grande Feira. Direcdo de Roberto Pires; Roteiro: Roberto Pires; Montagem: Roberto Pires
e Glauber Rocha. Salvador: Iglu Filmes, Brasil, 1961. 35mm, 2. 590m, 91min., sonoro, p&b,
s/legenda.

Descrigdo: Feirantes de Agua dos Meninos, em Salvador, sdo ameacados de despejo por uma
imobiliéaria e lutam para ndo serem despejados. Furiosa, a populacdo arma uma resisténcia
para milhares de pessoas manterem seus empregos. A partir desse acontecimento, tramas de
entrelacam, enredando diversos personagens e temas: a condi¢cdo da mulher, a demagogia

eleitoral, o racismo, o imperialismo e a ideia de revolucao.

Belair. Diregdo: de Noa Bressane e Bruno Safadi; Roteiro: Noa Bressane e Bruno Safadi;
Montagem: Bruno Safadi; Rio de Janeiro: TB Producgdes, Brasil, 2009. Digital, 80min.,
sonoro, cor, c/legenda.

Descri¢do: O documentério Belair € homodnimo a produtora criada em 1970, pelos cineastas
Rogério Sganzerla, Helena Ignez e Julio Bressane. A parceria dos realizadores nasceu no
Festival de Cinema de Brasilia de 1969, quando Sganzerla e Bressane decidiram se unir para
fazer filmes de baixo custo de producdo e livres das produtoras que limitavam o alcance

experimentas das obras.

Beth&nia bem de Perto. Direcdo de Julio Bressane e Eduardo Escorel; Roteiro: Julio Bressane
e Eduardo Escorel; Montagem: Jalio Bressane; Rio de Janeiro: Davi Neves, Brasil, 1966,

35mm, 352m, 32min., sonoro, p&b, s/legenda.
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Descri¢do: Filme de Julio Bressane, feito em preto e branco nos mostra a cantora Maria
Bethania recém chegada ao Rio de Janeiro, para iniciar a sua carreira, iniciou sua trajetéria ao
substituir Nara Ledo no teatro, passeando pela cidade e na intimidade da sua casa com amigos

como Macalé, Rosinha de Valenca e Caetano Veloso.

Copacabana mon Amour. Dire¢do de Rogério Sganzerla; Roteiro: Rogério Sganzerla;
Montagem Mair Tavares. Rio de Janeiro: Belair produgdes, Brasil, 1970. 35mm, 2.335m,
85min., sonoro, cor, s/legenda.

Descricdo: O filme se desenvolve em duas paisagens principais. A favela, situada no Morro
do Vidigal e a orla da praia de Copacabana. Sganzerla estava fascinado com a pequena Africa
gue habitava o Morro do Vidigal. O filme tem como paisagem sonora diversas cantigas de
candomblé que invocam a energia ancestral. No morro, a populacdo negra € retratada e tem
como elemento principal de referéncia afro-brasileira, o candomblé. E no morro também que

Sonia Silk ive com sua mae e o irmao Vidimar.

Deus e o Diabo na Terra do Sol. Direcdo de Glauber Rocha; Roteiro: Glauber Rocha e Walter
Lima Jr.; Montagem: Rafael Valverde e Glauber Rocha. Rio de Janeiro: Copacabana Filmes,
Brasil, 1964, 35mm, 3028m, 118min., sonoro, p&b, s/legenda.

Descricdo: O vaqueiro Manuel que se revolta contra a exploracdo imposta pelo coronel
Moraes e acaba matando-o em uma briga. Ele passa a ser perseguido por jaguncos e foge com
sua esposa Rosa, juntando-se aos seguidores do beato Sebastido, que promete o fim de
qualquer sofrimento. Porém ao presenciar a morte de uma crianga, Rosa mata o beato.
Enquanto isso, Antonio das Mortes, um matador de aluguel que presta servigo a Igreja

Catolica e aos latifundiarios da regido, extermina os seguidores do beato.

