Nem Tudo E Brasil na Critica de Sganzerla

Ha uma certa correspondéncia entre o
fato de a Nouvelle Vague conjugar-se com a
producdo critica dos Cahiers du Cinémae o
fato de o Cinema Novo, no Brasil, significar,
como diria Nelson Pereira dos Santos, “a
primeira vez na histéria do cinema brasileiro
em que se deu essa relacdo entre uma posicdo
critica tedrica e a realizacdo cinematografica”

(O nacionale opopular na cultura brasileira:

cinema, de Maria Rita Galvdo elJean-Claude

Bernardet, 1983, p. 198). Tal

correspondéncia inscreve-se em

uma certa concepcdo moderna do

audiovisual que alcanga, em torno

de um idedrio estético, uma

dimensdo internacional (o

surgimento dos novos

cinemas em muitos paises do

mundo), mas que se configura

a partir das diversas realidades

nacionais. Essa tenséo nacio-

nal-internacional pode evi-

denciar-se aos olhos daquele

que se detém na observagdo

de algumas criticas que

Rogério Sganzerla escreveu

nos anos 60, assim como se evidencia, também,

nos filmes que ele realizou desde entdo. Tais

criticas, alias, estdo reunidas por Sganzerla em

Por um cinema sem limite, lancado em

dezembro Gltimo pela Azougue Editorial.
Sganzerla iniciou sua atividade como

critico no jornal O Estado de S.Paulo,

escrevendo de 1964 a 1967 para o caderno

Suplemento Literario, entdo dirigido por

Décio de Almeida Prado. Escreveu também

para oJornal da Tarde (1966-1967) e para a
Folha da Tarde (1967-1968) até filmar e langar
O bandido da luz vermelha (1968), quando
passou a dedicar-se mais exclusivamente a
realizacdo de filmes. No transcorrer da década
de 60, engajou-se no Cinema Novo, com o
qual em seguida rompeu, passando a defender
um Cinema Marginal (do qual O bandido é
um dos icones fundamentais). A leitura dos
textos, sobretudo daqueles escritos para o Su-

plemento Litera-

rio, no qual o

periodo de publi-

cacOes foi mai-

or, permite uma

percepcdo de
problemas tedricos e conceituais implicados
nas transi¢des ocorridas.

De inicio, é possivel separar as criticas
em dois grandes blocos, a partir de sua
prépria sugestéo, ou seja, a partir do interesse
que elas revelam por determinados filmes,
diretores, temas ou contetdos. Cabe alertar:
esses blocos ndo sdo excludentes; pelo
contrario, dialogam de uma maneira tensa,
trabalhando ora com os mesmos conceitos,
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ora com oposicdes; ora com retificacBes, ora
com contradi¢es. Assim, por um lado, ha
aquilo que podemos chamar, tomando de
empréstimo a um titulo de uma das matérias,
como “Nog¢bes de Cinema Moderno”
(publicada em 30.jan.1965). Por outro lado,
ha aquilo que poderiamos caracterizar como
a “Génese de um Cinema Marginal”.

Nog¢bes de Cinema Moderno

Observando-se cronologicamente a
producdo de Sganzerla para o Suplemento
Literario, é possivel afirmar que as “nogdes

de cinema moderno” concentram-
se em grande parte nos primeiros
anos de sua atividade como critico
(1964-1965). Nesse periodo,
predominam as atencdes a
producdo européia e norte-
americana, embora haja excegdes
significativas, como “Humberto
Mauro, autor” (16.fev.1965), texto
no qual o diretor mineiro é
reconhecido como um referencial do cinema
brasileiro, precursor da moderna concepgao
de um “cinema fisico”, ou seja, daquele cinema
em que “os objetos estdo valorizados na mesma
medida que os homens e mulheres”, como o
“personagem concreto” do carro-de-bois em
O canto da saudade (1950). Contudo, nesse
primeiro bloco o interesse pelos estrangeiros
se sobressai.Ja na definicdo da “Camera cinica”
(11jul.1964), “que tenta reter as aparéncias
puras dos seres e objetos”, trabalhando com
“herdis vazios”, aqueles que podemos ver mas
nao conhecer, sdao citados Howard Hawks,



Samuel Fuller eJean-Luc Godard. Depois, 0
“heréi vazio” transforma-se no “heroi
fechado” (“Becos sem saida”, 21.nov.1964),
alguém de quem nada sabemos, pois “nédo é
possivel conhecer o seu intimo, no maximo
0 que se pode fazer é olha-lo”. E o precursor
do herdi fechado é Cidadao Kane(1941). Além
do heréi fechado, ndo ha, no filme de Orson
Welles, como diz o critico, relagdes de causa e
consequiéncia, e isso faz pensar em um “tempo
solto”, o mesmo que se verifica “em Yoshida,
Godard, Sugawa ou Resnais”.

