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“Era de tardezinha, quando os homens, com suasaemeontraram o Querd. Mas ja
nao era necessario despejarem o veneno de suashaedra no corpo inanimado.
Querd ja estava caido pra sempre. Assim mesmogjdeam 6dios no pequeno
bandido. E ele ficou la caido para sempre. Ou caiélo dia em que, animado pela
viririlidade espiritual transformadora, ele e ostammo ele se ergam das cinzas onde se
sufocam, das chamas onde ardem, das fomes ondsespdram, dos cubiculos onde
sao empilhados, espremidos, esmagados de corpmagrals sordidos recantos onde se
degeneram e venham a cobrar de nds, cidadaoshbrontes, as ofensas todas que em
nome de nossos tesouros, de nossos privilégiomss® conforto, fizemos a dignidade

humana.”

(Plinio Marcos)



RESUMO

BRITO, Renato.O 6bvio ululante: a recepcao do filme Navalha nanea de Braz
Chediak 2008. 88 p. (Dissertacdo — Mestrado em Letras)vaysidade Vale do Rio
Verde — UNINCOR — Trés Coracbes — MG.

O diretor mexicano Emilio Fernandes, ao assisivalha na carnenum festival de
cinema, elogiou o filme, mas sugeriu a Braz Chediad ele ndo fizesse mais filmes
gue mostram a mulher sendo maltratada. Alguns depsis, 0 mexicano assassinou a
mulher com cinco tiros. Nao seria completamenternossimil dizer que a tragédia da
esposa de Emilio se desenhava na idéia mecanicistiretor acerca da relagéo entre
arte (cinema, literatura etc) e vida. Um imagin&educionista sobre o ato da leitura e
sobre a arte permeia 0 senso comum e merece Headwi Consideramos que tal
imaginario procede, de uma parte, da cristalizagéionaginacéo do texto como circuito
fechado a ser biografado pelo gesto da leitura eufra parte, no caso especifico do
cinema nacional, do autoritarismo dos discursasai$i, populistas ou ditatoriais, e da
cultura de massas. Analisar de que maneira tawe@tmovimentaram o0 cinema
nacional e de que modgavalha na carnese relaciona com eles € o proposito deste
trabalho. Para realiza-lo, procedemos com a andsgés escolas de teoria literaria
tradicionais, as quais colocamos em dialogo comearid do Efeito Estético de
Wolfgang Iser, em busca de uma melhor compreengsdmaginario da leitura como
experiéncia, e com a Estética da Recepcao de HalpertRlauss, na qual encontramos
um método de pesquisa da circulacdo social das clolaario com a imaginagéo da
leitura de Iser.

*Qrientador: Dr. Marcelino Rodrigues da Silva — WAIOR



ABSTRACT

The Mexican director Emilio Fernandes, watchiNgvalha na carneat a movie
festival, praised it, but suggested Braz Chedigkmonake movies that showed women
being maltreated. Few years later, the Mexican kiwtvife — five times — to death. It
wouldn’t be completely untrue to say that the tthgef Emilio’s wife was sketched in
the mechanistic idea of the director regarding rilationship between art (movies,
literature, etc) and life. A reductionist imaginaapout reading and art permeates
common sense and deserves to be criticized. Ibbas considered that the imaginary
proceeds, in part, from the crystallization of @’imagination as a closed circuit to be
biographied by reading, and in part, specificatlyhie national movie industry, from the
authoritarianism of official, populist or dictatatispeeches, and from mass culture.
Analyzing how these factors influenced the natianavie industry and are intertwined
with Navalha na carnes the purpose of this essay. The study preseptarhlysis of
three traditional literary schools, which dialogweh the Aesthetic Response Theory,
by Wolfgang Iser, in search of a better understamdf the reading imaginary as
experience, and with the Aesthetic of Receptiotdbps Robert Jauss, in which we find
a research method of the social circulation of wWweks sympathetic to the reading
imaginary proposed by Iser.

Keywords: the Aesthetic Response Theory, litesgahools, national movie industry,

*Major Professor : Dr. Marcelino Rodrigues da SHv&/ININCOR



INTRODUCAO

O proposito deste trabalho € discutir a recepcadlme Navalha na carnedo
diretor de cinema tricordiano Braz Chediak, bem @arpapel e as possibilidades do
leitor comum na apreciacdo das obras de arte. Adagem do filme sera feita
principalmente com o aporte tedrico da EstéticReeepcdo de Hans Robert Jauss e da
Teoria do Efeito Estético de Wolfgang Iser.

Antes, porém, de estudar a recepcao da obra, coenegs com uma breve leitura
de algumas das principais teorizagdes sobre atlitexr, verificando como elas prevéem
ou ignoram o leitor comum nas suas considerac@as.réflexdes, juntamente com as
teorias dos alemaes, fornecerdo uma visao panaamaidigura leitor, da sua relacao
com a critica e da relacéo entre ambos e as obragteal

Iniciaremos o trabalho com uma pequena histéridedor nos estudos literarios
de carater imanentista. Supomos que, no afa dégasiseus propositos, essas teorias
contribuiram para a disseminacdo de um imagin&tlugionista da experiéncia da
leitura. S&o correntes tedricas que, em suas caasies, ignoram o leitor ou
emprestam a ele um lugar passivo no processoedatlita.

Em seguida, no segundo capitulo, passaremos amespe assumem o leitor
como figura ativa no processo de leitura, isto €earia do Efeito Estético e a Estética
da Recepcdo. Estas correntes reflexivas prevéewitar icomo figura plenamente
articuladora do sentido.

Apés concluir a fundamentacao tedrica, a pretegtoatificar os possiveis ganhos
para o leitor nas ultimas teorizacdes, estudaremascepcao do filme do diretor
tricordiano, procurando identificar certas tendésaia leitura da critica e desenvolver
uma leitura do filme, destacando aspectos despgigitios pela critica.

Uma vez que nosso aporte tedrico nao diz respefiecficamente a linguagem
cinematografica, é a leitura da critica que nosegfira o modelo de abordagem do
cinema que norteara a leitura do filme. Concluidarefa, teremos a pergunta que nos
levara a questionar o filme.

Por fim, encerraremos o trabalho com uma pequenativa da experiéncia de

construi-lo, confessando os fracassos e registrasidoancos.



CAPITULO | — O LEITOR FORA DA CENA

Neste primeiro capitulo, exploraremos a imaginagdmlhar que € acidentado
pela superficie da palavra escrita no ato da keitartitulo de provocacéo, tentaremos
provar que o leitor que aborda o texto com a anobiigd biografa-lo € um analfabeto
poético — ao modo dos analfabetos funcionais, alfgitinstitucionais etc. Para este
leitor, é satisfatoria a interpretacdo reguladagrorcipios objetivamente estaveis que
levam ao desvendamento de um sentido mais ou mesgwo da palavra, uma
interpretacdo polissémica no maximo. Desvendarégslaridades, aqui, € o mérito da
leitura bem sucedida. Propomos este ponto de pastacriticar a imaginacao da leitura
que se traduz no gesto de empregar adequadametate @@mpeténcias que isentam o
leitor de errar por sandices e magnetismos imagsasob o pretexto de que isto o
desviaria de decifrar o significado imanente daaplker que leitura biografica bem
sucedida revela sempre. As teorias pelas quaisneasss neste estagio do trabalho
colocam a imagem do leitor na navalha, em nossadapidado que propagam certos
principios de leitura que se prestam aos propodiosuas pesquisas, mas que acabam
transbordando esse ambito e compondo um imagirérfobrecido da experiéncia da
leitura. O imaginario que supomos rico para acdsagpobre este, 0 encontraremos nas
teorizacbes da Estética da Recepcéo, no proximautmpPassemos aos primeiros
argumentos.

N&o chega a ser um enigma que diversos program&sode literaria tenham
considerado como deficiéncias técnicas os delBuwis que a experiéncia da leitura

proporciona. Compagnon, éthndemonio da teoridala sobre isto:

O critico do romantismo M. A. Abrams descrevia anooicacao
literaria partindo do modelo elementar de um tridmgcujo centro de
gravidade era ocupado pela obra, e cujos tréssapaeespondiam ao
mundo, ao autor e ao leitor. A abordagem objetiua,formal, da
literatura, interessa-se pela obra; a abordagemessipa pelo artista;
a abordagem mimética, pelo mundo; e a abordagemmgatica,
enfim, pelo publico.

(COMPAGNON, 1999, p.139)

A esmagadora maioria dos programas de pesquisiini@interesse pelo leitor
ou pela leitura — pelo menos néo pela leitura gmda diuturnamente pelos anénimos,
em suposto siléncio. Para conseguir a objetividaaldratamento da obra, como na

tradicdo imanentista, ou para o estudo da suadlegm o autor ou o mundo, como



nas escolas da representacdo, essas correnteagedecessitavam recortar nas obras
uma presenca que legitimasse sua abordagem. Senpassexemplo, seria dificil para
os estudos literarios cumprir o rigor académicadoéda delimitacdo do objeto. O que
chama a atencdo, contudo, ndo € apenas a exclos@@@tat ou do seu papel no
processo da literatura por tradi¢cdes tedricas fuasi@m nome de outros propédsitos. O
que h& de criticavel € que, na sanha de defendes sonclusbes, as teorizagbes
guedaram naturalizando no senso comum uma sepeé¢gaizosrelacionados a figura
do leitor. Muitas teorias ndo vacilaram em exctuiem nome de uma higienizacéo,
sempre que ele trouxe questbes constrangedorasniizela nessas circunstancias, a
imagem do leitor comum € o esboc¢o de um fracassddo,digno de se abandonar.
Uma das escolas que expressou com maior clarezaime@rgem precaria do leitor foi o
New Critcismamericano, representante da tradicdo imanenisssuas formulacdes, a
critica ianque produzida no periodo do entre-gges@ dedicava a imaginacdo de
separar o texto de seus resultados. O objeto decéeitos.

Os new criticspropuseram um método de leitura centrado nasGedaipternas
dos elementos do texto, o qual criativamente baimade leitura fechada elose
reading Ele consiste no desvendamento de paradoxos, aitddes e outras
incidéncias verificaveis na carne textual. Cercamdm palavras sua imaginacao,
faziam uma diferenciacdo entre comentarios critcoementarios técnicos. Os ultimos
eram dedicados aos objetos literarios em sua ralidewde. Os criticos, a experiéncia de
leitura. Superestimando os comentarios técnicassiderando-os como a leitura ideal,
desconsideravam a producédo e a recepc¢do dos tiatdsos em suas reflexdes, o que
os levou a desprezar uma série de aspectos daéngi@do leitor comum.

Sobre o recorte dos comentarios técnicos, diz Cgngra

Os new critics denunciavam assim o que chamavam de ‘“iluséo
afetiva” (affective fallacy, a seus olhos equivalente da ilusdo
intencional itentional fallacy da qual era imperioso paralelamente
desprender-se. A “ilusdo afetiva”, escrevia WingaBeardsley, “é
uma confusdo entre o poema e seus resultados @eéaes o que ele
faz)”. (COMPAGNON, 1999, p.141)

Nos parece que sO o contexto de um propésito bemani@ torna admissivel
tomar por ilusérias as intengdes que animam legorautor e as respectivas
consequéncias afetivas de seus gestos. O termiwiduem defesa da leitura fechada,

desenha uma imagem de homem comum falacioso diantdra de arte. Um sujeito
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que diz, mas cujas falas sao faléncias. Sua voe slewv calada para cura-lo da ilusao
gue o impede de ouvir a voz imanente que ecoaaldas obras.

Poder-se-ia considerar forcosa a ligacdo da imatgehomem falacioso diante da
obra de arte as idéias de ilusdo intencional evafeproposta pelosew critics,ndo
fosse uma experiéncia de leitura do fildsofo anaewicl. A. Richards, um dos seus
representantes mais expressivos e autor das “dusiadas. Solidario a imaginacdo da
palavra escrita como superficie que acidenta orofk@ concluiu que a leitura fracassa
diante do texto.

Richards afirmou a tragédia em sua oBratical criticism (929, na qual relata
uma experiéncia que empreendera com seus alun@ardbridge. O curioso do caso é
que o filésofo se valeu de uma experiéncia derkeipara construir seu argumento da
faléncia da leitura diante do texto. A experiénc@ano veremos, foi bastante tacanha,
mas o ardil do fildsofo no proveito dela para afirras bases ddew Criticism estefoi
admiravel.

Durante alguns anos, Richards apresentou poemdsosvaos seus alunos
ingleses, sem referéncia autoral. Os pupilos liepetidas vezes os textos e anotavam
as impressoes a cada leitura. Durante as aulasndiana seguinte, suas interpretacdes
eram discutidas.

Sobre os resultados, conta Compagnon:

Os resultados foram de maneira geral pobres, a@sttesos (alias,
nos nos perguntamos sobre que tipo de perverséaa Richards a
continuar sua experiéncia por tanto tempo); essssltados se
caracterizavam por uma determinada quantidade ad@drtipicos:
imaturidade, arrogancia, falta de cultura, incorapséo, clichés,
preconceitos,  sentimentalismos, psicologia  populaetc.
(COMPAGNON, 1999, p.142)

Comecemos por dizer do se pode ler de preconceitumselato dos resultados da
pesquisa. A caracterizacdo dos resultados tratéormais da natureza das respostas
esperadas do que da qualidade das respostas drmdasma experiéncia tacanha,
colocada a servigo de um propdsito bem delimitad&.Richards acreditava que esses
“tracos tipicos” de insuficiéncia poderiam ser shizacom a educacdo. Com isso,
extraia da celeuma um forte argumento em defesaélodo de leitura fechada. Seu
grande sonho era que a educacao proporcionassewalunos realizar essas espécies
de autdpsias literarias chamadas de leituras fashad
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Basta ver a oposicdo formal construida por Rich&wds do contexto diNew
Critcism para sabé-la maniqueista. Ele toma por ideal aquiéoo método da leitura
fechada proporciona, e o defende em relacdo aoka@ss da pesquisa, como se estes
procedessem da falta que aquele faz. A eleicdoddaagdo como solucdo para o
descompasso convida o leitor a tomar por naturatoblema dado e refletir apenas
sobre a eficacia da saida proposta. Com indelieadegtratégicas como estes recortes e
associacdes, 0S novos criticos americanos produardivulgaram marcas degradantes
da imagem do leitor comum.

Algo muito parecido faz outro americano, E. D. Elirsautor da formulacdo que
diferencia sentido e significacdo. As teorizagdeddw Criticismapontavam para que
as obras fossem compreendidas como monumentodicasiscujas qualidades
deveriam ser biografadas. A oposicdo de Hirsch, quar vez, surge em defesa da
Imaginagéo do intencionalismo neste contexto, orgueete ao autor e nos traz novas
consideracgodes.

Na nova dicotomia, a significacasignificanc@ compreende o que varia na
experiéncia da recepcao de uma obra nos diverswsxtos e épocas. O termo traduz as
diferentes conclusfes extraidas da leitura da a@wapara usar um termo do proprio
tedrico, a sua aplicacdauging. Equivale ao que Richard chamou de “tragos de
insuficiéncia” pouco acima. Em razéo das flutuagtgsevisiveis, a significacdo para
Hirsch € provisoria, numa disposicao que apontaimetamente para as “ilusdes” de
Richard’s. Oposto a ela e sua ndo-perenidade,ref@ o termo sentidanganing,
que definiria os significados recorrentes nas da®lteituras das obras. Aquilo que, nos
varios contextos de leitura, se repete, portansgntido proprio do texto.

Sobre este arranjo, comenta Compagnon:

O sentido é singular; a significacédo, que colosemtido em relacéo
a uma situacao, é variavel, plural, aberta e, zalirdinita. Quando
lemos um texto, seja ele contemporaneo ou antigambs seu
sentido & nossa experiéncia, damo-lhe um valordoraeu contexto
de origem. (COMPAGNON, 1999, p.86)

Compagnon observa que a distincdo de Hirsch apmzagwontradicdo entre
intencionalidade do autor e sobrevivéncia da afréhuindo o mérito daneaningao
autor, e dasignificancea recep¢do. Como 0 americano pretendia exatamémemo
intencionalismo, ele engessou a experiéncia derdeita direcdo sentido - significacao,

como se o sentido autoral determinasse a signéficda leitura, embora Ihe dando um
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vasto campo de flutuacdo. Para este pensador, safigaificacbes variaveis esta
decantado o sentido real, o proprio da obra. Aseampém Hisch subestima o leitor
comum, ao desenha-lo como um pobre diabo perditte significacbes, a caca de um
sentido verdadeiro, muito embora seja mais resgeijoando se refere a experiéncia de
leitura.

Na esteira imanentista, outra corrente tedricardadg relevancia € o Formalismo
Russo. Nascido nos idos de 1914, durante o Cirtidglistico de Moscou, as
pesquisas deste grupo inovavam por associar lifngalis poética, na tentativa de fundar
uma teorizacdo da literatura emancipada dos out@apos do conhecimento,
restaurando assim a dignidade cientifica da diseiplEra um protesto contra os
excessos da critica sociolégica e historiografisadddas no preceito de que a obra
representa 0 mundo. Muito competentes em estalbetareespondéncias entre a
literatura e a psicologia, a histéria, a filosofieoutras ciéncias, essas pesquisas, por
outro lado, se interpunham a fundacdo de um campcodhecimento genuinamente
literario. Tais fatos nos servem como uma boa datpara compreender as reflexdes do
Formalismo Russo sobre o leitor.

Roman Jakobson foi um dos seus mais célebres espagses. Foi dele o esbocgo
da unido entre linglistica e poética que se tomais conhecido: o estudo das func¢des
de linguagem (fungdes fatica, metalingiistica, teagemotiva, poética e referencial).
Dentre elas, privilegiaremos a poética, porquengefiquilo que para os formalistas
distinguia os textos literarios: o trabalho com anfa (linglistica) para a
potencializagdo das possibilidades de sentido imét

Sé&o de Jakobson, também, as palavras que se tornara espécie de manifesto
do Formalismo Russo. Ele é citado por Boris Scleraidn, no prefacio da coletanea de
ensaiosTeoria da Literatura - formalistas russqd971), organizada por Dionisio

Toledo de Oliveira.

A poesia é linguagem em sua funcado estética. Dagtid, 0 objeto
do estudo literario ndo € a literatura, mas aditedade, isto &, aquilo
gue torna determinada obra uma obra literaria. Tudo servia para
os historiadores da literatura: os costumes, alogi@a, a politica, a
filosofia. Em lugar de um estudo da literatura,aca-se um

conglomerado de disciplinas mal acabadas. Parecesguecer que
estes elementos pertencem as ciéncias correspeadeéfistoria da
Filosofia, Histéria da Cultura, Psicologia, etc.q@e estas ultimas
podiam, naturalmente, utilizar também os monumetitesarios

como documentos defeituosos e de segunda ordem.eSeido da
literatura quer tornar-se uma ciéncia, ele deveonieecer o
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“processo” como seu Unico “herdi”. (JAKOBSONapud
SCHNAIDERMAN, 1971, p.IX-X)

O trecho nos mantém no caminho e introduz duassnowades: literariedade e
processo. Os formalistas atribuem a literalidagemel de promover a limpeza tedrica
necesséria a emancipacao do campo. O termo agyliéaglo por duas no¢gfes muito
generalizantes, mais esclarecedoras do que ossrussm desejavam que do que
pretendiam. Na citacdo, literariedade € explicadsitipamente pela vaga idéia de
“aquilo que torna determinada obra uma obra lit@taro que, por sua vez, é
negativamente definido por tudo o que difere dogsdes dos chamados “historiadores
da literatura”. Longe do mal personificado pelagpeeslacdes provenientes dos
conhecimentos de outras ciéncias, surge o0 nova Harteoria literaria: o processo de
elaboracdo da forma, que aproxima poética e litigéisAinda no prefacio supracitado,
Schnaiderman relata que, durante uma sesséo doldClinguistico de Copenhague,

em 1936, Roman Jakboson assim tracou as linhais gerarograma formalista russo:

Dominar no plano linglistico a construgdo da olmapeesia, eis a
tarefa que a escola formalista russa se atribundgo conseqiente,
ha vinte anos. (JAKOBSOBpudSCHNAIDERMAN, 1971, p. XVI)

N&o esteve nos planos dos estudos do processo likiemaefender a
absolutizacdo de formas poéticas no plano lingidistio contrario do que a citagdo
pode sugerir. O formalismo surgiu num periodo dgfuymdas mudancas politicas na
Russia, notadamente a ascensdo do socialismo. HEssdancas, naturalmente,
inspiraram novas formas expressivas e alguns rem@ses delas contribuiram para o
formalismo. O mais conhecido entre nds, ocidenfaigy poeta Vladimir Maiakoviski,
gue realizou uma conferéncia intitulada “Abaixo atea viva a vida!.
(SCHNAIERMAN, 1971, p. XII).