Fio Desencapado. Dire¢do de Carlos Minuano; Roteiro: Carlos Minuano e Marcelo Petrone;
Montagem: Anderson Franco. Sdo Paulo: PPG Fiam-faam, Brasil, 2017. Digital, 32min.,
sonoro, cor, c/legenda.

Descricdo: O curta-metragem documental investiga os bastidores do filme O Bandido da Luz
Vermelha (1968) de Rogério Sganzerla bem como outras pecas produzidas na Boca do Lixo
em Sdo Paulo a partir de entrevistas com Julio Calasso. Filme produzido no Curso de Pos-

Graduagdo em cinema da Fiam-Faam.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cantor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Maria_Beth%C3%A2nia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Maria_Beth%C3%A2nia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)
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Linha Geral (Generalya Linnia). Direcdo de Sergei Eisenstein; Roteiro: Serguei Eisenstein;
Montagem: Serguei Eisenstein. Cidade: Moscou: Produtora Sovkino, Unido Soviética, 1928,
35mm, 120min., mudo, p&b, s/legenda.

Descricdo: Uma historia de mudanca de época, a passagem de uma economia rural de
subsisténcia (o velho) a uma sociedade industrializada soviética (0 novo). A Linha Geral
(1929) era o projeto que Eisenstein ia rodar ap6s O Couracado Potemkin (1926), com a
colaboracdo de Grigori Alekandrov com quem Eisenstein ja tinha trabalhado em A Greve
(1925) e O Encouracado Potemkin (1926). O titulo do filme fazia referéncia a linha geral do
partido nos assuntos referentes ao desenvolvimento rural, seguindo as premissas da nova

politica.

Lirio Partido (Broken Blossoms). Direcdo de David Wark Griffith; Roteiro: David Wark;
Montagem David Wark Griffith. Los Angeles, EUA: United Artists, EUA, 1929, s.mm, s.m.,
130 min., mudo, p&b, s/legenda.

Descricdo: Em 1919, no porto de Londres, um chinés que havia saido de seu pais para
espalhar a mensagem de paz de Buda ja ndo tem mais fé nem vontade. Agora, ele tem uma
loja e é viciado em dépio. Noutro canto desse mesmo porto, uma jovem vive em um casebre
com seu pai, um boxeador violento que a espanca. Depois de uma das surras, ela sai sem

rumo pelas ruelas do porto, até ser encontrada pelo chinés, que a acolhe em sua casa.

Meteorango kid, o Herdi Intergalactico. Direcdo de André Luiz de Oliveira; Roteiro: André
Luiz de Oliveira; Montagem: Marcio Cury. Salvador: A.L.O. Produgbes Cinematograficas,
Brasil, 1969, 35mm, 2.303m, 85min., sonoro, p&b, s/legenda.

Descricdo: O filme narra, de maneira anarquica e irreverente, as aventuras de Lula, um
estudante universitario, no dia do seu aniversario. Mostra o perfil de um jovem desesperado,
representante de uma geracdo oprimida pela ditadura militar. O anti-her6i intergalactico
atravessa este labirinto cotidiano atraves das suas fantasias e delirios libertarios, deixando

atras de si um rastro de inconformismo e um convite a rebelido em todos os niveis.

O Cangaceiro. Direcdo de Lima Barreto; Roteiro: Lima Barreto; Montagem: José Baldacconi
e Lucio Braun. Sdo Bernardo do Campo: Vera Cruz, Brasil, 1953, 35mm, 2.599m, 94min.,
sonoro p&b, s/legenda.

Descricdo: O cangaceiro Galdino espalha o medo na caatinga nordestina. Para impedir um

auto-resgate, 0 cangaceiro sequestra a professora Olivia, durante um assalto do grupo.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Londres
https://pt.wikipedia.org/wiki/Chineses
https://pt.wikipedia.org/wiki/Buda
https://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%93pio
https://pt.wikipedia.org/wiki/Boxe
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Teodoro, tenente de Galdino apaixona-se por Olivia e € correspondido. Assim, ele decide
libertar Olivia. Furioso, Galdino mata um cangaceiro cumplice da fuga e vai atras dos

fugitivos.