Definido em contraposi¢do ao cinema
classico, o cinema moderno é caracterizado a
partir de pardmetros (“Noc¢des de Cinema
Moderno”), tais como: abandono da estrutura
cartesiana, cAmera na méo (“considerada como
uma forma primitiva de relatividade
cinematografica”); autoria; improvisacao;
carater documentario; “montagem
displicente”, ou seja, “auséncia de progressdo
dramatica” etc. Em todo caso, seja qual for o
conceito a ser definido, os exemplos giram
em torno do “spontaneous cinema” norte-
americano, da Nouvelle Vague ou até mesmo
de cineastas como Jean Rouch, Godard,
Antonioni, Resnais, Visconti, Losey, Hawks,
Cassavetes, Chris Marker.

A série de textos dedicada aos
“Cineastas da alma” (12/06/65), “Cineastas do
corpo” (26.jun.1965) e “Corpo mais alma”
(31.jul.1965) nédo foge a regra. Os cineastas da
alma séo cléssicos - Antonioni, Fellini, Robert
Bresson, Bergman, Visconti, Resnais - e tém
argumentos semelhantes: “preocupo-me com
os conflitos interiores do homem, ndo me
interessam o0s exteriores”. Os cineastas do
corpo sdo modernos - Hawks, Fuller, Losey,
Godard, Raoul Walsh - e perseguem um
“cinema fisico”, no qual “os meios criados
pela nossa civilizagdo (o avido; o automovel;
a metralhadora; o cinema, responsavel pela
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morte dos personagens de Godard)” tém um
papel fundamental. Note-se que o carro-de-
bois de Humberto Mauro, antes proclamado
“precursor do cinema fisico”, ndo foi
lembrado. E em “Corpo mais alma” ocorre

uma interacdo entre
os dois termos, cor-
po e alma, classico e
moderno: “sabe-se
que os grandes filmes
sdo aqueles que apre-
sentam uma perfeita
conjugacdo entre
aquelas alternativas
(aparentemente
inconciliaveis)”.

E sdo entdo lem-
brados Noites

de circo (Berg-
man, 1953),
Scarface - a ver-
gonha de uma
nacdo (Hawks,
1932), O ano
passado em marienbad (Resnais, 1961),
Intolerancia (Griffith, 1916) - “filmes classicos,
isto ¢, modernos”.

Um dado notavel no discurso do
critico é o permanente processo de revisdo
de suas proprias idéias, e certamente a partir
dai novos caminhos vao sendo vislumbrados.
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As revisOes, de texto a texto, podem dirigir-
se tanto a uma dada concepg¢do cinema-
tografica - por exemplo, a defesa oscilante da
pureza do cinema (“Cinema impuro?”,
23.jun.1965), considerado um meio de
expressdo autébnomo, independente da
literatura ou do teatro - como também podem

voltar-se as observagdes sobre diretores. Nesse
caso, Orson Welles é um exemplo emblematico.
Em um momento, como diz Sganzerla citando
Truffaut, “ Cidaddo Kane é um filme especial,
que resume todos e antecipa todos os outros”
(“Cidaddo Kane”, 07.ag0.1965). Em outro



momento, Welles é considerado
pejorativamente como “outro expressionista”
(“Nogdes de Cinema Moderno”). Godard,
entretanto, permanece com uma integridade
incontestavel em praticamente todos os textos
nos quais é citado direta ou indiretamente e,
em especial, naqueles em que se discutem 0s
filmes Viver a vida (“Viver a vida 17,
05.dez.1964, e “Viver avida I1”, 12.dez.1964) e
Alphaville("Alpha, cidade aberta”, 22,0ut.1966).