O poeta provocava os simbolistas russos, acusad@sgonsaveis pela situacéo
bastarda da pesquisa literaria naguele context@a &aformalistas, era inadmissivel
que eles insistissem em um canone literario fechamon formas prescritivas
suficientemente estaveis para o desenvolvimentselss subjetivismos estéticos e
filosoficos. Contra este fechamento, os formalisiassos associaram a literatura a
linglistica para diferenciar a linguagem poéticdiniguagem cotidiana. Ao passo que
0s simbolistas separavam o poético do cotidianaspébrmas, os formalistas os
distinguiam pela funcéo, e assim abriam o canorferasgas novas. Sob esse ponto de
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vista, portanto, o processo de elaboracdo da fopara um formalista, ndo é formal.
Pelo menos ndo exclusivamente.

Carece de maiores esclarecimentos. Acompanhenmagasentos a respeito da
diferenciacdo funcional dos fenbmenos linguistittagidos por B. Eikhenbaum, no
texto “A teoria do método formal”, remontando aclianski e seu artigo “Sobre os sons
da lingua poética”

Os fendbmenos linguisticos devem ser classificadgsodto de vista do
objetivo visado em cada caso particular pelo sujiétante. Se os
utiliza com o objetivo puramente préatico da comagim, ele faz uso
do sistema da lingua cotidiana (do pensamento Nenba qual as
formas linglisticas (os sons, os elementos morimddg etc.) ndo tém
valor autbnomo e ndo sdo mais que meios de congfmicaVas,

podemos imaginar (e eles existem realmente) ousiztemas
linguisticos, nos quais o objetivo préatico recuena segundo plano
(ainda que ndo desapareca inteiramente) e as folimgiisticas

obtenham entdo um valor auténomo. (JACOBINSKipud

EIKHENBAUM, 1971, p.9)

A argumentacdo é clara, mas sugere um problema licawhp. Conferir a
linguagem poética a autonomia pretendida solicijoe os formalistas repensassem o
conceito de forma. A idéia da forma oposta ao furmbmtinente do conteldo, era a
compreensao avalizada pela tradicdo da representagatamente a combatida pelos
tedricos russos. Tornava-se urgente dispor de wva sensibilidade da forma, dar a
ela uma nova compreenséao.

Comecaram por observar que as especificidades ajaeterizam uma obra de
arte ndo sao formais, e com isso desviaram de rculda elementos da forma
arregimentados do fundo. Depois, definiram que @athodproveito da forma € o que
define o artistico. Mais precisamente, alguns fpios de articulacdo e procedimentos
destinados a fazer experimentar a forma, ou, r@Afarusso, o processo de elaboracéo
formal.

Eikhenbaum evoca um texto muito esclarecedor deCNkloviski sobre o
principio de sensacdo da forma como curiosidadedadora do procedimento

formalista:

Em 1914, na época das manifestacdes publicasitiotsfas e antes
da constituicdo da Opiaz, V. Chkloviski publicou aibrochura
intituladaA Ressurreicdo da Palavraa qual, (...) propés como traco
distintivo da percepcao estética o principio desaefio da forma.
“Nés nao experimentamos o habitual, ndo o vemos) D&
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reconhecemos. Nao vemos as paredes de nossossgéatificil para
nds ver os erros tipograficos de uma prova, prailgipnte quando
escrita numa lingua bem conhecida, porque ndo pmsleos obrigar
a ver, a ler, a ndo reconhecer a palavra habfBgabueremos dar a
definicdo da percepcéo poética e mesmo artistic) gue se impde
inevitavelmente: a percepc¢do artistica € aquebvédrda qual nos
experimentamos a forma (talvez ndo somente a famaa,ao menos
a forma).” (EIKHENBAUM, 1971, p. 13)

Chamo a atencéo para a entrada em cena do leiteonaacdo do formalista,
ou melhor, da leitura. As obras de arte, paraséle,organizadas com a preocupagéao de
produzir uma desautomatizacado perceptiva no ldgstranhamento). A linguagem
comunicativa, por seu papel referencial, acostumpareepcao do leitor a certas formas
a ponto de ele ndo mais necessitar decifra-lasaspeconhecé-las. As artes, para 0s
formalistas, cabe deslocar o sentido nas formgsoéico no linguistico) de modo a
provocar no leitor o estranhamento.

Mas a leitura, embora aparec¢a no horizonte reftediv formalismo, néo € tema
de suas teorizacdes. Aparece apenas como momengoeim processo de elaboracéo
da forma concretiza seu efeito. A inovacdo é qam ps formalistas, o valor das obras
de arte é conferido pelo seu diabolismo formale®t comum, nessa corrente tedrica,
ainda é tratado de modo bastante insatisfatéria p&és. Isto porque a nocdo de
estranhamento é uma concep¢do que podemos nomeaniora. Muito embora
relacione obra de arte e percepcdo do leitor, elssidera o Ultimo como mero
recebedor da articulagdo mecéanica construida comprazedimentos de organizacao
formal da obra.

O carater original de varias teses formalistas estmnde o fato de
que, em alguns aspectos, elas parecem simplogasdieSum lado,
reconhecem que a obra de arte € uma forma de coagaoi
destinada a percepc¢ao do sujeito, de outro, es@uzido a um papel
passivo, encarado como espaco onde se realizam ado m
surpreendente os artificios artisticos nao faneiaQuando afirmam
ter a historia da literatura um funcionamento aomdm, conferindo-
Ihe a independéncia de que vinha se ressentindie deséculo XIX,
ndo conseguem fazer o caminho de volta, reartidolaos
intercdmbios da literatura com a sociedade e a lddeo

(ZILBERMAN, 1989, p. 20)

Se a autonomia da obra de arte fora alcancadapre@so desdobrar as
argumentacoes formalistas para refazer a ponte ketratura e mundo sem abandonar

as conquistas. O procedimento como mecanica comp@sira provocar o
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estranhamento solicitava uma dialética que vinselamovamente as obras aos
territérios existenciais. Para compreender melluona se deu a passagem reclamada
por Zilberman, recorreremos a nossa ultima paragenentista: o estruturalismo.

Uma vez que o proposito maior destas linhas é tlistvecepcao de um filme e
gue a rubrica “estruturalismo” concentra uma gaeraasiado ampla de conhecimentos
para 0 que pretendemos, procederemos com um rezartais preciso possivel em

relacéo a esse topico teorico:

Meus ensaios de um novo método histérico da lilemag da arte,
que partiram da primazia hermenéutica da recepdamm
antecipados pelo estruturalismo de Praga, que wdasen o
formalismo russo. (JAUSS, 2002, p.72)

O préximo capitulo nos levara as reflexdes de Jaddssmo sem o saber, ja
seguiamos a fundamentacdo de suas teorias desdemalifmo. Tomaremos a
referéncia ao grupo de Praga como justificativaa pdelimitarmos nossa travessia
estruturalista.

O estruturalismo de Praga despontou em 1926 eoimsatidado no cenario
académico em 1929, por ocasidao do | Congressoldedta Eslava. Ficou conhecido
como Estruturalismo Tcheco, do Circulo Linglistd® Praga. Além de idéias, os
tchecos herdaram do formalismo alguns colaboradoragveis, como Roman
Jakobson, Serguei Karcevski e Tzvetan Todorov,eeptrtros. Na introducdo da
traducdo para o portugués da oAgestruturas narrativagde autoria do ultimo, Leyla
Perrone-Moysés esclarece um pouco o procedimetrigwgalista no campo da teoria

da literatura:

Procura-se, por exemplo, estabelecer o protétipgetirminado tipo
de narrativa, ndo para alcancar este protétiponglemo, mas para
aplica-lo a obras particulares. Cria-se, pois unvimento circular:

das obras particulares extrai-se um modelo, qué ser seguida
aplicado a obras particulares. Realizando-se @stgito, elucidam-

se a natureza e as caracteristicas do fenémeraritite( PERRONE-

MOYSES, 2004, p.11)

A analise estruturalista dos textos procede pattifigar e classificar estruturas
abstratas manifestadas internamente numa obra eticufa. E, entretanto, um
procedimento antes tedrico que descritivo. O fat@lisar as obras particularmente néao

aproxima o Estruturalismo Tcheco, por exemplo,New Criticism.Os americanos,
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isolando as obras particulares, produziam espd@gesarafrases dessas obras por si,
descrevendo suas relagdes internas. Os tchecosuporez, procuram nas obras, em
particular, estruturas identificaveis nas obrasgenal. Ambas as abordagens coincidem

por serem imanentistas e internas, mas diferersgrarma descritiva e a outra teorica.

A andlise estrutural tera sempre um carater esdamaite tedrico e
ndo descritivo: por outras palavras, o objetivotaleestudo nunca
sera a descricdo de uma obra concreta. A obra semipre
considerada como a manifestagéo de uma estrutstea@bda qual
ela é apenas uma das realiza¢bes possiveis; ocimeinéo dessa
estrutura sera o verdadeiro objetivo da analiseutesal. O termo
“estrutura” tem pois aqui um sentido légico, naoctrutaral.

(PERRONE-MOYSES, 2004. p. 80)

Os estruturalistas, com seu interesse por umaddgearente as obras em geral,
diferem também do formalismo russo, embora semradaé-lo. Tal como 0s russos,
os tchecos defendem uma autonomia das obras denaurielacdo aos outros campos do
saber. As similitudes e diferencas entre as tedaamalistas e estruturalistas ficam
claras na seguinte sentenca: o formalismo trabalhastrutura da forma, e o
estruturalismo a forma da estrutura. O primeiradstos diabolismos na estrutura da
forma que o0 uso poético da linguagem promove c@tavia criar derivagdo semantica
em relacdo a essas mesmas formas quando empregadss cotidiano da linguagem
ou em relacdo ao canone das formas estéticasimbjike interessa pela forma logica
das estruturas abstratas das obras, isto é, magessrsegundo as quais o arranjo das
formas deixa transparecer uma ldgica formal alastrgue ultrapassa as obras
particulares.

Um bom exemplo das pesquisas do Estruturalismocbcs@o as postulagdes de
Juan Mukarovisky sobre da natureza signica dassotbeaarte. Elas reafirmam a
diferenciacdo formalista entre linguagem cotidignhnguagem poética ao apontar o
carater de objetos a0 mesmo tempo autbnomos e omativos das obras, mas para
além disto incluem o leitor comum como sujeito dpasacdo entre objetos artisticos
(estéticos) e pragmaticos (comunicativos).

Comenta Zilberman:

Ao contrario do formalismo, que introduziu o swgeia percepgdo no
sistema tedrico porgue necessita dele enquantonsnte que as
convencdes foram desestabilizadas pela arte deiaeday a estética
estrutural de Murakovisky concebe o recebedor cooma
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consciéncia ativa, com o papel determinante, aalttaca passagem
da obra da condicdo de coisa inerte a objeto #igtiifo. Além disto,
Murakovisky entende o recebedor ndo como um indovighrticular,
e sim enquanto consciéncia coletiva.

(ZILBERMAN, 1989, p. 20)

Apesar de ativo, também em Mukarovisky o papeleaitor ainda € timido - o
que néo reduz a importancia da sua introducao nadmbe reflexivo. Muito embora ele
trate do leitor como espirito coletivo, ndo resiavida que esse movimento de
considera-lo com papel determinaetativo abriu caminhos para a imaginacao teorica
que Jauss nomeou pouco antes de “uma nova hifitéraria” (historia das artes em
geral): a histéria da recepgdo — da qual trataresd@nte. O estruturalismo comeca a
criar condi¢des para a imaginacao da emancipac&gddicado das obras de arte que
reconstruira o elo entre obra e mundo, ao pendas&ever o funcionamento neutro do
texto. Como formas neutras, as estruturas melh@bsam ao elenco de experiéncias
postas em jogo no ato da leitura - e tdo frequesnéegnamputados pelos recortes
tedricos. A autonomia da obra de arte € preserpatiasua relacdo intransitiva com o
mundo, mediada pelo leitor que a completa.

Aqui comeca a inversao que perseguimos. O homenuroom@ntes incompetente
céo farejador do significado, comeca a ser reatidittomo o convidado que transforma
0 objeto em artefato significativo, e que ao faz&dnova a pertinéncia da obra na
atualidade que traz consigo. A palavra comeca gadele uma ser superficie que
acidenta o olhar do leitor na medida em se recersids contribuicbes do flerte na
construcdo do sentido da obra. A interferénciaeitorl, porém, ndo se resume a isto. E
hora de passarmos ao capitulo seguinte para veo dantiona o outro lado do
paradoxo: imaginacao de que o olhar do leitor éagisenta a palavra escrita.

Antes, porém, € preciso admitir que se a inversa@atadoxo comecgou a ser
desenhada na imaginagdo que retira da obra a dexidfie sua condicdo de objeto
significativo ou pragmético, tal inversdo ainda néocompleta. Somente uma
imaginacdo em que o significado extrapola completdenas estruturas textuais nos
habilitara a admitir nossa segunda hipotese. \geiginos com a tradicdo da Estética da

Recepcéo se isso € possivel.
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CAPITULO Il — O LEITOR ENTRA EM CENA

No capitulo anterior conhecemos algumas pesquisadrias e por quais razdes
elas desprestigiavam o leitor e seu papel no psocéterario. Voltadas para seus
objetivos, essas correntes tedricas ocupavam-seobias de arte por si, dai a
necessidade de idealizar ou desconsiderar o léigora, diferentemente, passaremos
as pesquisas da Estética da Recepcdao, originadacota de Constanz, na Alemanha.
Diferentemente porque o0 passo implica tornar puadcrecorte inovador para nossa
discusséo: aecepcdodos objetos estéticos. Nem o0s objetos por si ouetagdo a
outros, como até entdo, mas eles em relacdo alagiému (recepcdo). Os objetos
estéticos, ou em outras palavras, artisticos, tomadmo formas incompletas cuja
conclusdo se da no e pelo acontecimento da leipgdanto, reabilitando o leitor.
Assim, agora ndo mais trabalharemos com imagindggmlavra escrita que acidenta o
olhar do leitor, mas com a imagina¢do de que oralbdeitor é que acidenta a palavra
escrita. Estes deslocamentos levardo a outroseanglui o resgate de alguns termos
aludidos no capitulo anterior com sentido renovado.

Retomemos o Formalismo Russo e a distingdo entpagtico e uso cotidiano da
linguagem. Subjacente ao recorte estd a separag& ¢ntre real e ficcional, como se
ambas categorias fossem dados satisfatoriamenerndeados. A segregacdo €
conceitualmente pacifica para os russos porque calegterizam, de uma parte, 0s
textos ficcionais pela intransitividade, e de out@s textos pragmaticos pela
consequéncia. Ocorre que consequéncia € um atdbdim pelo contexto de circulacao,
ao passo que a intransitividade é uma caracteristierente a toda e qualquer
linguagem. Os estudos da recepcdo consideram ansitividade, enquanto
caracteristica da linguagem, como um atributo guaanifesta ndo apenas no momento
da producdo, tal como para 0s russos, que extrai@mas teorizacdes sobre o0s
diabolismos formais destinados a provocar o esammento perceptivo, mas também
num segundo momento, igualmente diabodlico e totalenandependente do primeiro,
agora relativo a circulacdo, o momento da recepda®ste modo, conserva-se
finalmente a completa autonomia do texto em relagdomundo e igualmente a
independéncia do mundo em relagdo ao texto, exmto momento da leitura, cujo
acontecimento os coloca em relacdo transgressiamt@os. Essa relacdo acontece
mediada por um imaginario, sem o qual ela ndo s®lata. Desse modo esclarece-se

porgue a separacgdo entre real e ficcional aceits pessos ndo serve para a Estética da
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Recepc¢do, que a substitui por uma relacédo ternéag:ficticio e imaginario. Por isso,
nas palavras de Iser, nenhumas das tradi¢cdes fandalire o solo precario da oposi¢ao
real/ficcional deu conta de “cobrir todas as op&adevadas a cabo no jogo textual”
(ISER, 2002 p. 107).

Esta concepcdo de texto (como jogo) estd em comtitn a nogcao
tradicional de representacdo, a medida quenieesis envolve
referéncia a uma realidade pré-dada, que se peetexdar
representada. (ISER, 2002, p.105)

Sua concepcdo de texto, portanto, conflita as ¢bedi imanentista e da
representacdo classica, aludidas no capitulo antericom todas as tradigbes que se
ocuparam dos objetos artisticos por si ou uns ég&e aos outros, desconsiderando o
momento da leitura como articulador irrenunciavel sentido. Isso porque, na
concepcao de Iser, a figura do leitor e 0 momentoedepcéo fornecem elementos de
semantizacéo de tal modo articuladores do sentidpspb esta perspectiva, o texto por
si ndo designa satisfatoriamente qualquer realidatierior ao ato da leitura, sejam os
textos pragmaticos ou ficcionais. Nessa perspeats@paracao entre real e ficcional tal
como € aceita pelos russos perde forca. Do pontastie da leitura, a ficcdo se faz
presente também no texto pragmatico, o que temcposeqiuéncia movimentar a
dicotomia real/ficcional avalizada pelo FormalisiRasso e outras correntes tedricas.
Dai tornarem-se mais amenas na teorizacao do texim jogo as injusticas sobre o
leitor e as idealizacbes sobre a leitura disseramgiklas teorias ndo pragmaticas.
Enquanto os outros recortes tedricos, por um mativgor outro, amputam o leitor
como articulador, as teorizagcOes da recepc¢ado dstimuma relagdo que resulta no
abalamento da separacédo tacita entre real e faiciBssa fronteira € movedica para o

leitor, e a leitura é o exercicio de movimenta-la:

Assim, o texto é composto por um mundo que aindadéndser
identificado e que é esbogado de modo a inciteitorla imagina-lo

e, por fim, interpretd-lo. Essa dupla operacdo insge interpretar
faz com que o leitor se empenhe na tarefa de vzsmalle muitas
formas possiveis o mundo identificavel, de modo ,que
inevitavelmente, o mundo repetido no texto sofreifieacoes.

(ISER, 2002 p. 107)

Os textos, portanto, ndo se referem a nada dueupesse antes da leitura, o que

eles repetem é sempre uma novidade. Esbocam, nmcfeovocam, solicitam que
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Imaginagao e interpretagdo se contaminem pendutéenm@ experiéncia do leitor, num
jogo ludico e diabdlico de construcéo de sentido.

E preciso fazer um paréntese para esclarecer qpesicao proposta inicialmente
para polarizar os capitulos dois e trés foi precwrde superada. Sendo diabdlica a
forca que alimenta o texto como jogo, ela faz cara g olhar e o texto se acidentem
mutuamente e incessantemente até a producdo dentichosnovo em relacdo a ambos.
Novo porque engendrado no acontecimento que fusde & imaginacéo, o qual gera
algo pelo menos minimamente estranho a eles, pismluz partir da relacdo que
estabelecem entre si. O produto dessa relagdolénsemtar, naturaliza sua novidade
refluindo em contra movimento sobre as partesmaigj deslocando-as para acomodar-
se. A leitura descentra, movimenta. Uma conseqéémaeiis inocente e imediata disto
para nos € a reabilitacdo leitor comum, tornad@igute. Dele s6 se exige colocar-se
em relacdo com a obra para que se abra o campmdgei$to €, de movimentagéo de
reminiscéncias das formas do mundo e do texto.g0 japarentemente, é fundado em
nossa constituicdo antropoldgica e pode, com efeds ajudar a captar o que somos”.
(ISER, 2002, p. 110).

A introdugcdo do leitor como agente do sentido abdé&sde a relacdo
significante/significado até as nocdes de ficcdoealidade. A colocacdo de um
imaginario articulador dessas partes dicotdmicas #nfraquece as fronteiras enquanto
limites e estimula um exercicio de limitrofia, isfpde um movimento que explora as
possibilidades de relacdo que a fronteira oferece.

Comecemos por identificar os campos de jogo datexapresentar sua forma
estrutural (A). Em seguida apresentaremos os a&disgir como operadores da relacéo
entre real, ficticio e imaginario (B). Por fim, apentaremos o0 horizonte de expectativa
como momento inicial de organizacdo dos campoge fextual, discutindo de que

maneira horizonte e campo se fundem (C).