O Padre e a Moca. Direcdo de Joaquim Pedro de Andrade; Roteiro: Joaquim Pedro de
Andrade; Montagem: Joaquim Pedro de Andrade e Eduardo Escorel. Rio de Janeiro: DIFILM,
Brasil, 1966, 35mm, 2.600m, 93 min., sonoro, p&b, s/legenda.

Descricdo: Um padre recém chegado a cidade, envolve-se afetivamente com uma moradora da
regido onde desempeha sua missdo sacerdotal. O homem mais rido da regido, com ciumes,
propde casamento a mog¢a. Contudo, o padre foge com a moga, mas retorna a cidade para ser

penitenciado pelo pecado cometido.

O Bandido da Luz Vermelha. Direcdo de Rogério Sganzerla. Roteiro: Rogério Sganzerla;
Montagem: Sylvio Renoldi; S3o Paulo: URANIO Filmes, Brasil, 1968, 35mm, 2.481m,
92min., sonoro, p&b, s/ legenda.

Descricdo: Historia inspirada nos crimes do conhecido assaltante Jodo Acéacio Pereira da
Costa, o “Bandido da Luz Vermelha”, que assaltava residéncias, realizava fugas ousadas e
gastava o dinheiro de forma extravagante. No filme, encurralado, ele recorre a medidas

extremas.

Sem essa, Aranha. Direcdo: Rogério Sganzerla; Roteiro: Rogério Sganzerla; Montagem: Julio
Bressane. Rio de Janeiro: Belair produgdes, Brasil, 1970, 16mm, 890m, 102min., sonoro, cor,
s/legenda.

Descricdo: Banqueiro do jogo do bicho, Aranha mora com trés mulheres. O magnata é uma
caricatura da burguesia nacional, as voltas com os solavancos do pais. Sua trajetoria é o ponto
de partida para um ensaio sobre o subdesenvolvimento mental das elites brasileiras, em que o

humor negro da o tom da critica.

Tropicélia. Dire¢do de Marcelo Machado. Roteiro Di Moretti, Montagem: Oswaldo Santana,
Sdo Paulo: Imagem Filmes e Bossa Nova Filmes, Brasil, 2012. Digital, 87min., sonoro, cor,
c/legenda.

Descrigdo: O documentario mostra um olhar contemporéneo deste importante movimento

cultural que explodiu no Brasil no fim da década de 1960. Relne um valioso material de
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arquivo recuperado especialmente para a producéo, além de trazer entrevistas exclusivas para

0 documentario.

Uma noite em 67. Direcdo de Renato Terra e Ricardo Calil. Roteiro: Renato Terra e Ricardo
Calil; Montagem; Jordana Berg; Rio de Janeiro: Video Filmes, Brasil, 2010. Digital, 93 min.,
sonoro, cor, c/legenda.

Descricdo: Registra as inovacdes da musica brasileira da década de 1960, no Brasil. A partir
de imagens de arquivo do Ill Festival da Musica Popular Brasileira transmitido pela Record
TV, o filme retine entrevistas com os finalistas Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque,
Edu Lobo e Sérgio Ricardo.
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ANEXO1: ARQUIVO DE IMAGENS

Com o intuito de auxiliar na compreensdo da presente Dissertacdo de Mestrado, produzimos
um filme ensaio que relne as cenas analisadas em Sem essa, Aranha (1970) e Copacabana
mon amour (1970) disponivel para acesso no link:
https://www.youtube.com/watch?v=ywYBggEfM8M&t=292s. Contudo, disponibilizamos

aqui alguns desses fotogramas.

Figura 19 - Sem essa, Aranha (1970) de Rogério Sganzerla

[ e

Fonte: (DVD/Acervo pessoal)

Figura 20 - Copacabana mon amour (Rogério Sganzerla, 1970)

It will make the differenc

Fonte: (DVD/Acervo pessoal)



ANEXO 2: MANIFESTO ANTROPOFAGO

Figura 21 - Por Oswald de Andrade

Revista de Antropofagia

MANIFESTO ANTROPOFAGO

6 8 antnqolagia mos wne, Sorals
meate. Fomomicamente. Philoso
(hicamsente.