Génese de um cinema marginal

Nos textos sobre o cinema brasileiro,
verifica-se uma relagdo provavel entre aquilo
que o critico observa nos filmes e aquilo que
poderiamos pensar como sendo uma espécie
de génese de um Cinema Marginal. J& nos
primeiros artigos isso se percebe, entre outros
momentos, quando Sganzerla relaciona Ruy
Guerra (“Revisao de O scafajestesl”, 04.jan.1964,
e “Revisdo de Os cafajestes|l”, 11jan. 1964) com
os filmes de géangster. Depois, acontece o
mesmo a propdsito de Sdo Paulo S/A (“Filmar
Séo Paulo 1”7, 16.0ut.1965, e “Filmar Sao Paulo
11", 24.0ut.1965). O filme de Luis Sérgio Person
(de 1964) aproxima-se de algo muito positivo
que se sente no ar: “algo que ha alguns meses
comeca a pairar na atmosfera paulistana, algo
impreciso, ameagador e a0 mesmo tempo
animador”. O Cinema Marginal? Provavel-
mente sim, pois ainda que a essa altura o jovem
critico (Sganzerla nasceu em 1946, segundo a
Enciclopédia do cinema brasileiro) estivesse
engajado no Cinema Novo, abrindo por vezes,
alias, o espaco de sua coluna para depoimentos
e entrevistas com Glauber Rocha, Gustavo Dahl
e Cacéa Diegues, possivelmente seu engajamento
sofria alguma turbuléncia, como se pode
depreender de sua célebre entrevista ao Pasquim
(n. 33, I1.fev.1970), na qual ele afirma: “o
Cinema Novo comecou em 62; em 65 ele
chegou ao fim”. Realmente, em meados da
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década de 60 o0 “marginal” ja se desenhava em
sua critica com toda intensidade, como
comprovam, entre outras, as observacdes a
propésito de O desafio (1965), de Saraceni:
“um marginal que, ao contrario do comum,
ndo se satisfaz (ou se aproveita de) com sua
marginalidade” (“O marginal Paulo Cezar”,
21.maio. 1966).

Um ponto crucial dessa concepgédo
marginal sera justamente a tensdo que leva o
Brasil a identificar-se ou confundir-se com o
mundo ou com o Terceiro Mundo num
processo de problematizacdo da identidade
ou da alteridade nacional (“o Terceiro Mundo
vai explodir, quem tiver de sapato néo sobra”,
dira mais tarde o ando-profeta em O bandido
daluz vermelha). As criticas sobre a producéo
brasileira antecipam o problema. A
comparacgdo dos brasileiros com europeus e
norte-americanos é freqiiente. Na andlise de
Os cafajestes (1962) sdo evocados fildsofos
como Kierkegaard, escritores como Proust e
cineastas como Resnais. Em outro momento,
revendo O canto da saudade, Sganzerla
observa que “a formagdo de Mauro provém
do cinema americano (a mais sélida de todas:
griffithiana)” e admite: “certamente é o cinema
ianque que forneceu as raizes do cinema
moderno” (“Humberto Mauro, autor”).
Porém, a uma certa altura a referéncia ao
cinema estrangeiro pode denotar aspectos
negativos. Por exemplo, em meio as suas
observacdes sobre S&o Paulo S/A, se por um
lado o critico defende o filme de Person, por
outro, renega a influéncia da Vera Cruz e da
Multifilmes, produtoras paulistas cujo
“expressionismo caipira”, como diz, consistia
em imitar a Hollywood dos anos 30 e 40
(“Filmar S&o Paulo I”).

Sintomaticamente, mesmo sem deixar
de lado as referéncias estrangeiras, Sganzerla
passa a valorizar cada vez mais uma certa
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producéo nacional. E quando, por exemplo,
no transcorrer de suas consideragdes sobre
um filme de Cacé Diegues (“A grande cidade”,
26.n0ov.1966), defende a chanchada. A partir
dai a evidéncia da tensdo nacional-estrangeiro
revela-se a todo instante, com afirmagdes do
tipo: “Sem deixar de ser brasileiro, A grande
cidade é um pop-filme [...], uma pop-
chanchada que constata 0s mais diversos tipos
de espetaculo, uma reflexdo extremamente
brasileira sobre o cinema em geral”. E chega a
comemorar as citagdes nacionais no cinema
brasileiro: “Agrande cidade é também, depois
de Mauro, Humberto, de David Neves, o
primeiro filme de citacdo sobre o nosso
cinema”. Reconsidera: “Esta certo, Sdo Paulo
S/A e O desafio eram filmes de cita¢Bes - mas
citacOes européias no primeiro caso, hibridas
no segundo”.

Concluindo, é importante notar que
a relacdo do Brasil com o estrangeiro néo é
obviamente exclusiva do universo de
Sganzerla. O confronto entre “ocupante” e
“ocupado” (como diria Paulo Emilio Salles
Gomes, em Cinema: trajetdria no
subdesenvolvimento), na verdade, é um dos
temas centrais da reflexdo sobre a cultura
deste pais. Porém, o que chama a atencédo
nos textos jornalisticos e cinematograficos
do artista que discutimos é a maneira como
essa questdo apresenta-se gradualmente. De
fato, observando-se os ultimos filmes do
critico - Nem tudo é verdade(1986) e Tudo
é Brasil (1998) - é impossivel deixar de
perceber como eles constituem um capitulo
impar na histéria das questdes internacionais,
na medida em que chegam a sugerir uma
mundializagdo utdpica, capaz de viabilizar
o dialogo fraterno entre Orson Welles e
Grande Otelo. A diferenca, agora, é que a
referéncia principal somos nés, com quem
eles tm muito a aprender.