(A) Os campos do texto como jogo sdo antes nucleodifdeenca que de

imitacdo. Iser aponta os varios campos de jogo:

=

extratextualmente:

entre o0 autor e 0 mundo em que ele intervém

entre o texto e o mundo extratextual, assim coni@ entexto e
outros.

oo

22



n

intratextualmente
entre os itens selecionados a partir de sistenmest@xtuais
entre constelacfes semanticas construidas no texto

oo

w

entre o texto e o leitor

a. entre as atitudes normais do leitor (postas agtira parénteses)
e aquelas que se lhe exige adotar.

b. entre o que é denotado pelo mundo repetido no &egtque essa

denotacéo — agora a servir como um analogo que-guiietende

transgredir(ISER,2002, p. 108)

O elenco de diferencas € bastante diverso, masop@go do texto sdo todos
campos vazios onde as disputas, isto €, as decagm®@iecem. Sao nucleos distintos do
processo literario, transgressivos entre si. Tquoduzem diferencas que o movimento
pendular de imaginar e interpretar apaga, prodozsmduplemento - o fechamento do
sentido. Os movimentos transgridem, mas néo tradsce. Essa diferenca circunscreve
a liberdade dada pelo jogo do texto. Fossem tradscges, 0s movimentos nao
resultariam necessariamente c@amutacdodos elementos postos em jogo, conforme
ocorre. Nao o sendo, o jogo € disputado com daslestns transgressivos que podem

ser distintos por trés aspectos:

1. Em cada nivel, posic¢des diferenciaveis sao corddas entre si.

2. A confrontagdo provoca um movimento de ida e vinde é
basico para o jogo e a diferenca resultante praesarradicada
para que se alcance um resultado.

3. O movimento continuo entre as posi¢Oes revela aspsctos
muito diferentes e como cada um traspassa o aleréal modo
gue as proprias varias posi¢cdes sdo por fim tramsidas. Cada
uma dessas diferengcas abre espago para o jogd,epada a
transformacdo, que, mesmo no estagio preliminarndsso
argumento, parecia desacreditar a nocdo tradiciodeal
representacao. (ISER, 2002, p. 108)

Cada nivel de diferenca anteriormente descrito aimmeespaco de jogo que
solicita uma decisao, a qual se realiza num moviongae sempre altera (transgride) as
posicdes anteriores e posteriores. Dai a incesdeatisformacdo das posi¢des: o
movimento é descentrante. Ao apagar a diferencpafa fazé-lo), o deslocamento
eclipsa toda uma constelacdo de outras possibdtjaas quais, por sua vez, ndo sao
completamente abandonadas. S&o mantidas na forfnandieira do selecionado, onde
ocorre a limitrofia relacional. Esse detalhe é ingnate porque mostra claramente o
movimento epistemoldgico mais profundo propostoa pEktética da Recepcdo: a

substituicdo do recorte pela relacdo. As fronteitf@s mais segregam, relacionam as
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partes. Alargam a zona relacional de limitacdo caté o limite seja transgredido e
transformado em limitrofia, a qual, introduzindo afgo estranho as partes de origem,
as atualiza por coloca-las em relagao.

Iser, no item 2 acima, fala em termos de alcangar fesultado” ao descrever o
movimento. O artigo indefinido é adequado porquesultado do jogo, o significado,
nao se fixa no texto, ele é apenas um momento doegso pelo qual o texto é
inovadoramente significado através do tempo. Séxasse, poderiamos conceber o
sentido como um complemento do texto, 0 que daaigyem novamente a imaginacao
segundo a qual a palavra acidenta determinantentemtdar. O sentido ganho na

leitura do texto é suplementar.

A geracdo do suplemento através do jogo admiteredifes
desempenhos por diferentes leitores no ato da ga&oep e isso
mesmo na medida em que pode ser jogado ou parsegaleance a
vitoria (o estabelecimento do significado) ou pgma se mantenha o
jogo livre (a conservacdo em aberto do significado)

(ISER, 2002, p. 109)

Iser metaforiza o ato da leitura na imagem da caaravalgando o cavalo de pau,
mas sua imagem parece ainda muito referencialif@uedo esta para a acao tal como
uma palavra para seu uso denotativo. Substituamagalo de pau por um rodo ou uma
vassoura e teremos uma imagem do jogo que apremelda as suas possibilidades
poéticas. A crianca lida com duas instancias nalgada imaginéria, “sua agdo mental
€ bastante diversa daquilo que de fato ela perd¢®ER apud COSTA LIMA, p.117).
Engendramos o sentido na leitura com a mesma datenavy No ato desta crianca ou
do leitor, um degrau entre experiéncia e realidaaleita gestos ludicos semelhantes
para apagar sua diferenca. Na leitura, diferencasioc denotacao/conotacéo,
interpretacdo/imaginacdo, conhecimento/experiéreti@, sdo apagadas durante o
processo de construcao do sentido. Tal como agerida metafora deveras cavalga, o
leitor sem duvida poetiza enquanto |é.

O menor espacgo de jogo identificado no nivel estalitdo texto € conhecido
como significante fraturado. Os signos possuem aduphtureza semantica. A
capacidade denotativa é fraturada pela figurativece-versa, “o significante significa
algo e simultaneamente indica que né&o significal@q@SER, 2002, p. 110). O
significante, por sua natureza dupla, solicita s do leitor. Do mesmo modo,
também a sintaxe produz fratura, obrigando o le#orcorrigir suas decisfes
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constantemente em direcdo ao estabelecimento didls@eral da frase, movimento
gue por sua vez se estende ao paragrafo e assuiapte.

A sucessdao de decisdes se produz mediada pelo amnpgo estrutural chamado
de esquema. A ele cabe adaptar as diferencas ypaasddentifiquemos como repeticao
— embora sejam sempre novidades, repeticbes dodguera. Um esquema € o que, na
vida cotidiana, procuramos imediatamente apds l@wvasusto. O jogo do texto exercita
essa faculdade da percepcdo de nos acomodar acomoundde permitir que o
assimilemos conforme nossas proprias inclinagcdedeit®Or move-se entre os dois
modos de adaptagcdo, a acomodacdo e a assimilagafmrnge suas condicdes e
necessidades, corrigindo livremente sua estratégiiee essas polaridades durante a
leitura. Os jogos instrumentais (textos pragmajitestam se orientar pelos esquemas
de acomodacdo, e os livres (textos ficcionais) peale assimilacdo, mas nao ha
privilégio. O que caracteriza 0 movimento dos eBtpge € 0 constante ir e vir. A
acomodacao copia, reproduz, remete. A assimilagitela, projeta, refaz:

O jogo, portanto, comeca quando a assimilacdo ckesla
acomodacao no uso dos esquemas, enquanto o esseieroaverte
em projecdo de maneira a incorporar o mundo em iuro k

cartografa-lo de acordo com as condi¢ées humanas.

(ISER, 2002, p.112)

Mais cedo criticamos a imaginacdo da leitura psaterente biografica, que
assume o texto como uma cartografia que conduera@e. Agora é hora de reabilitar
o texto como mapa. Como jogo, o texto € uma caafi@gde desterritorializacdes.

O esquema traca uma cartografia do mundo no textonbém e ao mesmo tempo
uma do texto no mundo, numa relacdo que transgmaeos. Remontemos a relacdo
entre significante e significado para acompanhanccéunciona a cartografia no jogo
textual. Considerando o significante como mapaigmficado como territorio, temos a
representacédo tradicional metaforizada: um mapareuete a um territério dado. Se
assumirmos, porém, que o significante é fraturéetnps um mapa que nao se refere a
nenhum territério previamente constituido, mas aqatografa um elenco de
possibilidades. Séo territérios movedicos cuja reediacdo sO se torna possivel
mediante um evento. Esse evento € a performancginéara do leitor, que pelos
movimentos de acomodar e assimilar, imaginar erpgregar, atribui um territorio
(significado) as formas do mapa, suplementanddasuaa. O leitor acaba por criar um
territdrio novo que evoca elementos pré-dados xko & do mundo para transgredi-los
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performaticamente. O esquema, portanto, é umate@strpoética, hermeneuticamente

aberta (mapa que nédo refere a nenhum territorieexigtente), mas destinada a

viabilizar um fechamento do sentido (o engendramdatum territorio para 0 mapa).
Os esquemas sao regularidades do jogar que tentiasdormas do jogo, isto €,

do texto. Aqui torna-se esclarecedora uma difeegdci entre jogo e jogar:

O jogo como jogar e como forma de jogar se disgngm inglés
através dos termgiday e game Assim, 0 movimento que oscila no
significante dividido e no jogo de oscilagdo do uesga eplay,
engquanto ogiamesse formam por uma constante realizacdo daquilo
que se esboca no infinito. Em consequéncia, no &xistem apenas
de forma permanente aqueles jogos que fazem coro ppg® livre e

0 jogo instrumental joguem um contra o outro.

(ISER, 1996 p. 313)

Iser recorre as quatro estratégias da teoria do e Roger Callois para
exemplificar algumas realizacbes constantegaees A classificacdo ndo € relativa
aos jogos de texto precisamente, foi criada corse para uma sociologia derivada dos
jogos em geral, mas nos ajuda a entender de queinmanestrutura indetermina o texto
e de que modo o que é excluido nas decisdes do peitmanece ativo como fronteira
no jogo:

1 —Agon é uma luta ou debate e é o padrdo comum de jo@adg o
texto se centra em normas e valores conflitivosleDate envolve
uma decisao a ser tomada pelo leitor em relacéetes evalores
contrarios, que se mostram internamente em coliséo.

2 —Aleaé um padréo de jogo baseado na sorte e na imipibdade.
Sua proposta béasica é a desfamiliarizacdo, quecanglda pela
estocagem e condensacdo de diferentes textos, dsspojando de
significado o0s seus segmentos respectivos e idémifis. Pela
subversdo da semantica familiar, ele atinge orgfoaenconcebivel e
frustra as expectativas guiadas pela convencaeitdo. |

3 —Mimicry é um padrao de jogo designado para engendraoil@a
gue quer que seja denotado pelo significante onup@ado pelos
esquemas deveria ser tomado como se fosse o quéidizuas
razdes para isso: A — quanto mais perfeita a iltgétn mais real
parece o mundo que pinta; B - se, no entanto,sddlé perfurada e
assim se revela o que é, o mundo que ela pinteoseexe em
espelho que permite que o mundo referencial foratedto seja
observado.

4 -llinx € um padrdo de jogo em que varias posi¢coes s&ersiaas,
recortadas, canceladas ou mesmo carnavalizadag, senfossem
lancadas umas contra as outras. Visa ressaltaronio pe vista dos
fundos das posi¢cdes assumidas no jogo.

(ISER, 2002, P.113)
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Estas estratégias sdo manifestacdes regularesjoljas textuais, aparecem em
conjunto e de modo misto. A titulo de exemplo, pode caracterizar a acdo da crianga
que cavalga a vassoura segundo essa categoriz&tdocombina Alea, para
descaracterizar a vassoura de modo que ela passaa®einusitado de ser cavalo, e
Mimicry, para concebé-la equina. Depois insiste na Ultim@atégia enquanto
cavalgada o alazdo, ao passo queafprossegue em atuando na forma do perigo
constante que impele a crianga a insistilviimicry para que seu jogo ilusério surta
efeito.

As gquatro estratégias necessariamente se mesclajnpgoodo texto, e assim
deixam transparecer de que maneira o excluidozerésente nas decisdes tomadas
pelo leitor. EmAgon por exemplo, as regras que igualam as condicéggodadores
alertam para a possivel transgress@lea portanto, sempre joga conthgon, na
medida em que se evocam para se evitar. O joguinshtal queAgonpara recusar a
diferenca, enquanto o jogo livre qultea para provocé-laMimicry quer fazer a
diferenca presente desaparecer, mas ndo a recosaAgoN a deseja presente para
oculta-la pela ilusdo. Portanto descaMaa, precavendo-se de um desmascaramento
imprevisto. Mimicry joga com o componente instrumental contra o Ipaea compor
uma correspondéncia eficaz. Por ultiliax, que no texto é o jogo livre, de rédeas
soltas. O ausente joga com o presente. Afastanddesgogo instrumental, essa
estratégia 0 mantém proximo, para dele se afd&nusaAgoncomo reguladora, mas
ndo como objeto da carnavalizacdo. No jogo do teedeas estratégias se combinam
para formar papéis bifaces, que projetam algo go g&¢m controlar o resultado.

Por isso 0 jogo do texto € um jogo em que tantmidalcdo quanto a
infinitude podem ser jogadas. A valorizacaewichtung de tal
relagéo varia em proporgdo ao numero de jogos c@dbs entre si,
e conforme as dominancias e a hierarquizacao dos.jo

(ISER, 1996 p.320)

Enquanto outros jogos, como 0s matematicos, egitat e econdémicos, por
exemplo, trabalham para a eliminacdo dos espac¢gsgdepré-existentes, o jogo do
texto, através da suplementacgéo, trabalha cordeapeyda de espacos. Isto decorre de
0S jogos textuais poderem jogar entre si, se tradsglo, abrindo espacgos imprevistos
quando o jogo caminhava para o fim. “Isso signit@ambém: independentemente do
jogo [disputado] que os protagonistas se convegamconteddo de seu jogar, eles

sempre séo jogados por aquilo que jogam” (ISER6 19921). Algo foge do controle.
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Essa afirmativa ficard mais clara quando falarmassradiante da relagdo entre real,
ficticio e imaginario. Antes é preciso falar daunaza das regras do jogo. Elas podem
ser conservadoras ou dissipadoras — por isso o&ispfgmgem do controleAgon é
governado por regras do primeiro tipo, destinad@gialar os equilibrios originais das
partes oponentediinx, por sua vez, coloca em jogo tudo que as posgi@escem, em
um movimento dissipador. As regras reguladoras ssigidoras funcionam por
movimentos pendulares, assim como a assimilacaaceraodacao e a imaginacao e a
interpretacdo, compondo um mosaico movedico dasdgansgressivas a qualquer tipo

de pré-determinagéo.

O jogo de mapa e territdrio, produzido pelo sigaifite fendido, &
igualmente governado por uma regra aleatéria queaieda funcao
designativa a virtualidade das figuragdes, subrdet&is a uma
gradacao de perfis. Algo semelhante se aplica g §e oscilacdo do
esquema; jogar a imitacdo enquanto apropriacaodanplesdobrar a
acomodacao como assimilagéo.

(ISER, 1996, p. 323)

Regidas por regras aleatoérias, as estruturas texdéa matizes incontrolaveis de
construcdo de sentido. Havendo percorrido a dgsrestrutural dos jogos do texto, é
hora de discutirmos as relacdes entre real, ficécimaginario, para melhor entender
como esses campos de jogos estruturais funcionamtanala leitura, de modo que
possamos, apds essa pormenorizacdo, verificarelenqdo o ato da leitura se relaciona
com o horizonte histérico de significagdo. Antestém, segue um pequeno resumo

dos jogos textuais no nivel estrutural.

O resumo da descri¢do estrutural até aqui: o signie fraturado e
0s esquemas invertidos abrem espacos para 0 jogexdo. O
movimento para tras e para diante é dirigido p@trguestratégias
basicas do jogoagon, aléa, mimicry e ilinxEssas de sua parte
podem ser submetidas a inUmeras combinagdes, deérterem-se
em papéis. Os papéis sao bifaces, com uma repaedeninevitavel
escapando por sombreamentos incontrolaveis. Os jegoltantes de
papéis podem ser produzidos de acordo com reguatadoras, que
fazem o0 jogo basicamente conservador, ou de acowdo regras
aleatérias, que o fazem basicamente inovador.

(ISER, 2002, p.115)

(B) Iniciamos este capitulo sugerindo que a distirggéice ficcional e real, posta a

separar textos ficticios de pragmaticos, ndo séesias quando todas as operacoes
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realizadas no ato da leitura sdo consideradas.ciblegia do conhecimento cunhou a
expressao “saber tacito” para se referir ao conjdetsaberes que temos por naturais a
ponto de parecem evidentes por si. Somente é gosiierenciar entre real e ficticio se
tomarmos essas categorias como parte de noss® alenconhecimentos tacitos. Na
descricdo dos atos de fingir, que articulam réatjdnal e imaginario durante o ato da
leitura, ficara claro como as trés categorias estfimamente relacionadas e sao

inseraparaveis. E mais, ficardo esclarecidas @emadides do texto ficcional.

Como o texto ficcional contém elementos do real gem se esgote
na descricdo desse real, entdo o seu componetitéoficdo tem o
carater de uma finalidade em si mesma, mas €, etwyfiagido, a

preparacdo de um imaginario.

(ISER, 1996, p.13)

Mesmo nos textos pragmaticos (jogos instrument#&s), €, ndo ficcionais, a
estrutura solicita do leitor uma performance fioeilo No texto, tanto o que ha de real
guanto de ficcional sdo reminiscéncias destinagaeduzir um efeito no imaginario do
leitor. A estrutura textual empresta suas formdtiidez do imaginario do leitor e
assim, em acao conjunta, um efeito de real é prddukla elementos reais de natureza
social, emocional e sentimental dados nos textadretanto, uma vez que a
semantizacdo do texto ndo se esgota nesta ref@rérmeem confere a ela privilégios,
nao se pode dizer que a repeticdo do mundo no éegfeito do mundo nem do texto
por si. Sao efeitos de um imaginario agindo solestautura aberta do texto em direcéo
ao fechamento do sentido. Aquilo que falta ao esgento da representacdo mimética
do real é complementado pelo que é tomado de etimpoéao imaginario do leitor no
ato da leitura. Iser chama egmaformancede construcdo de sentido pelo imaginario de
“atos de fingir". No ato de fingir, o imaginariajja caracteristica € ser “informe, fluido
e sem um objeto de referéncia” (ISER, 1996, p.tidhha uma possibilidade de ser
trasladado a uma configuracdo (as formas do te&xssim, através dos atos de fingir, 0
imaginario obtém atributos da realidade que ele pdssui, como por exemplo, a
determinacdo. Em razéo disto pode-se dizer qué #knsgredido. O mesmo se passa
com o0 que ha de realidade no texto. Sendo a detacdd uma das principais
caracteristicas do real, também ele é transgregioimue evocado para compor um
signo completamente alheio as suas formas e fad#®l naturais. Assim, o0s trés
elementos, real, ficticio e imaginario, se trardgm mutuamente ao entrar em relacao

por meio das regras de combinacéo aleatérias algdenos anteriormente.
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Oferecendo suas préprias estruturas a configurareatem configuradas, a triade
acaba por repetir diferentemente a referénciagauaal o texto aponta: as trés posicoes
se movimentam. Parte da constituicdo do ficciomakalidade perde sua determinacao
na indeterminacdo do jogo livre. Um pouco menogogo instrumental, mas também
nele ha perda. O texto € como uma pauta para ekedessas transgressdes de perda e
conquista de atributos e os atos de fingir sdo @amoperatério dessas relagbes
reciprocas.

A situacdo do imaginario nos atos de fingir € imparque, exceto no jogo
estético, ele sé entra em contato com a realidadeés de projecdes, sonhos e
fantasmas, ou seja, sem objetividade formal ou dorabjetiva. Iser classifica
funcionalmente os atos em trés grandes grupos:dsaselecdo, combinacdo e auto-
indicacdo. Os dois primeiros movimentam o0s campes jahos estruturais que
apresentamos mais cedo, e o ultimo os efeitos alameximento da leitura no leitor e o
tratamento que este dé a experiéncia de ler.

Os atos de selecdo sao acdes de decomposicaooOsalgiciona as formas de
acesso ao mundo que deseja empregar em seus s®jo8,de natureza socio-cultural
ou literaria. Nesse estagio elas ainda podem smideradas como formas de referéncia
ligadas ao mundo sdcio-cultural e as suas reg@dadoras. Porém, no instante em
que, pelo ato de selecdo, o autor as torna obpgdopercepcao, elas sofrem uma
decomposicao lirica. A selecdo, ao retirar a ref@e€ de seu contexto de origem,
desloca a validade e consequéncia que o seleciguadniia na antiga disposi¢do. Em
troca bidirecionalmente transgressiva, ao dispddacondicdo de objeto estético,

oferece-lhe a oportunidade de circular novos sestid

A selecdo é uma transgressdo de limites na medidaje o0s
elementos do real acolhidos pelo texto se deswdntuéntdo da
estruturagdo semantica ou sistematica dos sistelmague foram
tomados. Isso vale tanto para os sistemas conigxtjsanto para 0s
textos literarios a que os novos textos se refefiS&ER, 1996, p.16)

Retiradas da articulagdo originaria, as referénsés postas a balizar novas
disposicbes, se abrem a novos relacionamentos.fdfiumlade, portanto, ndo se funda
mais no que €, mas naquilo que por ele [o novaimiamento] se origina” (ISER,
1996, p.20). Se o ato de fingir seletivo toma erébementos dos universos de
referéncia para colocar em perspectiva, entretaidondo abandona completamente o

qgue nao foi selecionado. Matizes do excluido pesoam na forma de limites do
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selecionado, e assim o mundo referido no textotapeera o que nao esta presente, ao
mesmo tempo em que O ausente € assinalado pelengaesnum regime de “co-
presenca’. O que ndo ha sao regras que vinculemsegoranca o selecionado a sua
origem.