Unica lei do mumdo. E
mascarads de todos o8 individus)
tordos o collectivisma, De
x I.-- as refigides. De todos oa trata

S de paz.

v, of ™A tupy that is the
et

Cootra toda as cathecheses. F
eontra 3 mie dow Gracchos

e 1do & sew
do antrepolage.

de todos 08 1nas
ridec cathiticos suspeitasos postos
em drama, Fread acalou com o
eragma molber € com owteon

sistus dla peyehedogia ime
Jrensa,

* 0 que atropelaa a verdsde
efa & roupa, o impermeavel

entre o m interior ©
mumbs exterior. A reacgio
contra o homem
vestida, O enesa
srricano informa.
i

Filhos Jo sol
mle Ao viventes
Encomtrados € amas
W fernamente, com
tda A hypocsisia
da sawlade, pek

ristes. No paiz
whea grawe
Foi porqee nune
€ tivemos gram:
maticas, nem "cole
lecghes e velhos
vegetaes, E nunca soulemaos 0 que
ota uthama, subarlano, frontarios «
continestal. IPreguicasos Mo MAPES
n—umh do Real,
cunscicadia
wna nm-mu religiona,

(articiante,

pafpane da vels
prebogica pora o
evtudar.

olisgio Carabila
3 evvluche Francea A

Qnereny
Makr o
mficag
ficases ma e

e 3 Diiroga i teria sbpeer 2 sl

Biwike de Tort 138

plire declaracio dos direitos 8o
Duances,

A edade de ouro annenciada pela
America. A odade 0¢ ouro, E todes
a girls.

Filiagto. O contacto com o Rrasil
Carahila. Od Villeganhon print ters

re. Memtaigne. O hemem natural.
Rowsseau. Da Revdugho Framcesa
20 Rumantismo, & Revadugio Hal-
chevista, & Revelugho serralista ¢
a0 barbaro technizado de Keyserl
ing. Camvinhamos.

$& podemos attender 20 mundo
orecelar.

Tiskamos  justica codificacto da

Magia. Amtropofagia. A transfor-
nwlo permanente do Tabd em to-

n-ndo reversivel € as

80- ebjmlvun (‘Mrinﬁn.
stop do que €

mica. © indivkie yictims do q"n‘:—

ma. Fonte das injusticas classicas.

Das injusticas romanticas. E o es-

interio-

hechisad s, Vives . %
luvrx k-um Breito sonam.  res,
scer na Ba

hh “u on l\tlvm lLv Fari,

Mas wanca sdmittioos © nasch
minte @ logws entre nés

™~ e vt
PRPYORME S

Cantra o Padee Vieira, \utar dy
v geimeire  caprestimo, jar
gankar coammissko, O rei analpha.
Neetis disvera The punha isso mos jajet
mas sem muita Bhia, se o eme
Nasr o aswaear ras
deinons o dinheieo em
" rl"al € nos trouse 3 lalda,

O capisito tecasase 3 comceher o

eprito sem g O antrogeane:
dade 4 vaccina

g N
as religes de mersbans Eoa
pisigTes Eaterhares

Roteiras, Roteings. Roteiron, Ro-
teiros. Roteiros. Roteiros. Roteiros.

O imstineto Cluhh.

Marte ¢ vida das hypothe-
ses. Da equagho ew parte do
Kosmos 30 axioma K
parte do ew. Subsistencia. Co-
nhecimento. Antrepofagia.

Contra as elites vegetaes.
Em communicagio com o silo,

Nunca fomos cathechisados.
Fizemos foi Carnaval, O indio
vestido de senador do Imperio.
Fingindo de Pitt. Ou figuran-
1l nas operas de Alencar cheio
de tums sentimentos gortugue-
res.