Desse modo desaparecem as dificuldades sobre acdoteautoral. A
intencionalidade do texto emerge ndo mais de undmde referencia, seja psicolégico
ou de outra natureza, mas da relacdo entre o gelegéo pde em evidéncia e os varios
sistemas contextuais com 0s quais 0 texto se oela@ através dos tempos. Fixada no
texto, a referéncia torna-se um objeto transicie@rdle o real, ao qual remete sem
nunca esgotar-se na remissdo, e o imaginario, ogoplementa as formas abertas do
texto operando a remissao, de modo a construiramtid® suplementar a ambos, isto €,
uma novidade.

O correspondente intratextual dos atos de fingirsdie¢édo sdo os atos de
combinacdo. Eles operam a oscilacdo caracterigécaelacdo entre os elementos
selecionados. Devido a imprevisibilidade dessa meutacao, ela resulta na criacao de
um espectro semantico que ja ndo equivale aos camgp@rigem, mas sugere sua
indeterminagdo. Revelam a diferengca no semelh@teignificante fraturado, por
exemplo, aponta para 0 que denota a0 mesmo tempguensugere 0 que conota e
procura corrigir-se em relacao ao significante segle anterior. Iser organiza em trés
esses planos de transgressao de relacionamentefavalem ao ambito intratextual,
e o terceiro aos atos de fingir de auto-indicagdtomo tipo de ato de fingir, também
chamado de “desnudamento da ficcionalidade”, que possibilitara finalmente
trabalhar a diferenca entre textos ficcionais gmiicos.

O primeiro plano esta ligado ao ato de selecdodgsestabiliza a relacdo entre as
convencdes, normas, valores, citacdes e outrosseyd@e postos em jogo. Neste plano
opera-se a transgressao entre os elementos seldofor suas finalidades originais.
Como néao existem mais as regras norteadoras @ewst codigos, podemos dizer que
um relacionamento é eficaz neste plano quando hecemos nele a transgressao das
regras de antes, aproximadamente como nas reflgx@gmstas pelos formalistas
russos pelo conceito de estranhamento.

O segundo trata dos relacionamentos da topografréustica interna dos textos.
Assim, por exemplo, na narrativa literaria os peagens se relacionam com normas
cuja transgressao faz caminhar a estéria. Sao esga@dos a partir da organizacao

intratextual. Os relacionamentos deste plano podeebrar os do plano anterior,
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abrindo outro espaco de diferenca. Estes espagossua vez, foram os objetos de
estudo doNew Criticismno concernente aos aspectos substantivos do textm
Estruturalismo Tcheco relativamente as formas ®stis abstratas. No campo da
narrativa ficcional, representam geralmente os vostidos personagens enquanto
possibilidades de relacionamento. Na lirica, e&@qproporciona que a reunidao de
referentes variados dé a ver um eu lirico comoigordcédo individual que toma forma
no ponto de intersecc¢ao dos discursos.

Sobre o terceiro plano, “basta aqui a referéncigaagiscutido plano lexical de
relacionamento” (ISER, 1996 p.22), que abordamando tratamos do conceito de
significante fraturado — a opc¢ao do leitor por uos dentidos possiveis aponta para a

transgressao da configuracao dos elementos do texto

Como produto de um ato de fingir, o relacionamegtoa
configuracdo concreta de um imaginério. Este npocke se integrar
totalmente na lingua, embora o ficticio, enquartnceetizagdo do
imaginario, ndo possa prescindir da determinacddodaulacdo
verbal, para que, por um lado chame a atencaoopaua se trata de
representar e, por outro, para que introduza, podafizactes
diversas, no campo dos mundos existentes, o queasdesta na
representagao. (ISER, 1996, p. 23)

O ato de fingir executa a manifestacdo potenciddizao texto, liga sua
incompletude formal a um imaginario formalmenteeiimido que lhe anima. Resta
agora saber de que modo os mundos referidos sdidiemedeste jogo e por que
jogamos.

O “desnudamento da ficcionalidade” é o Ultimo gedtoleitor em relagdo ao
texto. Trata-se da abertura do texto em direcadowaudo extratextual, o que finalmente
completa o retorno ao mundo reclamado por Zilbermi@ssa altura volta a importar a
diferenca entre jogos livres (ficticio) e jogostiosmentais (pragmatico), € o ato que 0s
distingue. Veremos como o texto ficcional se deénerelacdo aos demais sem se valer
para isto dos conjuntos de signos linguisticos.

O que marca o carater ficcional de um texto é uspe@@e de contrato entre leitor
e autor, cujas bases variam ao longo do tempoegihkbelece que o leitor ndo deve
tomar o texto como simplesmente discurso, mas “ceenbsse”, como um “discurso
encenado”. Retomemos o problema das consequémciainal com o qual abrimos
este capitulo. Para os formalistas russos, o tral# movimentar o sentido na forma,

isto €, suas consequéncias, é o que caracteriz@ga@aomal, pélo oposto ao real. Aqui o
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movimento se repete, mas diferentemente. O tegtinfial se distingue do pragmatico
por colocar seu conteudo entre parénteses. “O o parénteses explicita que todos
0S critérios naturais quanto a este mundo repraderdevem ser suspensos” (ISER,
1996, p. 24) para que um ultimo suspiro interprataganhe voz. O gesto ultimo do
leitor de um documento, de um texto pragmaticopgqgmonar-se diante do sentido. Se
for uma ordem; cumprir, um pedido, atender; umtdeia; avaliar, e assim por diante.
No caso de um texto ficcional, o resultado é unmaltato de fingir. O leitor posiciona-
se diante do texto, interpretando os critérios nasulo mundo representado enquanto
tema, isto é, tal “como se fosse”. Essa suspensamuseqiiéncias serve para que o

leitor se posicione livremente em relacdo aquedewiso:

Pois as ficgcbes ndo s6 existem como textos fic@pdasempenham
um papel importante tanto nas atividades do confetp, da acdo e
do comportamento, quanto no estabelecimento déuigées, de
sociedades e de visdes de mundo. (ISER, 1996) p.24

Liberto da cadeia de constrangimentos que orgapngadiscursos na vida
cotidiana, o leitor pode, através do desnudameaficdionalidade, se conhecer melhor
e ao mundo que o cerca. O “como se” relaciona odmureal com um “caso
impossivel”, e forcosamente compara as conseqigrmaemos dizer que este mundo
impossivel é imaginério, posto que os atos defrfisglicitam o imaginario. O ficcional
entdo age sobre o real por intermédio do leitowy@rando reacdes nele, fazendo-o
vibrar. Iser esclarece o processo dessa reacdooca@aso concreto do ator. Para
interpretar Hamlet, o ator jamais podera identif®@a completamente com o
personagem, no minimo porque este € um ente dé& pagen, para interpretar, ele tera
que colocar suas emocdes e seu corpo a vivificaanéogo, para representar aquilo
que nao existe. O ator, para dar a necessariandet®@o aquela figura irreal, tera que
se despersonalizar nela, emprestando-lhe suasidaad. “Ou seja, a representabilidade
daquilo que é provocado pelo “como se” significa aqussas capacidades se pbe a
servico desta irrealidade, para, no processo ealizacéo, transforma-la em realidade.”
(ISER, 1996, p.29).

Por meio do ficticio nos irrealizamos para empreatarealidade do mundo no
texto a substancia necesséria para torna-lo unogmala realidade, entretanto, um
analogo do que ndo existe. Ou melhor, do que n&tiaxaté o momento em que o
leitor, cometendo os atos de fingir, executa dazaglo — para o que, enquanto sujeito,

despersonaliza-se temporariamente. Dai concluirpela, estrutura da relacao, que ela
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tem o carater de acontecimento, motivo pelo quéxto ndo pode ter um sentido
original, nem sentido algum pode ser sua ultimayal Este acontecimento, para o
imaginario se traduz em experiéncia real, vivereiad seguranca ficcional do “como
se”.

Falamos em seguranca ficcional como provocagaorpkreionar o tratamento da
experiéncia estética que ora discutimos com os¥ita cultura de massas. Este modelo
de producéo cultural trabalha o estreitamento durcle da experiéncia estética pela
repeticdo de formas estruturais candnicas. O Jaiiante destas obras, sente-se seguro
das emocdes que a experiéncia estética vai Ihegmiopar, sabe que o acontecimento

nao lhe retirar4 do controle da acéo.

Sabemos pela psicologia gestaltista 0 quanto qmnee a Nnosso
habito orientar a atividade de classificacdo ens@yela percepcao e
pela representacdo, ai empregadas no sentido kar fas formas de
percepcédo, ou seja, de representacdo que vieran@aluzidas. SO
quando gyestaltse fecha, realiza-se a percepc¢ao, ou seja, onarami

surge na consciéncia imaginante. (ISER, 1996,)p 29

Se os lugares semanticos sao previamente dado®die anprovocar reacoes ja
catalogadas pela consciéncia imaginante, o procutoral ndo solicita que o leitor se
reoriente ao longo da experiéncia, o que reduz #&npm@m de transgressdo de
classificagbes que caracteriza o ficcional, istesugs possibilidades de fazer vibrar o
real. Pode ser valido tracar uma zona de limitrefiae cultura e arte em razdo do efeito
transgressivo. Obras que reproduzem convencdeasglatiem ou lugares comuns da
cultura dispensam o leitor de posicionar-se emcéelaa experiéncia estética. “A
semantizagdo é a traducdo de um acontecimentoimegoeado na compreensdo do
produzido” (ISER, 1996, p. 30). A tensdo entreabidio e 0 imaginario ndo se esgota
na experiéncia da leitura propriamente, mas nogssm de posicionar-se frente a ela.
Pretendemos com isso dizer que uma das caractasiste um produto de cultura de
massas é a antecipacdo do acontecimento pela afertama experiéncia que se
pretende o mais possivel fechada, que trapacesaidatle do acontecimento. De outra
parte, se a obra solicita que o leitor se reoriantongo e apés a experiéncia, podemos
dizer entdo que se trata de um produto artistiee,agrescenta uma imagem ao mundo
por intermédio dessa reorientacdo do leitor. Neas® atingimos, na indicada abertura

do texto no mundo e do mundo no textepamutacaamais rica em possibilidades.
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O leitor responde ao estimulo do texto com estp@Htda sua
experiéncia, que por assim dizer, se formam indigree de si, e que
provocam a evidéncia da ilusdo. Aquilo que se doistsem a
consciéncia do proprio leitor, situa-se no pontgocda recepcéo e
assim, inevitavelmente, adquire um carater de gamibanca.
(STERLE, 2002, p.135)

Se no ponto cego da recepcao o leitor se deparauoomstereotipo verossimil,
porém subvertido, ele entdo é obrigado a reoriesgagm razdo dos novos matizes do
esteredtipo em questdo, e com isso solicitado hewan-se melhor na seguranga do
acontecimento ficticio.

Uma vez que discutimos a abertura do texto desae camadas estruturais até o
ambito extratextual e as relacdes entre essa abeartos desempenhos possiveis do
leitor, podemos agora tratar de aproximar essesegl®s do horizonte historico de
recepcédo. A tarefa propde uma inversao de perspe@laqui para diante, discutiremos
0s elementos que se apresentam primeiro numa ede#uta, aqueles que o leitor traz
para o texto. Ao contrario do que poderia sugedrdem de nossas discussdes sobre a
recepcao, a entrada do mundo extratextual no jogeede a leitura. A ordem adotada
neste texto serviu antes para introduzir as mudadeafoco do modelo fechado de
representacao para o aberto, sobre o qual se assbatmenéutica histérica de Jauss.

Aberto, o texto como jogo parece renunciar a hstém proveito da atualizacao
incessante. Entretanto, como a transgressdo n@aondende com transcendéncia, a
atualizacdo na verdade implica um envolvimento eohistdria. Jauss vé no encontro
entre a experiéncia estética e a histéria um campoestudos inesgotavel: a
historicidade da arte geradora de diferenca. Seodoéle articulagdo € questionado
por alguns criticos, mas uma vez que o proposigiedgabalho ndo é discutir as
dissidéncias teéricas, optamos por seguir o rgstraderado de Hannelore Link a

respeito deste no:

Hannelore Link propfe uma via intermedidria: coesaddo
incompletas a estética da recepc¢éo, centrada alimagdes da obra,
e a historia da recepcédo, que examina o efeiteadaysela circulacéo
social do texto sobre a producdo de um autor, desehar as duas
metades. (ZILBERMAN, 1989, p. 105)

(C) Regina Zilberman, na obrastética da Recepcdo e Histéria da Literatura
(1989),alude as sete teses de Jauss e ao seu projeterde apeformulacdo da historia
da literatura de modo a torna-la a disciplina fundato da ciéncia literaria. As quatro

primeiras teses sao as premissas para a formulagéoés ultimas.
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Na primeira tese, reconhece seu problema maismeidBefende que a natureza
da historia da literatura ndo entra em conflito canprevisibilidade inerente a
hermenéutica aberta do texto. Cabe a Estética dap&o analisar as mudancas na
relacdo da obra com os leitores atraves dos tempalacionar os polos passado e atual.

Reconhecendo que a tarefa aproxima o perigo doessmnismo quando
considera a experiéncia individual, Jauss formulgsegunda tese. Para evitar as
particularidades inerentes a recepc¢ao individusdadese propde a compreensdo do
momento literario do aparecimento da obra. A flgiea ou fixacdo da obra na

classificagdo genérica vigente assinala sua patiamile artistica:

Logo, a obra predetermina a recepcdo, oferecendntacdes ao
destinatario. Segundo Jauss, ela evoca o “horiztmexpectativas e
as regras do jogo” familiares ao leitor, “que saéwediatamente
alteradas, corrigidas, transformadas ou tambénodegidas”.
(ZILBERMAN, 1989, p. 34)

Muito embora cada leitor tenha a possibilidaderekgyir particularmente aos
efeitos de um texto, a recepcdo é um fato sodientado desde o interior do sistema
literario vigente. Os dados da poética e do géhalizam a expectativa do publico,
sendo de suma importancia o entendimento destextont

Avaliar a relacdo entre a obra e o horizonte literao qual ela surge é a tarefa da
terceira tese. Para Jauss, o valor de uma obrageoda sua capacidade de suscitar
inovagbes em relagdo ao horizonte no qual se wsc@om este argumento ele se
aproxima muito do conceito de estranhamento do dbsmo russo, la talhado no
diabolismo formal da obra, aqui nas interpretacges ela suscitou em relacdo a
classificagdo genérica.

A quarta tese, Ultima premissa, examina as relagédexto com a época de seu
aparecimento e com a atualidade. Trata-se da rego@ds do horizonte historico de
recepcdo propriamente, que avalia a qual perguntexi respondia a época do
surgimento, a quais outras respondeu ao longo mpaeem que circulou e a qual
responde hoje. Portanto n&do se trata de tentaarimitexpectativa passada, ou de
modernizar o sentido do texto, mas de tracar uamr&zdos significados atribuidos a ele
ao longo do tempo.

De acordo com essas quatro premissas, Jauss sgliggograma metodologico a

trés aspectos da literatura:
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o diacrobnico, relativo a recepgdo das obras ligsaao longo do
tempo (tese 5); o sincrénico, que mostra o sistdmaelacdes da
literatura numa dada época e a sucessao dessesasiqttese 6); por
altimo, o relacionamento entre literatura e vidatipa (tese 7).
(ZILBERMAN, 1989, p. 37)

Em atencao ao aspecto diacronico, Jauss propdeta tgse: Situar a recepcéo de
uma obra na sucesséo historica, isto é, recompistéria dos seus efeitos. Feita de
sucessivos avancos e recuos, a importancia dacg@rele uma obra estética oscila ao
longo do tempo, diferentemente da unilateralidaaldidtéria das obras, o que obriga a
histéria da literatura a se rever constantementa par conta das valorizacfes e
revalorizacoes.

Do ponto de vista do acontecimento da recepca@npoessa multiplicidade de
interpretacdes chega na forma de um bloco de dagai que tem a unidade e a
abrangéncia de um horizonte, assunto para a siagcransexta tese. Se a literatura
enquanto sistema de producdo € historicamentendaterel, porém ndo enquanto
sistema de recepcéo, a tarefa é relacionar osngmsentos; o da producdo e os das
recepcdes sucessivas até a atualidade, articutandotre si.

A Ultima tese examina as relacdes entre literagunaundo. Jauss enfatiza que a
funcéo desta relacdo € a de esclarecer como ai@xgarpode encontrar proposito no
comportamento social do leitor.

Municiados com a metodologia do estudo da recepgéial das obras de arte de
Jauss e com a imaginagéo do texto como jogo eitdaal€omo atos de fingir de Iser,
podemos agora passar a analise da recepgdawigha na carne.
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CAPITULO Il - NAVALHA NA CARNE

Plinio Marcos nasceu em Santos, em 1935, e faleselsdo Paulo, em 1999.
Entre outras atividades, foi ator e diretor dertedEscreveu aproximadamente trinta
pecas teatrais entre 1959, ano do lancamentBadeela, e Seja vocé mesm@eca
inacabada de 1998. O autor santista figura no osl gue revolucionaram o teatro
nacional. Sua contribuicdo foi trazer para os malaomarginalidade tupiniquim em
linguagem crua como nunca antes visto. Quatro ds pecas foram filmadas, duas
delas pelo cineasta mineiro Braz Chediak, que nasoe Trés Coracdes no ano de
1942.Navalha na carn€1967), do paulista, foi flmada pelo mineiro e®69. Era o
segundo filme de Braz, que faria mais dez “longagfabalharia em diversas outras
producdes. A peca de Plinio enfrentava problemas @&@ensura, como de outra parte
quase toda sua obra. Mesmo assim Braz decidiuatfapaira o cinema, com producao
a cargo de Jece Valadao. No cinema a obra tambfemtu problemas com a censura.
Neste breve capitulo contaremos o enredo do fijmaea melhor discuti-lo nos dois
seguintes.

Para contar o enredo do filme, o dividimos em sgisddios, sendo os trés
primeiros equivalentes ao prélogo, inteiramente eadgado para a verséo
cinematografica da historia, e os quatro ultimastespondentes ao Unico ato da peca
de Plinio Marcos. Utilizaremos essa divisdo pararga leitura do filme, no capitulo
Navalha no olho.

Os personagens estao em suas rotinas no primésddap Neusa se arrumando e
saindo para drottoir, Vado dormindo e Veludo conversando com o garconbar.
Ainda néo se sabe ao certo como eles se relacmrdgi&amos o cafetdo dormindo no
quarto e seguimos Neusa até a rua, onde esta Veoilersando com o garcom no bar
da esquina. Retornamos com ele ao cortico.

No segundo episddio Neusa espera por clientes rawaaida e Vado dorme.
Veludo trabalha, limpa os quartos do cortico, smal@ mais no quarto do cafetdo,
diante do criado mudo: espana, ajeita 0s jornaisvestas ali jogados, depois vai
embora. Atravessa o corredor e entra em seu quigtonde sai para retornar a rua
depois de se limpar com um paninho e arrumar-sgal@o espelho. Fala de passagem
com o garcom no bar e compra drogas num lugar eviaxo acorda, senta-se na cama
e acende um cigarro, levanta-se, vé-se no espelavaeo rosto. Sueli combina o

programa com um cliente na rua e o0 acompanha. €@écaprocura algo no criado mudo
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e ndo encontra. Veludo acompanha o garcom com q@mersava. Abracados,
caminham para o cortico.

No terceiro episddio o cliente transa com Neusa guarto de pensao, as claras.
Em seu aposento Veludo transa com o garcom noaesouyslano inicial mostra rostos
e costas, contrasta as acdes da prostituta, iadtiere do cliente, que sua e ofega no
esfor¢o do coito, indiferente a indiferenca de ualmiséria do amor. No aposento de
Veludo osclosesem méaos, costas e cabelos sao feitos de sombga®, vemos € uma
cena sensual, € o amor na miséria. Suely esperaaofo inerte, apoiada no pescoco
do cliente que lhe agarra os seios enquanto a ipcasusofreguidao, olhos cerrados.
No outro quarto um afago, o passeio lento na ef@oirdescobre os olhos lassos de
Veludo. Uma sombra senta-se na cama, seu rostdedavicena com a foto de Joéo
Gilberto na parede, € o garcom na ultima tomadajuerto de Veludo. O terceiro
episdédio e o prologo terminam com a seqiéncia segulNeusa retornando ao cortico,
ainda noite, os galos cantando, cruza o garconitoaa escada, ele desce fechando o
Ziper da calca.

Com o inicio do quarto episodio aparecem as pramdalas. Neusa cumprimenta
Vado, que a insulta e torce-lhe os bracos. A fdrdatesta confusa, é derrubada no chéo
e chutada. O sino badala quatro da manha. Vaddalguie ela desconheca o motivo da
sova, acha que esta dissimulando. Neusa resolveagjdefocas venenosas de uma
vizinha “que nédo pode ver ninguém bem” o convemneaxaagredi-la. Aborrecido com a
conversa ele ameaga esmurra-la, mostra os bolstagavazios, grita que a espancou
porque esta sem dinheiro. Ainda assim Neusa namgé esta sua culpa, pelo que é
tomada pelos cabelos e arrastada até a cama. @&ia pbla primeira vez depois que
Vado a obriga dizer que é s0 pela grana que eeadist Sou Vadinho das Candongas,
com malandragem para dar e vender”, e a prostijuease dane na “viracdo” para
faturar o que ele gasta nas noitadas, “essa €.a-lealmente concluem que Neusa
deixou o dinheiro e alguém o pegou. Uma musicar@legsatisfeita sussurra no quarto
ao lado, Neusa vai pendurar suas roupas no varahne&, € Veludo que arruma seu
quarto a cantarolar. A musica inspira Suely a sgperVeludo os roubou para pagar os
favores do garcom. Vado é participado, ameaca mataiado se confirmar o roubo e
encerra este episodio o aguardando proximo a porta.

O quinto episédio € o inquérito de Velud®ecebido por Vado aos insultos e
empurrdes, ele procura se proteger atras de Npwaapao saber nada sobre o roubo,

mas o ataque, agora de chutes, ndo cessa. Amegicee fmao consegue, tenta se

39



esconder debaixo da cama, é arrancado de |4 cqudade Sueli. Esta se impacienta e
Ihe arranha o rosto, acusando-o de ser o respdns@lesova que levou ha pouco.
Veludo reage, “contra mulher eu posso”, mas € eapahte dominado por Vado. Sueli
apanha a navalha e ameaca arrancar a confiss&oobuos do criado, que, aterrorizado,
confessa o roubo. Vado gargalha com o susto dooggdo. Veludo € amparado por
Neusa, que o conduz pelos ombros e com delicadéza eadeira diante da cémoda.
Sao acompanhados por Vado, curioso pelo motivoruheec Para reaver o prejuizo,
ameaca delatar o roubo para a dona da penséao.ovielydora que ele ndo o faca. A
prostituta fia a palavra de Veludo, tem certezajae ele pagara, o que nao impede o
cafetdo de exigir o dobro do valor furtado. Newsata abraga-los ao mesmo tempo,
Vado a reprime, pergunta se o dinheiro todo foiggasm o garcom. Nao, com parte do
dinheiro Veludo comprou um cigarro de maconha.

E a maconha o motivo que inicia o sexto episédiadd/confisca a droga, que
ainda estava com Veludo. Sueli se opde a que edmda o cigarro no quarto. O cafetédo
ralha, “ndo quero ouvir um pio contra a maconhaomeca a fumar. Veludo pede uma
“narigada”, ndo é atendido e passa a ser ironipaid/ado, que imita seus trejeitos
afeminados, pergunta se ele gosta mais de macankle garotos e, quando por fim
concorda em deixar que ele fume, pede que o fagausar as maos. A cada tentativa
do criado, porém, o cafetdo tira o cigarro do alegmondo a méo para tras, depois para
cima, para o lado e finalmente para baixo. Veluaiode joelhos e ri maliciosamente.
Vado pousa o cigarro em frente ao sexo. O criada fixo, arrisca mais alguns botes,
todos em vao. A brincadeira, cada vez mais erot@aina com a mao de Veludo
espalmada sobre o sexo de Vado. Ele olha Neusadsent cama e visivelmente
contrariada, empurra Veludo e se afasta. No chégoaelhos e transtornado, o criado
pede que a prostituta convenca Vado a deixa-lo fulBka o manda embora, mas
Veludo se levanta para insistir em fumar, pelo uempurrado violentamente por
Vado, que “ndo atenderia a uma ordem daquela vadaia disposi¢cdo insana se
apodera de Veludo, levando-o a chamar por Vadod&speito e exigir que ele o deixe
fumar. Diante de uma nova ameaca de surra, o cipedie para apanhar, toma a
primeira bofetada no rosto antes que terminasdalde porém nado se intimida, quer
mais. Vado o xinga com desprezo e vai até a jgeglar a garrafa para tomar um trago.
Veludo se vangloria para Sueli, ele “sabe comaitrain homem”, maldiz o cafetdo e
empurra a prostituta. Neusa responde o expulsandyudrto. Porém, antes de sair, 0

criado provoca Vado, pensava que ele fosse o “ggl® manda no galinheiro, mas
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enganou-se, é a “galinha velha”. A prostituta sndé, cafetdo e criado trocam dela.
Vado nao deixa Veludo ir embora, agora o assedmq#& fume, mas ele se recusa, vai
sentar-se na cama. O cafetdo insiste, 0 toma palwsos e deita-se sobre ele. Neusa
esta aborrecida ao fundo. Na cama o tom é de beireaerdtica. Veludo acaricia o
cafetdo, que lhe ameaca de morte. A prostitutarcede, implora pelo fim da
brincadeira. Veludo aproveita-se da situagdo deo\&mtiar sentado sobre ele, vira-se de
brucos, arfa e geme excitado. Neusa ndo agients seidesespera, pede que Vado
pare. O cafetdo se levanta, chama Sueli de “meuw’afeanta” e pede que lhe ajude a
fazer Veludo fumar maconha. E chamado de “porcais mtendido. A prostituta parte
para cima do criado lenta e letal, acusando-o evdr@lentes cerrados de planejar
entrega-los a policia assim que sair dali. Veludganter esses planos, ndo gosta de
policia, vai se afastando e jurando vinganca. $aram, ele tem medo, ela tem raiva,
ele abre a porta e escorrega para fora, batenddaagom forga, ambos gritam.

Com a saida de Veludo comega o sétimo e Ultimooéjuis Neusa quer
satisfacdes, mas Vado cerca todos os argumentpsodituta com a idéia de que ela
esta velha. “Eu tenho trinta e cinco anos”, jua &juando nasci era igual a qualquer
um”. “Esse € seu tempo zona”’, replica Vado, quendeeum cigarro, a chama de
“porca” e pede que ndo “force as idéias”. Neusausba, abraca o proprio corpo e
caminha pelo quarto, diz que “manjou” a historiencdeludo. O cafetdo reclama que os
velhos véem malicia em tudo e conta sobre uma go#ea encontrara dormindo com a
maquiagem escorrendo por entre as rugas. A prastfiede que ele pare de mentir.
Vado divaga, lamenta que “um cara boa pinta comoesteja preso a um bagulho
velho” como ela, retoma a historia da noite, Neals&era algo tdo ruim que nem um
presidiario recém saido da prisdo depois de um doodé tempo a encararia.” Suel
pergunta por que ele ndo aproveitou para se mavdedn esperava uma oportunidade
para dizer o quanto ela esta velha, enquanto aadiz com a grana e se tratando por
fora com o “mulherio novinho e bonito”. Neusa itsigjue o cafetdo “gosta é de
veado”, mas ele ndo se abala, pergunta se por @gasmes do criado, como Sueli esta
velha e ja ndo “consegue agarrar o homem, fica@ames até de um veado”. Neusa
assume esta “apagada de canseira”. Para ele éieevglie a cansa, “as meninas mais
novas faturam facil, abrem as pernas e pronto, asasoroas néo, se esforcam para
aguentar os fregueses, ainda tém que aturar @ogsata nao ficar s6.” Neusa recupera
as forcas de se indignar, imediatamente Vado amgefhisso € igual, na vida e nas casas

de familia”. “Os coroas sé aglientam as coroas erdsse e para se divertir tém
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sempre uma moga mais enxuta por fora”. Sueli dih¢éenem na hora que quiser. O
cafetdo tenta saber por que entdo ela o atura.a@ssl da prostituta tremem
balbuciando uma resposta que ndo vem. “Por queleb@nm de cama?!”, responde ele
mesmo. Sueli concorda e é lembrada de que “ndodealWladinho na sua cama ha mais
de um més”, embora ainda assim ele receba a gRara. provar “os pelo menos
cinqienta anos” dela, o cafetdo tenta tomar-lhelsalpara ver os documentos. Bolsa e
Sueli caem no chdo. Vado desiste, deixa-a sozimha&hdo maldizendo a vida e
recordando o dia. A prostituta lembra-se do go'fgiee pesava para mais de mil quilos”
e ficou “bufando” sobre ela mais de duas horasge#ar, reclamou para pagar e lhe
contou “toda a historia da porca da mulher, da al& filha, tudo gente muito bem
instalada na porca da vida”. Sueli reclama chegaca&sa e encontrar “seu homem com
uma cara legal, para tirar um sarro e desforrasidkg se vingar desse mundo de merda
que esta ai”. Mas Vado “s6 apronta”, por qualquetivo fica agressivo, “de saco
cheio” e na “hora do bem bom se manda’. Neusa chegansar se é gente, se ela,
Veludo e Vado sédo gente, “se gente de verdade comeo eles,um aporrinhando o
outro, um servindo-se do outro, ndo pode ser unsa @erta, € tudo uma bosta, uma
enorme bosta, um monte fedido de bosta”. Desespesmta 0 chdo e chora pela
segunda vez. Vado se aproxima e diz: “é verdadeéli 3evanta a cabeca sorrindo,
esperancosa de que pela primeira tenham concordfado.complemento: “é verdade,
vocé estd mesmo uma velha podre”. Ela reage seantlvse, esta “gasta, ndo velha,
gasta por aquela vida miseravel.” Para ele, “degeisinqlienta anos qualquer uma se
gasta”. Neusa insiste que tem trinta e cinco amas, se recusa mais uma vez a mostrar
os documentos. Vado a toma pelos cabelos e a erfeafaca ndo deixa mentir a
idade”, apanha o espelho na parede e tenta olariga“er como esta velha. Sueli pede
desesperada que ele pare, mas € inutil, o cafetdivarte, grita que ela tem cinglenta
anos no minimo e que a maquiagem ajuda a escondade para enganar os clientes.
Arrastada Sueli pelos bracos até guarda-roupasemueespelhos em ambas as portas,
tenta obriga-la a ver-se, mas ela se recusa. Dépanspurrada até a pia. Vado esfrega
agua no rosto dela para arrancar a pintura. Nestaadesfalecida, nem tenta reacédo, s6
faz pedir o fim da tortura. Levada até a cama parger sem maquiagem no espelho ali
jogado, cai balbuciando lamentos. Vado concordgp@rmar e pede a grana da noite. Ela
apanha a bolsa no chéao, tira o dinheiro e entréggsim é que é”, diz o cafetédo
satisfeito, apanha uma camisa e se despede. Ma=a Méo o deixa sair, terd que se

deitar primeiro e fazer gostoso. Vado se recusean&ando o resto da maquiagem da
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face, Neusa repete todos os nomes usados parahBtlmjilapesar deles ele tera que
fazé-la gozar. Como Vado se recusa, Sueli tranpari@ e coloca a chave no sutia.
Mesmo sendo ameacada, ela ndo recua, pede pardhéapagal’. Vado deita-se para
dormir e a “deixar na tara”. Sueli apanha a navalhmeaca “capar” o cafetdo se ele se
recusar a “trepar”. Ja distraido na cama, Vadsseséa por um instante ao vé-la com a
navalha na mao, mas se recompde rapido, com algeeiorpede que a prostituta deixe
“aquela onda besta”, diz que “as vezes se invocpbréela “ndo sabe brincar”, por
“embarcar em todas”, “na zona ha tanto tempo” cpode ainda apelar com estérias
como a de “velha”. Ele aproxima-se de Neusa e amesgancé-la, s ndo o fara por ela
ja estar aborrecida com a estdria. Explica queeaknente a considerasse uma coroa
velha, teria ido ha muito sem dizer nada, “assimué €”. A prostituta pergunta o
motivo daquela “bobagem toda”. Vado diz “ter estdlmdio das mulheres para elas
gamarem”. Para Neusa, nada daquilo era precisayaha ja ndo parece ameacadora
na sua mao, mas esta la. Ele entdo se explica: éaiva a fim de cumprir com a
obrigacéo, inventei a onda, colou...”. Ele concardatransar com ela, mas nédo por que
a navalha o obrigue, € um cara que “s0 embarc@gsio”’. Sueli guarda a navalha e
senta-se na cama exausta, diz estar arriada, daméado pede que ela se acalme,
acaricia os cabelos dela, tira-lhe das maos a Imawala deita. Acaricia o0 corpo de
Neusa, beija o0 rosto e 0 queixo, diz que ela & gt tira a chave do sutia dela e
levanta-se. A prostituta ndo reage. Vado vai gbéréa, abre e sai. Momentos depois
Neusa também caminha até porta, pergunta se ¢t Mélo ouvimos resposta, ela entra
novamente no quarto, fecha a porta, a janela, apamhpao e comeca a comer. O sino

badala cinco da manha. Sua imagem fica congelada fto.
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CAPITULO IV — NAVALHA NA CRITICA

Meu docinho de coco, um filme ndo € um bombom dejae
(Nelson Rodrigues)

Reconstruir o horizonte histérico de recepcadldealha na Carné1969) € como
procurar ouro em garimpo abandonado, e encontram Eilme bastante obscuro. Na
internet, suas pegadas sdo um misto de fichascéécaivagas citagdes, o que contradiz
a condicdo de obra canonizada por cinéfilos e caraa pela critica a época do
lancamento. “Comentado boca a boca por geracoeméios e quase perdido para o
cinema junto com a memoria nacional do seu tempaos(oa, ignorancia, etc...)”
(IEMINI, 2004 p.01). Premiado no festival de Rostee — EUA ao lado de nomes
como Roman Polansky e Laurence Olivier, mereceeansat critica ndhe New York
Times Nelson Rodrigues teria condenado os cortes glim@ura impds ao filme numa
de suas colunas. Os textos originais, entretaatoraos. As reflexdes sobre a obra que
encontramos sao registros contemporaneos, eseasodltimos vinte anos.

Essa caracteristica da critica apurada sobre @ fdamtraria um critério basico
para a reconstrucdo do horizonte historico de g&mepronforme o proposto pelas teses
de Jauss. Trabalhamos com falsas pistas sobre embordo lancamento da obra. A
determinacao historica so € possivel em relacaGm@upao. Nos diferentes tempos da
recepcdo, devido a inevitavel fusdo dos horizohisgdrico e contemporaneo num
acontecimento Unico, a atualizacao deste horizmigéal é incessante e incontrolavel.
Tal fato, porém, ndo nos impede de usar essas paiaclusdo a que chegamos apés
refletir sobre a situacéo da derivagdo genéricditings no cenario brasileiro. Sendo a
reconstrucdo da ascendéncia genérica um dos grentliestivos da expectativa gerada
pelo surgimento da obra, conforme afirma a segueda de Jauss, o indicativo é
escamoteado pela derivacdo genérica do cinemaasil.BX insignia “cinema nacional”
funciona como vala comum para identificar toda adpgcdo. E um grande género
surgido do estabelecimento do cinema “hollywoodiatmmo padrdo. Uma visita as
locadoras e salas de exibicdo comprova. O génealiora é encontrado ao lado dos
géneros drama, terror, suspense, comédia, ficguiftta e documentario, os quais,
por seu turno, organizam em geral todos os filnaksdbs originalmente em inglés. O
restante é identificado por termos menos seletis@$0 0S Varios cinemas nacionais e
cinema europeu. Desse modo, fica caracterizad@sgjobras cinematograficas, mesmo

aquelas adaptadas da literatura, perdem os tracasogstralidade genérica em razéao da
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categorizagdo grosseira do cinema, e com isto reofien sensivelpré-juizo nas
condi¢des de circulacdo. No contexto desta pesdaissituacdo nos serve também para
considerar relativizadas as consequéncias do altervistérico em questdo, quase
quarenta anos, sobretudo por tratar-se da cirauldedum filme, embora importante,
quase esquecido, ainda ndo reeditado em supoital.dig

Buscamos, também, suprir a deficiéncia da criteaida sobre a obra com a
leitura de dois registros importantes sobre a py@ducinematografica tupiniquim
publicados na década em gdNavalha na Carneveio a publico:Reviséo critica do
cinema brasileirp de Glauber Rocha (1963),Bzasil em tempo de cinen(a967), de
Jean Claude Bernardet. O livro de Glauber retun®sejue propdem o Cinema Novo,
movimento intelectual que legitimou a sétima adme expressao cultural brasileira, e
o de Bernardet faz uma leitura geral da producé@mnal entre 1958 e 1966.

Outro atenuante para o problema tedrico foram asegmondéncias que
encontramos entre o contexto contemporaneo e osnargos mais fortes verificados
nas obras acima (o0 problema da distribuicdo, degdip historica do pais, do cinema
nacional e da situacao historica do pais no cingenal).

Ainda h& pouco argumentamos sobre a situacdo rdalsategorizacao genérica
do cinema nacional. Agora somos obrigados a admité¢, no caso especifico de
Navalha, a perda da ancestralidade genérica pode ter sals amena, a0 menos
quando da estréia do filme. Lancado dois anos apOseca teatral, a versdo
cinematogréfica surgiu ainda no calor do grandesaanos palcos. Por tais evidéncias,
remontaremos ao teatro de Plinio Marcos para cleghime.

Para Sabato Magaldi, ator, diretor e critico @drte a contribuicdo de Plinio para
a dramaturgia nacional foi “a de incorporar o tetaamarginalidade em linguagem de
desconhecida violéncia” (MAGALDI, 2008 p.01). Istaleu ao dramaturgo santista o
apelido de “repérter do tempo mau”. O ator SéMamberti, que atuou na montagem
de Navalhadirigida por Edgar Gurgel, registrou este comentsmobre a importancia de

Plinio Marcos na dramaturgia brasileira:

O timing dele era outro. As pecas que eram encenadas aagpeta
duravam 2h30, em média, extremamente prolixas pmao tum
detalhamento. E o Plinio, em trés ou quatro patvja dava o seu
recado, desenhava um personagem, um ambienteiaeufaa dendncia
social. Ele tinha um poder de sintese muito foneostrava logo de cara
0 que tinha para mostrar. (MAMBER@pudFIORATTI, 2006, p. 41)
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Seus personagens sao figuras do mundo suburbaj@itosudesprovidos de
representacdo social, identificados pejorativamanseas atividades, as vezes ilicitas,
noutras indignas: prostitutas, traficantes, cafetéeendigos, presidiarios etc. Os nhomes
dos personagens eiavalha na Carnedemonstram esse aspecto caracteristico da
sociedade marginalizada: um é apelidado, Veludis, pl@nomes para Neusa Suely e
um renome para o cafetdo, que em certa altura Ioee fse auto-proclama: “Sou
Vadinho das Candongas, com malandragem para dander. Nao ha sobrenomes ou
qualquer traco de distincdo social ou genealdgicgue exprime o abandono e a
opressao sofrida pelos tipos em gquestdo. Outracteaistica marcante no teatro de
Plinio Marcos, que foi palhaco, é o uso de técniea9puxar fala” e movimentagdo em
cena emprestadas da tradicdo circense. A mistuteages mambembes e tragicos de
sua dramaturgia esta referida na versao filmichlalealha,na cena em que Neusa faz
cocegas em Veludo, que por sua vez esta sendotdelapelas calcas por Vado.
Aludiremos aos efeitos desta cena na leitura deefino préximo capitulo.

Barrela (1959), titulo que significa curra na giria ca&ex, foi a primeira peca do

santista.

Ja em 1959 o estilo do autor poderia ser do donghlico, se a

pecaBarrela ndo ficasse circunscrita a uma Unica apresentagho,
Festival Nacional de Teatros de Estudantes, remizen Santos. O
embaixador Paschoal Carlos Magno, um dos maioigsdnres dos

nossos palcos e promotor do certame, obteve licesgacial para

essa récita isolada, pois a proverbial estupidezcaetassura nao

precisou aguardar a ditadura militar para manifesda

(MAGALDI, 2008, p.01)

Sua obra € identificada com a trilha aberta posdielRodrigues, a “tragédia de
costumes”, género que tematiza em tom naturalistanundo na calada da moral e dos
bons costumes. No caso de Plinio, Mavalha na carneos conflitos se desenvolvem
em torno de formas de apropriagdo de elementos etnizv social por sujeitos
marginalizados. A obra de Braz Chediak € um bormeke desta orbitacdo tematica
emprestada do teatro: depois de fdtavalha na carn€1968) eDois perdidos numa
noite suja(1969), de Plinio, o cineasta faBanitinha, mas ordinarig1980),Album de
familia (1980) ePerdoa-me por me trairgqd981), de Nelson - obras da chamada “fase
carioca” do anjo pornografico, uma cinematografidaeciosamente critica dos costumes
sociais brasileiros, embasada na literatura nacemaoduzida num tempo em que o

artista ndo raro pagava caro pelos atrevimentosowkgando para retornar ao cinema,
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Braz Chediak registrou na sua biografia, escrita enalista Sérgio Rodrigues Reis,
algumas recordagfes sobre a categorizacéo do cimasitmal nos anos sessenta.