Ji tinhamos o
commanismo, i ti-
ohamos 3 Bagua
surrealista. A eda-

A magia ¢ 3 vida. Tinkamos a re-
Iaio ¢ & distrlmicio dos bens phy-

u..lqru moraes, dos hems &

terin € 3 motte com o
gumas formas gramsmaticses.

l\rmlnn—-hmaqﬂm
© Do, Elle me

Galis Mathias. Comsco

ko ha determinismo - onde ha
. Mas qoe temos nim com

listions ma Vamas ¥

Revizta de Antropofagia 7

Manifesto Antropofago

Contea as historias do homem, que
comegam no Cabo Finisterra. O mun.
& o datado. Nlo rubricado. Sem
NapoleSo. Sem Cesar.

A fixaglo do progresso por melo
de catalagos e sppareibos de televis
sdo. S5 a maquiniria. E os trasslu.
sores de sangue.

Contea a3 seblimacdes antagonis
cas. Traridas may earavellas.

Comtra 3 verdade dos povos mis-
si sarios, definida pela sagac M
de wm sntropolago, o Visonde de

F 3 mentirs muitas veres

Mas ndo foram cruzados que vie-
ram, Foram fugitivos de uma civi-
lizacho que estamos comenda, pors
qee somos fortes e vingativos como
o Jaboty.

Se Dews & 3 consciencia do Uni-
verso Increado, Guaracy ¢ a mle
dos viventes. Jacy ¢ a mic dos ve-
getaes

Nio tivemos especulagio. Mas ti-
nhamos adivinhagio. Tinhaenos Po-
Itica que € a sciencia da distribui-
cio E wnd systema social planeta:
tio

As migracies. A fuga dos esta-
dos tédiosor. Contea an escleroses
urtanas. Comtra os Conserval
© o tedio np«uhliva.

De William )I-ln & Veoronoll. A
ransfiguracio do Tabi em totem.
Astropofagia.

O pater familias ¢ a creagho da
\|->ul da cmu Ignonneh real

Contra s Mtnorh foate do cantu-
me. \ ny(mnn‘ pessoal renovada.

Somos emuﬂhlu As idéas to-
mam conta, reagem, utmun genle
nas pragas publicas,
iéas ¢ as outras v-v-lysin Pulu
roteiros. Acreditar nos signaes, acres
ditar nos instrumentos € nas esteel.
las.

Contra Goethe, 3 mie dos Grac-
¢hos, ¢ & Ciate de D, Jodo VI

A alegria € a prova dos move.

A lucta entre o que se chamaria
Increado e a Creatura-illustrada pela
contradigho permanente do homem
e o seu Taba, O amor quotidianc ¢
© modus-vivendi capitalista. Antro-
pofagia inimigo sa-
¢ro, Para tramsformal.o em totem.
A humans aventurs, A terrena fina:
Ndade. Porém, sb as paras elites
conseguiram realisar a antropofagia
carnal, que traz em si 0 mais a'to
sentido da vida e evita todos on ma.
tes ientificados gor Freod males
cathechistas. O que se 9 pdo & uma
-ubluuc do instincto sexval E'a
rmometrica do imstineto
-Mmpchpm De carmal, elie se tor-
s electivo e cria a amizade, Affe-
ctivo, o amor. Especulativo, a scien-
cia. Desvis-se ¢ transfere.se. Cher
gamos a0 aviltamento. A baixa an-
tropofagia agglomerada nos pecea-
dos de cathecismo — & imvejs, &
usura, a calumnia, © assassinato.
Peste dos chamados poves cultos ¢
christianisados, € contra efla que s
tamen aginde. Astropol

Contra Anchitta cantando as onze
lml nr‘e

luwuo de auuumdadc ante " pro-
curion.

' precis partie de um profundo
Jreeivino qara se chegar a idéa do
s, Mas o carahiba nfo precisava.
Parywe tinha Guaracy.

O ulijective ercada reage como o3
Sips da Queds, Degols Moym di-
Vi Que temos ads com isso?

Antes dos | portagietacs. descobits
rei o Beawl, o Biasil tinka desco-

Forto a feliculade

Contea o indio de tocheito. O in-
s filho de Maria, afithado & Ca-
ina Je Medicis ¢ genro de D,
\ntomio de Mariz

\ slegria & a prova dos neae.