Quando comecei minha carreira existia uma divisEmacentre
Cinema Novo — com filmes mais herméticos, reflegive e as
producbes de entretenimento. O pessoal do primeingpo,
jornalistas e intelectuais — com algumas exceg¢{e=xecrava 0S
filmes que ndo se enquadravam no movimento deleslgQer
producdo sucesso de bilheteria era pejorativamémtbada de
“comercial”. Uma situacéo dificil, que constrangize um lado os
intelectuais e de outro o resto. (REIS, 2005, 1.14

A classificacdo ndo é menos generalizante e pre¢ansa, mas € produtiva para
retomarmos a discussao sobre a situagédo do cineasidelyo na ocasidao do langcamento
de Navalha Glauber Rocha, o0 nome mais ululante do CinemaoNa#@o se incluia
entre 0s que apoiavam irrestritamente a divisdesapitada por Braz. “Uma camera na
mAao e uma idéia na cabeca”’, sua maxima eternigadalimax de uma longa reflexao
acerca das possibilidades do cinema no pais. Enonéio, a inegavel fragilidade
financeira do mercado cinematografico brasileiroo nfodia continuar a ser
negligenciada por quem desejasse fazer a sétimaaBrasil. No lugar dos lamentos
ressentidos pela situacdo, o jovem cineasta pr@panhcdo. Nao significava fazer
filmes tecnicamente precarios e carregados de hiemus eruditos como
compensagao, o Cinema Novo nédo se parece commagam cristalizada no senso
comum. Para Glauber, era urgente inventar umaicstéhpaz de se comunicar
diretamente com o publico brasileiro, com perfilgoral de composicdo formal e
tematica capazes de seduzir as platéias do cinemearcial americano para o nacional.
Essa estética funde elementos do imaginario pgpigairadicdo cinematogréafica e dos
recursos que a producédo nacional dispunha: lutaraarmas que se tem, trabalhando
criativamente as possibilidades de todo materiéateica disponiveis para a construcéo
da expressdo nacional em linguagem cinematografichilheteria desse mercado
“desamericanizado” pela argucia estética finaneiarelhores condi¢cdes de producao,
ao mesmo tempo em que educaria 0 publico para sdodeamentos dessa nova
cinematografia: a brasileira. Nao sectariamentaileiea, mas de autor brasileiro de
cinema do mundo.

A questdo da autoria é a tese central do livro ldeilier. Ele define seu conceito

de autor como uma evolugcédo dos conceitos de diectimeasta. Estes, meros artesdos
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da técnica, seriam um estagio evolutivo prelimo@wverdadeiro autor, que por sua vez

se define pela capacidade de cnése-en-scene

Sua energia criadora deve emergir impulsionada gatfronto com
0 teor da experiéncia que o cerca e com as corgdlagbesrsas de sua
pratica: o essencial € o senso de lugar e de tesepep que Glauber
estende até a lirica como “sentimento do mundot¢Sddrummond
de Andrade). (XAVIER 2003, p.19)

Tal mise-en-scenque comunica o0 sentimento do mundo é uma criacé@jysta
as referéncias culturais e técnicas de modo axpressem a afirmacao lirica do autor.
“Pensam os retrogrados que cinema se aprende alenaieatipo Escolas de Belas-
Artes. O cinema é pratica artesanal: se existiautor, bem; se ndo existir o mecéanico
ficara repetindo férmulas.” (ROCHA, 2003, p.144edi contexto, dlouvelle Vague
francesa, o Neo-realismo italiano, as licbes de tagmm do cinema russo e outras
formas canonizadas da poética cinematografica rgdalvesao matérias-primas para a
confeccdo damise-en-scenelo autor brasileiro. No flanco oposto ao da tégnia
formacdo do autor é completada pelo conheciment@ulems formas expressivas
nacionais, especialmente a literatura a partir @oss trinta, com José Lins Rego,
Graciliano Ramos, Jorge Amado, Jodo Cabral de Mim e outros. Esses autores
oferecem no eixo horizontal do texto, a expresamkd cultural brasileira que se
pretendia recriar no eixo vertical da imagem cinegéfica. Nao por acaso, Glauber
identifica Humberto Mauro como a primeira ilha aatodo cinema brasileiro. O
cineasta primitivo de Cataguases, interior de Mi@asais, havia feito até entdo quinze
longas, dentre os quais 0 mais importante Gainga Bruta(1933), que apesar da
distancia em relacéo as evolucfes formais queasurgo cinema mundial, expressam
um agudo senso do homem e da paisagem. A fotodmfidesenvolvida por Edgar
Brasil, profissional importante na construcdo dstdnia da expressdo brasileira em

linguagem cinematografica

A luz branca, ofuscante, obtida por José Rosa e Carlos Barreto
paraVidas Secasfoi um verdadeiro manifesto fotografico brasileiro.
Valdemar Lima qualifica déuz duraa que conseguiu pai2eus e o
Diabo. Essa luz dura é branco, branco achatado e mdtaografia
brasileira é queimada, superexposta, esbranquicgdadgar Brasil ja
procurava, para os filmes de Humberto Mauro e M&w@dxoto, o
branco. Mas era um branco matizado, leitoso ednithque ndo tinha a
agressividade do branco de hoje. (BERNARDET, 2q00174)
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Nos grandes estudios, como a Vera Cruz, os téchigesavam luzes rebuscadas,
trabalhadas por rebatedores, refletores e fil@gundo a lenda, durante as filmagens
de Barravento,Glauber teria atirado ao mar os equipamentosadantento de luz. Ela
nao deveria ser esculpida para se naturalizar. Etaggar a uma interpretacdo da
iluminagdo brasileira, o cinema recorreu a litel@gtu'a luz assassinava demais”,
conforme descreveu Guimaraes Rosa@¥ande sertdo: veredas

Humberto Mauro filmou em Cataguases com recursagmos, sendo exemplo de
como fazer cinema independentemente do delirio éeomo imposto pelo cinema
industrial. Depois de Mauro, nos anos trinta, agsenta e um, com Sarraceni, na
opinido de Glauber o cinema brasileiro involuiu egfor¢co de industrializar-se. A
faléncia dos grandes estudios nacionais deveu-slesmuido seu préprio descuido na
apropriacdo dos padrdes estéticos americanostaesprimeiro, numa estética pouco
convincente, que deixava o publico sempre vulnéravgreferir os herdis e monstros
ianques originais as copias grosseiramente adaptadacenarios brasileiros, e por fim
na propria educacéo do publico para o modelo “habdiano”. Por isto o ataque ao
cinema industrial e, em especial, a chanchadaaeevila do cinema novo de 1962.
Elas eram referéncias do que nédo fazer em relagsipadroes estéticos e ocupavam
recursos de produgéo e espaco nos mercados oogeiema Novo pretendida, o que
nao quer dizer que ndo havia ali uma possibiliddelelesenvolvimento, ou que nao
houvesse nenhum desenvolvimento em curso. Um eteetgemplo de como poderia
ter sido esse caminho do cinema nacional é dadoytoo registro de Braz, extraido,
também, de sua biografia:

Uma das caracteristicas da pornochanchada eralagd barata, de
entressafra, dirigida ao grande publico. E o qoge,lthamamos de
“entretenimento”. Faziam grande sucesso de nasté do Brasil, em
todos os lugares onde se encontravam aqueles gqderdggicavam
com a arte brasileira. Com mais esmero, mais pesguonais cultura,
mais beleza, a pe@ auto da compadecidale Ariano Suassuna, €
um exemplo de onde “poderia” chegar 0 nosso cinemanio
houvesse essa constante caga as bruxas.

(REIS, 2005, p.209)

Mesmo com pouco ou nenhum cunho critico e artista® chanchadas e
pornochanchadas colocavam em cena alguns tipostenoes brasileiros. Contribuiam,
por exemplo, para o desenvolvimento dos didlogmstaanento que modelo importado
nenhum poderia oferecer. Reparemos que algumasterdsticas da pornochanchada

apontadas por Braz na citacdo podem ser tranquntanagribuidas ao que pretendia o
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Cinema Novo: produc¢éo barata, dirigida ao grand#igni O cinema brasileiro deixou
de ser um oOrgdo de registro do cinema mundial eemse em dire¢cdo a tradicdo
expressiva com o Cinema Novo, mas pouco movewatefras demasiado claras entre
arte e entretenimento, construidas na defesa ei®gses de formacdo de mercado para
0 cinema americano. Quando esses limites sdo exaeEte polarizadores, deixam de
contribuir para movimentar a situacao.

A pornochanchada foi um desdobramento da chanclsat@énero do cinema
brasileiro surgido nos estudios da Atlantida. @ses, como categorias, sao estigmas
que servem menos para elogiar os chamados “fileear®” que para depreciar a
producdo popular nacional. Sao obras relativamemdmportadas, com pouca
pornografia e até algum moralismo, sobretudo sepaomgio ao género americano que
posteriormente invadiria 0 mercado brasileiro dassde exibicdo e locadoras: o porno,
cujo surgimento exigiu que as pornochanchadas rfossgecialmente reclassificadas,
ganhando um nome menos pejorativo: comédias cegaibu

Depois de Humberto Mauro, a indUstria brasileispimria com Lima Barreto®@
cangaceiro (1952, mas brevementeA obra ganhou o prémio de melhor filme de
aventura em Cannes, entretanto era distribuida @elambia Picturesa preco pré-
fixado.A distribuidora americana acabou ficando amsrddlares do grande sucesso das
vendas no exterior, minimizando a possibilidadeddsdobrar o sucesso da obra em
desenvolvimento para o cinema nacional. Na opidéoGlauber, negdcios dessa
natureza levaram a Vera Cruz e os grandes estadaéncia.

Ao contrdrio do que alguns sugeriam, entretantdal@ncia do estudio nédo
significou uma grande agonia para o mercado cinmgnafico nacional, precario pela
propria natureza. O sistema de distribuicdo eraamdg alerta dos problemas. Em
termos de producéao, trés fatos dao exemplo damntodéide descontinuada do processo
de amadurecimento do cinema nacional, que culnairem 1962, com o Cinema Novo.
Alex Viany trazia da Itlia a proposta do cinemaung com atores do povo, linguagem
simples e tematica social. No Rio, Silvyano Cavaicatacava a gramatica do
espetaculo hollywoodiana. Neste contexto, surgioaprimeiro autor brasileiro”,
Nelson Pereira dos Santoski® 40 graug1954-55).

O filme era revolucionario para e no cinema brasiléSubverteu os
principios de producdo. Realizado com um milh&at@centos mil
cruzeiros, langando um fotégrafo jovem e talentosmo Hélio
Silva, pegando gente na rua e entrando em cen@tasais (...). Era
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possivel, longe dos estudios babilénicos, fazereffilraes no Brasil.
(ROCHA, 2003, p. 106)

Hélio Silva faria a fotografia ddavalha na carneloze anos depois. QuanB@

40 graus apareceu, muitos cineastas despertaram do compglexmferioridade e
compreenderam que era possivel fazer cinema cora témera na mao e uma idéia na
cabeca”, enxergaram na autoria um meio poderosoniepretacdo social e de
introspeccdo humana: “a camera na mao, o despdjamanluz brasileira sem
maquiagem no confronto com o real, o baixo orcameampativel com os recursos e
com o compromisso de transformacé&o social.” (XAVJIE2BO3 p. 8). Depois de Nelson
Pereira e das consequéncias de sua ousadia, ab&wa 0 caminho para uma tentativa
mais madura de sistematizar a expressao brasdeirdinguagem cinematografica. O
batismo do movimento seria a realizacdo da Biereal 1861, “Homenagem ao
documentério brasileiro”, organizada por Jean (HaBdrnardet. Representou para o
novo cinema brasileiro o que a semana de arte de®8sentou para 0os modernistas.

No ano seguinte.

Jece Valadao, ator, produzds cafajestespara Ruy Guerra, num
regime independente; Palma Netto e Alvaro QueilttoFdem em

Sol sobre a lamade Alex Viany; Elisio Freitas idem coRorto das
Caxias,de Paulo César Sarraceni; Jarbas Barbosa e @ilBertone,
idem comBoca de ouro;o Centro Popular de Culturédem com
Cinco vezes favelalm fato basico que por si sé ja caracteriza a nova
tendéncia: a produgéo independente, entregue adstpres e jovens
diretores com intengfes autorais.

(ROCHA, 2003, p. 131)

A proposta de um cinema de expresséao brasileiraictemcdes de competir com
cinema industrial soou arrogante na imprensa liesilO pais se tornara populista
depois de um periodo de ditadura, este precedidampa republica “café-com-leite”
sucessora dos tempos de colonialismo instituidoboneo se ndo bastasse, estava em
plena véspera de uma nova ditadura.

O Cinema Novo foi acusado de nao ter conseguidalpopar o cinema nacional.
Brasil em tempo de cinemd967), escrito por Jean Claude Bernardet, ajuda a
esclarecer os motivos. O livro é apresentado comoemsaio sobre a producdo
cinematografica brasileira entre 1958 e 1966. Appsta assumida: verificar de que
maneira 0 montante da producéo do intervalo pogticempreendido organicamente,

independentemente de qualidade técnica ou artttic&ilmes. O critico francés analisa
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a producéo dentro da qual o Cinema Novo surgig, aomduzindo a uma panoramica
do cenério que dois anos depois conhedd¢siizalha na carne

Jean Claude Bernardet toma “a teoria da personagemi’ ponto de partida para
discutir o “cinema brasileiro”. Mas ndo so ele, melhor, ndo especificamente o
cinema, mas a sociedade brasileira daquela éptratada no cinema. Dai termos dito
qgue o livro tem uma “proposta assumida”. Nossaiaitevou a idéia de que héa outra,
presumida no tituldBrasil em tempo de cinensaigere que o livro € um ensaio sobre o
pais, visto através das lentes do cinema. O meatodwitico consiste em se valer das
obras para interpreta-las, de modo a justificaropgsta de sua teoria, procedimento
metodologicamente criticavel, mas que por isso pgide em nada a pertinéncia para
nossa discussao. Mesmo com todas as distor¢coesequ@ssa acusar, € um documento
ao mesmo tempo sobre o pais e sobre o cinemaem@sil época do lancamento de
Navalha Mostrando o Brasil retratado no cinema, o livagere o fracasso da sétima
arte em proporcionar interpretacdes mais ricasai® g0 mesmo tempo em que acusa a
manifestacdo de um sintoma da sociedade nas preslagiematografica.

Comeca reconhecendo que o cinema brasileiro naga heonseguido se
estabelecer em razdo de o sistema de distribuag@omnal estar a servigo das produgdes
estrangeiras. Nisto concorda com Glauber. O frarp#em, atribuiu essa situacdo nédo
s6 a conivéncia do Estado com os interesses hadlgi@nos e aos equivocos técnicos e
estéticos dos criadores. Responsabilizou tambérblicp, que a seu ver reproduz no
consumo do cinema a mentalidade importadora adaiges nagdes colonizadas,
adestradas para vender matérias primas e comprarfaarados, problema gravissimo
para uma arte que trabalha com sonhos e imagens.

Para Bernardet um filme estrangeiro nunca mobilizeexpectador na sua
totalidade. Dificilmente consegue dar expressaja, ger referéncia ou inferéncia, as
relacdes entre os guetos socio culturais que seafare se esbarram cotidianamente nas
ruas de um pais. Somente um filme nacional podecapl certas inquietacdes
endémicas em cena, contribuindo para o enriquetontas interpretacdes da realidade.
O critico identifica os personagens criados pehteria brasileiro no periodo analisado
com estruturas sociais arcaicas do pais, do fimnaédulo XIX. Atribui essa tendéncia
ao comportamento daquele que considera o estraial sesponsavel pela producéo e
recepcdo das artes no Brasil: a classe média, etanpénte submetida a corrente

histdrica, que tenta escamotear-se nas represestagfiurais.
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E a classe média a responsavel pelo movimentoralilwasileiro.

N&o ha grupos aristocraticos ou da grande burgupstapossam
sequer manter qualquer forma de parnasianismo. tQuenclasses
que trabalham com as maos, operarios e camponases lhes
faltam consisténcia e bases suficientes para ealbona cultura que
nao seja folclorica. (BERNARDET, 2007, p.23)

Para o critico, a classe meédia desvia-se de olhea pua propria condicédo
enguanto aspira viver como 0S grupos aristocraticogjue a deixa a mercé dos
esteticismos e formas grosseiras de representégdim da propria vida como do
modelo desejado. Nessa altura jA se pode notaricene® filiacdo marxista do
pensamento de Bernardet. Em nossa leitura, poetoninecemos em seu marxismo
uma atualidade. Ela fica melhor expressa com oliaudd pensamento do filésofo
francés Félix Gattari, na obrss trés ecologia$2003), quando este trata da ecologia
social — falando ndo na chave marxista, mas nagical, que a exemplo da Estética da

Recepcéao substitui em todos os ambitos o recolker@acao.

Os antagonismos de classe herdados do século Xh¥imaram
inicialmente para forjar campos homogéneos bimados de
subjetividade. Mais tarde, durante a segunda meatad&culo XX,
através da sociedade de consumo, welfare da midia, a
subjetividade operaria linha-dura se desfez. Anaas segregacgdes
e as hierarquias jamais tenham sito tdo intensaméwidas, uma
mesma camada imaginaria se encontra agora chapside s
conjunto das posicdes subjetivas. Um mesmo sentingifuso de
pertinéncia social descontraiu as antigas consei€nde classe.
(Deixo aqui de lado a constituicdo de polos swjstiviolentamente
heterogéneos como os que surgem no mundo muculr@apaises
ditos socialistas, por sua vez, também introjetacsnsistemas de
valor “unidimensionalizantes” do Ocidente. O antigualitarismo de
fachada do mundo comunista da lugar, assim, aalisero de midia
(mesmo ideal destatus mesmas modas, mesmmck, etc).
(GATTARI, 2003, p.11)

Na leitura de Gattari as estruturas sociais quac@eam as subjetividades foram
substituidas por agenciamentos do serialismo déamédnbora as segregacdes e as
hierarquias sociais continuem presentes. O queraatdo personagem de Bernardet
acusa € esta permanéncia na constituicio dos pgmw do cinema brasileiro e a
posicdo ambigua da classe média diante dela. Ean#a um exemplo de atualidade
numa cena d€inema, aspirinas e uruby006), de Marcelo Gomes. O personagem
Ranulfo € um retirante nordestino e viaja para o & Janeiro de carona com um
alemao que vende aspirinas pelo sertdo, nos idgsialenta e dois. Em certa altura, o

sertanejo conta uma piada de corno a um tipo Eipudue deseja comprar toda a carga
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de Aspirinas que eles transportam. O tipo se at®rcem a piada, ao que Ranulfo
argumenta: “Sertdo é isso ai, fome, coronel, eaptdcorno”. O tipo entdo responde:
“sou coronel ndo, sou empresario”. Qual a diferepeagunta o retirante. “A diferenca
€ que se eu fosse coronel, podia mandar te matey,como sou empresario, posso
matar eu mesmo”. O didlogo mostra a permanéncistitaturas sociais que Bernardet
observa no cinema dos anos sessenta, e mostrawaegsimento ndo é tdo datado.

Na opinido do francés, a desorientacédo histéricalatse media brasileira se faz
presente na producdo cinematografica com grandimsia. Assim, Nnos personagens
dos primeiros filmes avaliados, o critico interpreepresentacdes que omitem o0s
conflitos e ambiguidades da classe média. Nas @mgintes, que seguem em ordem
mais ou menos cronoldgica até o surgimento do Gandovo, ele consegue interpretar
as representacdes dos conflitos de uma classe églieomeca a buscar seus proprios
caminhos.

Bernardet afirma que a classe média € uma autpestsiora desacostumada a se
ver na tela e que preenche seu tempo livre consiarimarcos lisonjeadores” do
proprio desenvolvimento, os quais a dao a recomttegae é bem feito e de bom gosto.
Envergonhada pelas marcas do passado coloniaiceidis pela miséria e ignorancia
gue a cerca e incapaz articular o desenvolvimeantpails porque submetida a corrente
histdrica, essa autora-expectadora sofre de “mgc@@nmrcia”, o que a leva a fundar uma
tradicAo marginalista de personagens para o cinampartir de 58. Todos se
marginalizam. Os miserveis cometem delitos em natae sobrevivéncia. Os
milion&rios sdo maus e levam uma vida luxuosaik Ertre os dois, um imenso vazio.
A classe média se esconde, ndo discute seus piblddisto resulta, ainda, uma
valorizacdo desmesurada da representacdo do indivddda personalidade na vida
social, sendo praticamente inexistente a verificagé aglomeracdes populares se

dedicando a solugdes ou problemas comuns.

Em contrapartida, a massa é apresentada em agliiasrgue fazem
parte integrante da vida social e que ndo tem ewmtpoliticos,
motivo pelo qual encontramos com tamanha freqUénai@
documentério e também no filme de ficcdo, feirastagbes e
estadios. (BERNARDET, 2007, p.182)
A vontade de anular-se diante dos problemasails lgeva a classe média a
procurar o marginalismo também em outras fonta®ocos cangaceiros, sempre filhos

de camponeses ou sertanejos que se ligaram aocoapgea vingar desonra pessoal,
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aderecando o individualismo com um anarquismo qdarpropde além de revolta e
violéncia. Neste contexto se incluem também assemtacdes do fanatico e do santo.
A impossibilidade representar o sonho de integrasg@mal € que torna herdico o
cangaceiro, agradavel o malandro e o favelado dign@inema brasileiro. Ao lado
destes, uma galeria de personagens intermedidrigs @povo e a burguesia resolve as
diferencas de classe com uma boa conversa. Cogala&ia de personagens o cinema
nacional produziu enredos que ndo proporcionavara unterpretacdo da realidade
brasileira. Quando muito, dialogaram a respeitpam, mas nunca com ele. Os filmes
que pretenderam dar expressao estética aos prabldmaovo, isto €, do grande
publico, na verdade debatiam com os dirigentes ale pobre os discursos oficiais,
denunciando as mazelas historicas. Esse persorfatgor € uma espécie de narrador

de um documentario pedagdgico.

Um dos recursos de que se vale amiude o docuneitéaracteristico
dessa atitude e consiste em confrontar uma detadamirealidade com
as teses oficiais existentes a respeito, a fim ulgers que estédo
obsoletas, ndo evoluiram com a realidade e precs@malizar-se.
(BERNARDET, 2007, p. 66)

Para o critico, a omissdo da classe média estaemartitulacdo critica da
dendncia. Cumpriria a ela sonhar formas estétiGgmaes de fazer vibrar estes
territdrios marcados, isto €, de se comunicar cgpditdico. Um caso exemplar desde
equivoco é o desenredo @epagador de promess@dnselmo Duarte, 1962). Zé Burro
(Leonardo Vilar) é impedido de cumprir sua promgssdo a santa Barbara porque
jurou num terreiro de candomblé. Padre Olavo (BionAzevedo), um bispo e um
delegado de policia, sdo o poder constituido quaed® o povo de realizar seus
propositos. A situacdo so € resolvida com a matéalBurro. A populacdo, comovida,
0 coloca numa cruz e arromba a porta da Igrejanedimi-lo, ainda que tardiamente. O
desfecho da narrativa sugere que o povo fragilizadkssiona o pai a protegé-lo.
Embora seja possivel obter pequenas concessdes;irspgrmenores ou modificar
detalhes, a submissdo aos principios gerais dé pampleta e o respeito a sua posi¢ao
nao € sequer ameacado. Para Bernardet, se o diEseonlecasse em questdo a linha
politica do pai ao invés de mostrar uma pretengaiaiteria sido mais incisivo e
consequentemente menos marginalista.

Por falar em marginalismo, ele € marcante @mco vezes favelal961/62).

Trata-se de uma coletanea de curtas-metragens ziadpelo Centro Popular de
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Cultura da Unido Nacional nos Estudantes do RidJaleeiro. E um caso especial
porque, mesmo tendo sido produzido no circuito wigtituicdes culturais extra-
cinematograficas, na opinido de Bernardet reprdddns os vicios praticados pelas
produtoras regulares: trabalha com modelos quearoutia realidade a chance de ser
mais complexa que os livros de sociologia. O trabatine “Um faveladg’de Marcos
Farias,” Escola de samba alegria de vivyett¢ Carlos Diegues'Zé da Cachorra’de
Miguel Borges, “Couro de gdto de Joaquim Pedro Andrade “Pedreira de Séao
Diogo”, Leon Hirsziman. Soterrada por abstracfes acadénacks/ela ndo pode ser
interpretada “e chega a dar a impressao de terigigdmtada exatamente para o bom
funcionamento da demonstracéo. E uma espécie ligadmasséptica que permite uma
compreensao e uma interpretacdo Unica: o problemandnciado” (BERNARDET,
2007, p.42).

De outra parte ha os “gra-finos-marginais”. Apréadas em iguais quadros
primitivos, 0os magnatas sao cinicos, libertinos ieem entre piscinas, carrdes,
solenidades e quadros abstratos. Em “Zé da catharrgrileiro € encontrado pelos
favelados em seliving-room na companhia do filho e das respectivas amantag se
nuas. O rebento pergunta ao pai quando a mae aefoom algum refinamento mais, o
mesmo se repete e@ assalto ao trem pagad@i962), de Anselmo Duartéy morte
em trés tempog1965), de Fernando Campdsncontro com a mort€1965), do
portugués Artur Duarte, @s vencidog1964), de Glauco Couto.

Manifestada em varias outras obras, essa estrgtir@&scamoteia a classe média
persiste até enDeus e o diabo na terra do s¢1964), de Glauber Rocha. Manuel
(Geraldo Del Rey), prejudicado numa partilha do ogadm Cel. Moreira, tenta
argumentar sobre seu prejuizo e é agredido petmebrRevoltado, o sertanejo mata
seu algoz e alguns capangas, mas ndo consegueirimpedeles matem sua mae.
Manuel convence a mulher a fugir para o Monte SaRmsa (lona Magalhaes),
entretanto, ndo acredita em Sdo Sebastido (Lidim)Siao passo que o marido,
sofrendo com as mortes e a consciéncia da injustagrega-se ao fanatismo.
Paralelamente, um padre e outro coronel tentammatantAntonio das Mortes (Mauricio
do Vale) para matar o santo. O assassino vacilgaceita. Seu trabalho acaba feito por
Rosa, que imola Sdo Sebastido durante a cerimémigue uma crianca € sacrificada
em nome do perddo de Manuel. Antbnio das Morteasass todos os fanaticos de
Monte Santo, menos o casal. Eles fogem pelo sed@mmpanhia de cego Jylgue os

leva até Corisco (Othon Bastos). Manuel decideajus¢ ao cangaceiro para servi-lo.
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Anténio das Mortes, a quem se atribui 0 assassihateanto, decide matar também o
demonio cangaceiro, para que Manuel “possa ir Boziazer sua guerra”. A caminho
de seu destino o matador encontra Julio. O cego,|m& reconhecendo pela voz,
pergunta quem é. A musica tema do matador canteesgurso, ele responde: “Nao me

reconhece pela voz? Nao quero que ninguém sailzadzachinha pessoa.”

A parte mais viva de seu corpo sdo os olhos. Aratapse S0,
enquanto deveria, se quisesse ser verossimil, estanpre
acompanhado de jaguncos; é que Anténio das Morsesitario, ndo
pertence a grupo algum, nem aos proprietarios,aégreja, nem ao
povo revoltado, nem aos camponeses, e é um indivEkm
semelhantes. Ndo que n&o haja outros Antonios dated] mas
inclusive com os outros ele ndo sente afinidadegdmio “jura
dentro de dez igrejas sem santo padroeiro”.

(BERNARDET, 2007, p. 97)

Para Bernardet, o poder de seducdo do matadoeresg@e ele € a ma consciéncia
da classe média, finalmente representada. Pensa@rdoessa classe € interpretar a si
mesma, dai 0 mistério em torno do personagem. @&tawubitico do equivoco de se
fazer filmes para os governantes e ndo para o guece ter criado a personagem
mitolégica sob a influéncia dessa lucidez. Antéaés Mortes abre o realismo do filme
ao fabuloso. E o acesso por onde se faz a porre@sertio e a cidade, entre a histéria
e a atualidade, entre a mitologia popular e oslenaéis sociaisDeus e o diabo na terra
do solinstala uma representacdo da consciéncia da alaéd@ no meio sertdo, em
meio aos pobres e seus mitos populares, tal coesoaetercam na vida real. O cinema
brasileiro se aproxima mais das cidades depoisrdénfo das Mortes. Nao que elas
nao fossem cinematografadas antes, mas até enp@rsomagens nacionais ndo haviam
conseguido um contato poético tdo rico com a atadé brasileira, sobretudo em
relacdo a transposicdo dos problemas da classearéana para a telona. O que
Antonio das Mortes torna patente, nos outros pexgems era, quando muito,
modestamente sugerido, na opinido de Bernardetud@Rosa correm em direcdo ao
mar no final do filme. Tera o sertdo virado maralsplas mortes do deménio e do
santo? O sertanejo e sua mulher corriam para fageguerra ou ndo? As solugdes nao
sdo dadas, o que coincide, no caso dos filmes dent@ Novo, com uma estratégia

dramaturgica.

Diz Glauber Rocha: “Foi o Leon [Hirszman] que métdaque a
melhor formar de causar impacto para desalienag@aleixar as
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personagens naquele grau de alienagdo e evoluir etam até o
patético, um patético que provocaria um impactaérdo, e por
esse impacto, criaria uma rebelido contra aqudbdesde coisas,
contra a alienacdo das personagens”. A assimildgadramaturgia
de Bertold Brecht ndo estd alheia a evolucdo dektéms.
(BERNARDET, 2007, p.43)

Na opinido do francés, tais preocupacfes sdo igfamas se justificam pela
emergéncia de melhorar a comunicacdo com o pulbMado embora fosse um estagio
evolutivo do Cinema Novo, resultavam em personaggms “vao sendo levadas
independentemente da sua vontade, ndo contravestale, pois essa vontade é quase
inexistente.” (BERNARDET, 2007, p.114). Aqui o pamento do francés se afasta de
Glauber. Ambos fazem leituras Berto das Caxia§1963), de Paulo César Saraceni.

Bernardet considera que nesta obra o fim é ini@atenanunciado. Numa cidade
estagnada do interior, Irma Avarez é uma “mulhes-gai-matar-o-marido-que-a-
oprime”. Como 0 amante recusa-se a ajuda-la, assmno o barbeiro e um soldado, ela
decide fazé-lo sozinha. Sua fixacdo € possivelmeatt@logica. O marido, acidentado,
nao consegue andar, a liberdade dela ndo depenmdertiadele. A camera passeia lenta
e os planos sdo demorados, destacando mais ogssoinj@himados que a vida. Nenhum
movimento alterara o desfecho fatal.

Glauber, por seu turno, considera o filme de Sarao® filme de autor, que faz
transparecer o social representado no homem. Restasso do quadro aberto e
classifica o ritmo como largo, adequado para aessptacdo da miséria e do amor: “0s
simbolos expressionistas da degradacdo humana isag@a desolada de uma
cidadezinha do interior” (ROCHA, 2003, p. 141). Nfemdo consciéncia sendo da
individualidade oprimida, a mulher projeta no marid miséria que precisa ser
exterminada. Saraceni elimina o suspense e reafizalocumentario critico em que
homem e ambiente se plantam no quadro aberto oeglés de camera e 0 personagem
segue com sua soliddo pelas ruas de Porto dassCasacutando a estrutura do
antiespetaculo.

Para Bernardet, a situacdo da classe média, agmante, vai encontrar uma
representacdo ironica ertronica da cidade amadg1965), de Carlos Hugo
Christensen. O filme de contos mostra personagemachonas e resolvidas circulando
com lirismo e leveza em paisagens deslumbrant@sindeira imagem é a de um oficial

ajudando um cego a atravessar a rua. Para o francésa é suficiente para tornar o
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filme um “protétipo de um cinema oficial para o Bita(BERNARDET, 2007, p.145),
sobretudo diante do impacto de abril de 1964.

Ora era vista como traida pelo golpe, ora como fimduea, a classe média era a
matéria a ser mais polemizada pelo cinema nacio@alppinido de Bernardet, para
guem o choque com a censura era um apenas umteormanatural, dado que fosse
uma ferramenta usual nas ex-colonias. A subjugatdiucionalizada resultou numa
tendéncia derrotista nas producdes pos-64. Quaadiélogos a respeito do golpe nos
filmes, as conversas sdo com frequéncia “uma tdecperguntas ou de melancélicos
incentivos a reacao psicologica.” (BERNARDET, 20046). Ndo se sabia mais quais
eram as idéias validas para este novo estado si&scoi

O filme que primeiro escapa ao marasmo, tambémlaab€r Rocha, &erra em
transe(1967) - analisado para o livro do critico frane@s fase de roteiro. Num pais
imaginario, Paulo Martins (Jardel Filho), um jovedealista, quer convencer a ter
decisbes firmes um politico reformista que pretetrdasformar a sociedade sem
revolucdo.Paulo é derrotado por conchavos politicos e ligaglggais. Ao invés de
procurar se posicionar a favor ou contra o golpepcura-se antes analisar o passado,
insistindo muito na inconsisténcia das bases ensgugpoiava toda uma politica, e esse
fato j& € uma procura de caminhos.” (BERNARDET, 208152). A estéria se passa
em 1963 e revisa criticamente os equivocos quedevao golpe.

Bernardetconsidera que o chamado “realismo poético revohdgio” - expressao
de Glauber — era um caminho edificante para o @neacional. Sao filmes cuja
proposta era transpor a realidade nacional pardaomopdo fantastico, onde suas
contradicbes e violéncia podem ser elevadas aordgdswaté provocar explosao
libertadora no plano do realismo. Nisto seu pens&mmelos parece um pouco
contraditorio, posto que esta formula foi empregatd&orto das CaxiasO marido nédo
caminhava, era absurdo que a liberdade da mullpendesse dele. Mas essa ndo era
uma logica que faltava ao filme, a justificativdaea para além da invalidez do velho,
era um absurdo metaférico, conforme esclareceegoirtacdo de Glauber do filme.

Malgrado a contradicdo, o francés reconhece queent Novo conseguiu dar o
carater de verdadeira “manifestacao cultural” a®rmia brasileiro e vé no movimento
uma perspectiva frutifera para o futuro da sétin@tapiniquim. Sua preocupacdo com
o tratamento dos personagens, no campo das fosmaslacionava com a conquista da
expressdo brasileira em duas frentes: o didlogo #®tegrafia. Com inegavel

contribuicdo da produgcdo documentaria, as falasrearam mais coloquiais e menos
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literarias, evoluindo sensivelmente em expressilédaAinda naquela década os
dialogos receberiam contribuicdes generosas dass ez Plinio Marcos, adaptadas por
Braz Chediak. No campo da fotografia, a luz e presentacdo da natureza se
desenvolveram mais. As gravacdes ao ar livre sde bmatas que as “internas”, o
suficiente para inclinar a producgao brasileiraigilpgiar as “externas”, o que teve por
consequéncia o desenvolvimento na expressdo daemxdim natural do pais. Tais
demandas levaram ao aprimoramento na iluminacés,ana, como ja vimos.

Além destas tendéncias, outras duas foram vastanmeanifestadas no cinema
brasileiro entre 58 e 66: os finais abertos e gafaos personagens. Eles raramente
morrem no final, nem se resolvem em relagdo ao.t&éfaauel e Rosa correm ao final
de Deus e o diaboe O desafiotermina com uma marcha. Arua, &arraventq afasta-
se lentamente da cidade e Porto de Caxiag mulher se vai pela linha de trem. O que
serd de suas vidas? ContemporaneamenteCieema, aspirinas e urubufRanulfo e
Johann, embriagados, brincam que estdo em gueakent®o, depois de atirar bombas
imaginarias sobre o brasileiro, simula suicidacsen um tiro na boca. Ranulfo se
impressiona: “Alemaaloidjo, se matou mesmo”. Depois 0s amigos também seguem
seus destinos sem deixar pistas.

Assim, pelos personagens e sua identificagdo caultara oficial, Bernardet
conclui que o cinema que se praticou no Brasil&la 66 foi eminentemente de classe,
equacionou a situacdo e apontou caminhos parasaeckmédia. O cinema, entao,
encontrava-se diante de quatro problemas fundamestdrentar os rumos culturais e
policiais que tomava a sociedade, evoluir com audisdo sobre a problematica da
classe média, resolver o problema do publico ergraoestabilidade econémica. Com
excecdo da ultima tarefa, as demais ndo passam gerer problemas especificos do
cinema, o que reafirma a leitura segundo a qual lesb vé a sociedade brasileira
através do cinema, propondo personagens mais afinedm a representacdo dos
problemas atuais do pais.

A edicdo do livro que resenhamos, publicada em 2@presenta posfacio
contemporaneo do também critico de cinema Carlogusto Calil, intituladoJoéo
Claudio Jorge Renat67. O texto ndo apresenta Jean Claude Bernardet comuitico
audacioso e radical, “disposto a botar a louca paebrar’ com seu livro. Para Calil,
descontados 0s excessos inerentes a juventudeamésa de forca ideoldgica” que o
autor usava para escrever, suas questdes aindadwojpeertinentes, e das quatro tarefas

gue o francés atribui ao cinema em 67, apenas amnedlizada: “E pela histoéria: o fim
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da ditadura militar.” (CALIL, 2007, p. 190). Sendssa a situacéo, a camisa de forca
ideoldgica nos parece uma imagem excessivamerige preciso reconhecer o que ha
de pensamento marxista na critica do francés. tantee diferentemente de Calil, nossa
leitura ndo encontrou nisto uma limitacdo ideolagicnas sim uma proposta de
ultrapasse da compreensdo do mundo que os perssnaggcados manifestam. A
ideologia como camisa de forga esta sendo posteegoe ao ser criticada no contexto
deBrasil em tempo de cinema.

O Cinema Novo, embora tenha desenvolvido o caeg#tico, ndo concluiu a
tarefa da popularizagéo do cinema nacional, quéstiicamente ligada ao problema da
distribuicdo.Tapete vermelh¢2006), de Luiz Alberto Pereira, € uma provocagém
humorada a respeito dessa problematica. Quinzinth@da Nachtergaele) € um caipira
que quando crianca frequentava o cinema com .oEp@antado com a experiéncia, o
garoto promete ao pai que levara seu filho paracveama tao logo ele complete dez
anos. E o mote do filme: a viagem do agora pai fuire sua familia em busca de uma
sala de cinema que esteja exibindo um Mazzaropi. rRae, filho, burro e viola
peregrinam pelo interior a procura de uma salaegteja exibindo um dos classicos do
jeca. Quinzim crescido é uma reencarna¢abldezaropina verdadeao mesmo tempo
personagem e espectador. Antes de encontrar uradecitcbm sala que funcione, a
familia € hostilizada por um vendedor de televiséasontra algumas cidades sem sala
de cinema e outras em que a sala se tornou igpendo finalmente encontram um
cine em pleno funcionamento, ele naturalmente @ p@Essa filmes de Mazzaropi.
Angustiado com a possibilidade de decepcionatho # n&o poder cumprir a promessa
feita ao pai, Quinzim entra numa dessas salasdasn@greja e se revolta. Como que
guiados pelas maos de Deus, os irmaos o atiramf@arala sala, sobre uma pilha de
entulhos, onde o caipira descobre latas com ogdilque procura. Latas nas maos, ele
procura um exibidor que concorde em passar o diskjazzaropi Nado encontrando e
desesperado, acorrenta-se na entrada de uma satafooma de protesto. Seu gesto
atrai os populares e a TV. O gerente do cinemaocaxgue os distribuidores ocupam
todos os horarios disponiveis por forca de contdganodo que é impossivel atender o
caipira. Quinzim, irredutivel, sé concorda em sam a garantia de que vera o filme
que quer. Em face ao transtorno e a comoc¢éo geedibidor concorda em fazer uma
Gnica sessdo para atendé-lo. Mas o caipira aindaegta satisfeito, aproveita-se da
circunstancia e, ao melhor estilo “noite do Osca&iXige um tapete vermelho para

deixar a sala. Um dos mais populares personagensingmna nacional encarna o
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publico e ambos saem a procura dos filmes populaetacada critica, genial e
engracada, contou com a participagao de Yassirighddho de Braz, que interpreta o
violeiro Renato.

Havendo percorrido a contextualizagdo historica aliema no Brasil com
Glauber, e do Brasil no cinema na companhia dedsdet, podemos agora apresentar
com mais segurancga as criticas escritas a regfeMavalha na carnegu nossas falsas
pistas, como ja explicamos

Comecemos pelo artigo do escritor tricordiano Rimbé&mini. O texto veio a
publico originalmente no final dos anos oitenta Jomal Trés edicdo ndo encontrada,
e foi republicado em 2004, no suplemento cultufal Grito”, caderno independente
publicado no mesmo jornal. Homénimo a obra, o taddopoeta destaca no filme a
degradacdo do ambiente, a violéncia das acoe®mrces&o narrativa que nos convida a

participar de um “inferno atavico brasileiro”.