Nov nsatriarcado de Pmdorama

(mdm dt Séo Paulo.

mkptndﬂ\dl ainda nis
(ot wo(lamun Frase typica de D.
Jolo VIs: — Meu filho, ple essa
corba na tua cabega, antes que al-
gum aventureito o faga! Expala-
mos a dymastia, E' preciso updur
© espirito bragantine, as ordemagle:

da Foate.

n!I‘M socil, vestida

¢ oppressora, cadastrads por Freod
sem complexos, sem

— 8 realudade

nitemciarias do mat
dorama.

LD DE ANDRADE.
Fin Piratinings.

Av 374 da Degluticio Jo Bipo

Sardinha.

Fonte: https://www.culturagenial.com/manifesto-antropofago-oswald-de-andrade/
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ANEXO 3: MANIFESTO CINEMA DE INVENCAO

Por Jairo Ferreira’®

| Cinema de Invencéo é Cinema do Novo Aeon Todo cineinventor e toda cineinventora é uma
estrela. Constelacdo cosmico/cémica da Erréncia.
Il A primeira carta do Tarot € 0 mago: cinemagia. Big-Bang. Akasha. Quintesséncia. Pre-
estréia: Precessdo dos Equindcios.
Il Cinema de Invencéo é Tradicdo. O que esta em cima é como o que estd aqui. Lei de
Thelema
IV Minha alegria é ver a sua alegria. Amor sob vontade. 418: ABRAHADABRA
V A anarquia € a prova dos nove. Cinevida: sonho. 555. Energia.
VI Cinemdsica da luz: Samadhi. O equilibrio entre o significante e o significado. 666. Raio de
luz.
VIl Cinema do (G)rito. Cinema (N6)made. Novas percepcdes no horizonte do (im)provavel.
AUM: OM
V11 A verdade digital a 24 quilates por segundo. Cinema parabolicamente visionario. Work
in progress.
IX Cineanénimo Atipico. Inominado. lluminado.
X Cinemastral. Tu ndo tens nenhum direito a ndo ser fazer o que quiseres. Tetragrammaton

XI Cinema é Amor. Cinema de Invencdo Sagrada Diversao

" http://zagaiaemrevista.com.br/manifesto-do-cinema-de-invencao/
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ANEXO 4: MANIFESTO CINEMA FORA DA LEI

Figura 22 - Por Rogério Sganzerla
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Fonte: https://issuu.com/itaucultural/docs/revista_sganzerla



ANEXO 5: MANIFESTO CINEMA CAFAJESTE

Figura 23 - Por Jodo Callegaro

3.10.10

Manifesto do Cinema Cafajeste

por Jodo Callegaro

Cinema cafajeste é cinema de comunicacéo direta. E o cinema que aproveita a tradicdo de 50 anos de
exibicdo do "mau” cinema americano, devidamente absorvido pelo espectador e que ndo se perde em

pesquisas estetizantes, elocubracdes intelectuais, tipicas de uma classe média semi-analfabeta.

E a estética do teatro de revistas, das conversas de saldo de barbeiro, das revistinhas pornogréficas. E a
linguagem do "Noticias Populares”, do "Combate Democratico” e das revistinhas "especializadas” (leia-se
Carlos Zéfiro). E Oswald de Andrade e Libero Ripoli Filho; é "Santeiro do Mangue” e "Vitiva, Porém

Honesta": obras primas.

E cinema tipicamente brasileiro, portanto é o cinema cafajeste paulista, sem bairrismos, porém com uma

visdo licida da fauna paulistana.
Preparem-se cinéfilos frustrados, adoradores dos Cahiers e de Godard, pois o cinema cafajeste ja é uma
realidade. E o cinema de Rogério Sganzerla, o cinema de Roberto Santos (de "O Grande Momento” e o

genial episédio de "As Cariocas"), de Mojica Marins; é o verdadeiro cinema paulista.

E o seu valor sera contado em cifras, em borderds, em semanas de exibicdo: em publico. E os filmes

serdo geniais.

Sdo Paulo - 1968

Fonte: http://obarcobebado.blogspot.com/2010/10/manifesto-do-cinema-cafajeste.html
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