N&o ha mocinho e mocinha. Sdo todos carrascosireasit O

cafetdo, a puta e 0 homossexual obrigam um a ¢tensciéncia
da dor do outro. E o0 espectador participando defgmo atavico

brasileiro, comeca a se reconhecer, a considerpei@®nagens
como elos de uma corrente da qual também faz pRoteuma

dessas magicas que sO grandes poetas proporciomnasn,
tornamos solidarios com estes personagens abgtoseu drama
minasculo. (IEMINI, 2004, p.01)

Examinemos a citacdo. Comeca marcando uma dist#weraretativa em relacao
ao filme quando afirma que os personagens se obniga a ter consciéncia da dor do
outro e que o espectador participa. Entretantdugar de desenvolver uma analise das
acOes dos personagens, 0 que poderia esclare@rearancomo o trio interage e cria o
elo de identificacdo com o publico, lemini abandsea argumento inicial — o que é
absolutamente legitimo em seu contexto discur§éivabandona para desenvolver outra
interpretacdo, bastante criativa e historicamentausjvel. Ele relaciona o0s
acontecimentos do quarto de corticoN#e/alhacom as praticas repressivas da ditadura
que vigia & época do langcamento da obra.

Entramos na intimidade dos personagens e, chocastsps
obrigados a conviver com vidas que sé se satisfazdnaindo o
prazer da degradacgéo do outro. E é este 0 motomquia a politica
ditatorial exercida na época, da qual o pais hapelaa guarda
resquicios. (IEMINI 2004, p.01)
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Vadinho das Candongas em certa altura diz que f1éi"aque justifica seu
comportamento, e passa o0 filme a interrogar os Eem@rsonagens, marginais e
submissos. O néo aprofundamento das relacbes estneersonagens marca uma
distancia entre a posicdo do autor (e do leit@3 praticas repressivas as quais as vidas
dos personagens foram associadas, mas nao escapsrdfestar o sintoma da
tendéncia a escamotear-se das representacbental Bernardet sugeriu. Se nos
identificamos com as personagens, € apenas pasaténmearmos solidarios com estes
personagens abjetos, em seu drama minusculo”.

Na descricdo da posicdo da camera e de seu efeitoatico, tal disposi¢éo
persiste: “espionamos 0s personagens: 0 exercistengtico da crueldade. Dai
passamos a integrar a cena, compartiihando a emagda entre quatro paredes.”
(IEMINI, 2004, p.01). EmNavalha na carn@ camera ndo assume o ponto de vista dos
personagens, esta sempre as espiando, persegsmdaproximando para observar
detalhes, afastando-se para n&o atrapalhar as. &dasdo o argumento do escritor
tricordiano caminha novamente para oferecer mdataes sobre o modo como o filme
envolve o espectador, dessa vez por meio da amiipesicdo da camera, outro passe
de magica: “dai passamos a integrar ..."”. lem@sitaca ainda que a mudez e as agdes
do prologo criam curiosidade a respeito dos pegama levando o espectador a
perguntar-se sobre as razfes que o0s levam a estlamissos a sua condicdo”. No
proximo capitulo exploraremos as relacdes entredtogo e o restante do filme para
esclarecer de que modo ele estimula a curiosidade.

Glecy Coutinho publicou sua critica sofNavalha na carn@um sitio da Internet
pertencente ao governo do Espirito Santo. Seu teikti@a comentando a relacéo tensa

gue a obra de Plinio Marcos mantinha com a ditadataretudo pela qualidade.

0 que irritou demais os militares foi que, pelargira vez no pais,
aparecia alguém téo atrevido e tdo convincentecantdo em cena a
realidade dramatica de prostitutas, gigol6s, homasss e bandidos.
Isso para o governo militar era uma terrivel subd®re quanto mais
a censura apertava, mais se falava em Plinio Ma#toda mais que

se dizia que ele era palhago, gago, analfabetoe @limentava ainda
mais esta biografia. (COUTINHO, 2008, p.01)

Ndo sé a tematica e a linguagem sao subversivadlamlha Uma série de
subversdes se desenha desde a biografia do aatta,parecida com a dos monstros

eruditos. Plinio, ao longo da vida, foi funileijogador de futebol, palhaco de circo,
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frentista, feirante, entre outras ocupacfes. A aerdio se estende a relagdo da tematica
da obra com o momento politico-cultural do paetamdo de marginalidade sob o jugo
de um regime militar que sustentava a qualqueropreégnagem de um Brasil prospero e
em franco desenvolvimento. Transposta para o cinétasalha continua seu veio
subversivo, agora com a contribuicdo autoral dez BPhediak, autor nascido numa
cidadela do interior de Minas Gerais, longe de @isaes, que estreava na direcao de
cinema. Inscreve-se caprichosamente entre o cin&lnapor popular e o tido por
erudito, entre o Cinema Novo e o comercial, suleveld ambas as categorias. Os
personagens, sendo tipos popularescos, fogem tare@mpos grosseiros do cinema
comercial gracas aos matizes humanos. Uma vezequata de figuras marginais, seus
matizes humanos tém a forca dramatica redobradau@@crescentam imagens criticas
ao imaginario social sobre a marginalidade. Essdriboicdo trazida do teatro, no
cinema vai de encontro a tradicdo marginalistaetsgqmagens que Bernardet criticou,
sendo, portanto, subversiva em relagéo a ela.

O aspecto dos matizes humanos dos personagens ggmiessao na critica de
Glecy quando ela faz referéncia (prestando revap@accena inicial do filme. E um
longo plano-sequéncia, aproximadamente quatro wmshutnostrando Neusa Suely
preparando-se para o trabalho.

A Neusa Suely (Glauce Rocha) esta no quarto daéipejsitando os
cabelos em frente ao espelho, sai e vai até aajamminar as
roupas. A camera a segue. Ela pega o bule, cobféana xicara e
toma, senta-se na cama. SO0 ai vemos que ha maipessaa no
quarto.Ela calca as meias, levanta, a camera apacdrando, abre a
bolsa, pega dinheiro, conta, coloca no criado mwddta para o
espelho, coloca o cinto. Se ajeita, passa po, guaebsponja, fecha a
bolsa, se ajeita e sai. (COUTINHO, 2008, p.01)

Além de mostrar belamente como mulher a prostitutzena tem importancia na
economia narrativa. No prologo as trés as persmsagparecem arrumando-se ao
espelho. A dimensédo simbdlica desse gesto cresoeasosequéncias finais, quando
Vado arranca o espelho da parede para usa-lo awstrarnento de tortura. “Sé o plano
sequéncia da Neusa Suely vale o filme, eu ndomseajye ndo existe uma linha sequer
sobre o filme: nem na Internet, nos dicionariocidema” (COUTINHO, 2008, p.01).
O ponto culminante da obra para Gelyci é a cenaj@mNeusa, desesperada, duvida
que gente de verdade viva como ela, Veludo e Vadn,aporrinhando o outro”. E o
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momento em que a submissdo e o abandono saturapoite/elmente o0 ambiente,
embora ndo seja ainda o fim do filme.

Assim como a critica de Glecy Coutinho, outro doenta que nos chegou através
da generosidade de Braz Chediak foi o texto del@ar&ioratti (2006), um trabalho
académico sobre Plinio Marcos produzido para ococdesgraduagdo em Comunicacao
Social da FAAP — Fundacido Armando Alvares Penteddogapital paulistana. O
capitulo quarto discutidavalha na carnegspecificamente o filme de Braz no subitem I,
e inclui trechos de entrevistas com o diretor deemia e com o do ator Sérgio
Mamberti, que atuou na primeira montagem da peggidh por Edgar Urgel. A tdnica
da repressao militar segue nos depoimentos dosvestados e no texto de Caroline,
que recorta outro elemento subversivo do horizdaeteecepcao ddavalhado qual néo

tratamos. O impacto deste novo elemento é explwites palavras de Mamberti.

Quando a peca foi liberada todos me diziam: ‘S¢rgaré esta
louco, vocé acabou de ganhar um prémio como asté @sado
recentemente, com filhos...e agora vai fazer esgel ple viado? Esse
personagem s6 tem quinze minutos em cena, vodé&aaimarcado.

Pode estar arriscando a carreira’. Havia muito greeito naquela
época (...) ela [a peca] tinha toda uma respondatdé social do

orfanato ao mostrar a situacdo de uma homossexarab cser

humano. (MAMBERTlapudFIORATTI, 2006, p.39)

Veludo, no cinema, com o acento do prologo seamiza ainda mais. E um
personagem forte que conquistou para a homossdadaliuma expressao nada
caricata, algo raro em obras que ndo a tematizamfillde, poucas cenas mostram
Veludo em situacdo patética e, quando isso acgntécenais para servir ao
desenvolvimento do enredo e a coeréncia das opcéesticas que para caracteriza-lo.
Quando Vado deita-se sobre o homossexual, na qaana,tentar obriga-lo a fumar
maconha, uma onda de gemidos invade a cena, oloigarpublico a reconhecer a
satisfacdo de Veludo com a circunstancia. A imagemsi poderia ser interpretada
mais inocentemente, como se o cafetdo apenasderfta®-lo fumar, mas apoiada no
som, a cena ganha em dramaticidade e obriga o cpuldi interpretacdo mais
constrangedora, sobretudo para o espectador negisnmeituoso.

Fioratti também destaca a opc¢ao pela “camera-quia‘eeita por Braz, e afirma
gue o diretor tricordiano “realiza um filme extrame catartico, um filme que consegue

ser uma navalha na carne do expectador” (FIORAZU06 p.43). Assim como Roberto
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e Glecy, a académica nao explora mais detidamentelacdes entre os personagens e
nem outros elementos que polemizem a identificdgdaiblico com a obra.

Embora a comunicacdo com o publico seja objeto pteceacdo de todos o0s
criticos, a tematica ndo é aprofundada, o que dazedtruturas de apelo do filme uma
boa entrada para a leitura que dele faremos noimpodoxapitulo. Tais estruturas
comecam a revelar-se negativamente na outra adaptigNavalhapara o cinema,
dirigida em 1997 por Neville D"Almeid&lesta versao o diretor parece ter buscado uma
ampliacdo da tematica do texto de Plinio, utilizardpeca como suporte para uma
leitura abstrata das relacfes entre os personafjigsnas opcoes, entretanto, custaram
caro ao seu projeto. Neville usou atores bonitocenarios estonteantes para contar a

estoria deNavalha na carne.

Perugorria gasta o seu talento para se exprimir punnoinhol penoso.
Como o diadlogo é quase todo em giria, beiramosigeti O mesmo
com Vera Fischer: quando Vado chama Neusa Suedaligha velha,
0 espectador fica boquiaberto na cadeira, tentaader a quem ele se
dirige. (ARAUJO, 1997, p.1)

Em nossa opinido, a escolha do ator cubano Jorgegdteéa € bastante
compreensivel. O transito entre a sordidez e o @langue a adaptacdo de Neville
propde é bastante comum na ilha de Fidel, sobrgtads figuras de sucesso como o
ator. O resultado da montagem, porém, foi questEin@gomo Inacio Araudjo nos faz
notar, e uma leitura mais pormenorizada seria sadaspara avancar na critica a esta
obra. Referimos-nos a ela porque a tentativa detaci@o das relacbes entre os
personagens para outro contexto acena para quadidedobra de Braz ndo exploradas
pela critica. Uma vez que os textos a que tivermessa ndo desenvolvem o assunto a
respeito da versdo de Braz, o tomamos como aspetedito” mais evidente da obra,
nossa porta de entrada para o desenvolvimentdetpretacao do filme.

Antes de iniciarmos a leitura do filme, € precisaelr algumas consideracdes
acerca da relacéo entre o horizonte historico depgdio deNavalhae a metodologia
proposta por Jauss. Duas das trés teses praticdauds foram relativizadas pela
natureza daeorpusda pesquisa. A quinta tese, que trata da recegasiobras ao longo
do tempo, sofre com o quase esquecimento do filowrea ilegitimidade do horizonte
histdrico reconstruido por criticas escritas vames depois de o filme surgir. Mas tanto
nos livros publicados a época do lancamento corsariicas interpretadas, fica claro

gue o horizonte de expectativas esteve fortemeateado pelo discurso ideoldgico que
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opbe os marginais e os dignos, esquerda e diesigato que, acreditamos, contribuiu
para manter a obra nos pordes da critica e darautacional. A sexta tese, que cuida
dos sistemas sincronicos de recepcdo, € relatwizasla categorizacdo genérica
grosseira que organiza a circulacdo dos filmes emaro nacional, desde antes do
lancamento dé&Navalhaaté hoje. Imp&e-se, entdo, a tarefa de ler o fikcoenecando

pelas relagbes entre os personagens, para enteoder ele se comunica com a

atualidade, respondendo legitimamente a ultimaetes.
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CAPITULO V — NAVALHA NO FILME

E um filme bom pra caralho.
(Plinio Marcos)

O olho humano ndo enxerga em preto e branco. Fodbvilulante. A realidade
cinematografada em preto e branco, portanto, apmta um sonho de realidade. A
realidade representada em preto e branco podeasewvarossimil que qualquer verdade
gue lhe falte, pode parecer “a vida como ela &t{qno branco, com todas as cores em
preto e branco. Supomos que o castNdealhaseja assim. Como se o0 cinema fosse a
vida refletida em um espelho que ja ndo serve papeoduzir seus aspectos mais
evidentes porque, refletindo a respeito dessesc@speda vida, ele expde a
“compreensao de como ela se organiza como linguag®wELLAR, 2007, p. 286).
Uma vida mais verossimil que verdadeira porquesita da voz do homem que a
narra, por isso nao mais um espelho inocentemeiteéétino, mas um espelho que
pensa e por isso erra. A voz de um homem que fadaesa vida em linguagem
cinematografica, ou a voz de um de autor, para aodarmo de Glauber. Ndo mais
apenas o realismo convencionalmente maquinicorem@ comercial, que cala a voz
humana e repete modelos dramaticos, mas o realisitimo que, através do cinema,
expressa voz de um homem tentando fazer vibraagimario sobre a realidade.

Uma das mais fortes tradicdes da gramatica cingrétoa holywoodiana a
galeria de personagens se definem completament¢éosrma de um conflito. S&o
invencdes que dificilmente servem para enriquesgroasibilidades de interpretacdo da
realidade, posto que usem 0s personagens e aadmlidra encenar um enunciado. Em
Navalha,sé@o os personagens que se redefinem constanteemenmtezdo dos conflitos,
agindo e reagindo em funcédo de certas fixacoesp @ssas sim, capazes de defini-los.
Procurando entendé-las, o espectador acaba sexdormana espécie de montador do
enredo, trabalhando por projecédo, completandoamé#s da trama narrada em longos
planos-sequéncia. Por isso a montagem do filmegouerfere na narracdo, nédo ha o
tradicional jogo de plano e contra-plano, os peagens € que exploram 0s cenarios e
locacdes observados pela camera-narradora que assume o ponto de vista deles.

Neusa, fazendo wottoir, aparece primeiro do outro lado da rua, ao fupdwm no
plano seguinte surgir na calcada diante da cantpra,a olha do mesmo ponto,

atentando para o que as acbGes propdem, sem imteffEo ha flashbacks ou
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flashforwards Acompanhando o que vai sendo narrado, o0 especadbr introduzido
na construgdo dramatica para fazer a ponte enfiE@aspassados e o presente, entre 0
que o filme lhe contou h&a pouco e o que vai lhgardo no instante que passa. Nessa
construcao, o leitor se depara com equivocos dadw@a, ou melhor, tem a impressao
que esta Ihe deu uma percepgéo imprecisa dos apoatdéos passados em face aos
novos. Assim, enquanto camera mostra Veludo trabdllh ele discretamente comete
um roubo. A camera, entretanto, ndo oferece cegara o leitor. Se houve o roubo,
aconteceu num ponto cego da cena, Veludo estavasties para a camera. O resultado
€ que o leitor ndo pode ter certeza absoluta d#aderquando Vado espanca o criado
tentando fazé-lo confessar. A cena de amor protagda por Veludo e o gargom no
prélogo, mais adiante € reportada como prostituyigiya com dinheiro roubado.

Com tais sutilezas, o filme vai apelando insistexaete para que o espectador
polemize com o ponto de vista da camera sobre amtemmentos passados,
conferindo-lhe um papel importante na construcaoatiga. Assistindo o filme
“reconhecemos o0 ato mental de observar concenwatantamente alguma coisa; ao
ver a cena que aconteceu antes reconhecemos ceatal e recordar alguma coisa”
(AVELLAR, 2007. p.114). Ao observar e lembrar, @estador de cinema movimenta
as mesmas faculdades cognitivas que usa na vijarassim da-se o passe de magica
de estar no filme, aludido por Roberto lemini ngitdo anterior. EmNavalha, a
experiéncia é acentuada pela opcao formal da “cmes-espia-e-nunca-recorda”.

Para pormenorizar como isto se da ao longo dcefilmtomaremos a divisdo
proposta no terceiro capitulo, sete episédios cadtis pelo desenvolvimento de trés
motivos: “roubo”, “maconha” e “vocé esta velha’. gBimeiro motivo desenvolve a
intriga que tenciona 0s cinco primeiros episodi@s.outros dois ndo propdem intriga,
sao aparentemente futeis, mas tém a forca de zarias posicdes de conflito, acabam
servindo para definir o abandono desses personagense agridem e evocam a morte
pelo dinheiro de um programa ou um cigarro de ma@oAtravés desses motivos o
leitor retorna ao passado tentando interpretarbesrdos do presente. Uma vez que o
espectador é solicitado a polemizar e a tematicirde € também polémica, a tensao
narrativa resulta forte, apesar da simplicidadeuestl. Ocorre que tanto o tema como
a forma como ele é tratado séo apelativos. Por gleerguando séo ditas as primeiras
palavras, os personagens ndo saem mais do quetéo,definitivamente sepultados no
mundo tumular e miseravel do cortico. Entretantmmbssexualismo e consumo de

drogas ndo sao temas exclusivos do mundo margnam certa altura, Vado afirma
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categoricamente que a relacdo entre cafetbes @tyias € como a dos “coroas” nas
“casas de familia”. Uma relacéo de interesse qogseinclui “uma mulher por fora”
para o vardo. Sueli, que antes transara com o gpredhe contou sobre a esposa e a
filha, se pergunta desesperada, “sera que somts?je® espectador que responda as
provocacdes, perguntas e polémicas explicitas.

Os trés primeiros episédios equivalem ao prologonostram acgbes diversas que
apresentam o0s personagens e discretamente introdagerazfes que os levardo a
confrontarem-se. E possivel ler na poética do @spagas acdes a marginalidade dos
personagens. Quanto a caracterizacdo do espaqajovationa uma bomba elétrica
para conseguir agua limpa e atira pela janela a &gija das latas que estdo sob o
lavabo do quarto de Neusa. O cortico tem as paredexiecidas por infiltracbes e
carcomidas pelo abandono, é mal iluminado assinoamua em frente, onde trabalha
o garcom. Durante o filme, Vado ndo deixa o quartdudo deixa, mas aparece numa
rua igualmente em ruinas e escura, a boca de faa® @compra maconha. Neusa Suely
€ a Unica que sai do ambiente marginal e inéspda.ponto numa avenida, esta bem
iluminada. A fotografia ali € mais leve do que apesgada no cortico e no ponto de
trafico. A luz, mais abundante e regular, fotografaa realidade menos crua que a
“outra”, marcando a diferenca. As acdes e a posd@acamera se encarregam de
indiciar que a prostituta ndo pertence aquele amieNa primeira cena, o primeiro
plano € negado a protagonista. Por detrds de umde,gma céamera olha Neusa
perambulando do outro lado da rua, a espera detesieE a prostituta que em sua
labuta atravessa a rua e se aproxima da camerarrAdora vai de encontro a ela na
avenida somente quando a chuva a obriga a se praely uma marquise. “A presenca
da agua reforca a miséria da prostituta que camtenganhar a vida pelas ruas, como
um gato molhado sem alternativa” (FIORATTI, 200643). Passada a chuva,
finalmente a camera divide a calcada com Neusa, g@mpanhar a abordagem de um
cliente — o lago que liga a prostituta aquele esp8geli aponta ao cliente o caminho
para o mundo informal, os acompanhamos a um luganigmo onde a placa indica
“alugam-se quartos”. Essa poética de espaco eiragi@s acdes preparam a idéia de
gue os acontecimentos do quarto se passardo nurdonhermeticamente tumular.
Nisto remetem a leitura que a critica fez sobriémef abordada no capitulo anterior.

Um olhar pela fechadura, assim foi como Chediakcebau seu
filme, como se o espectador invadisse aquele qudmtdotel de
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quinta categoria, ou como diria Plinio, aquela kesmwa, muquifo,

cabeca de porco. O publico é colocado em tal posgino se
espionasse a vida daquelas personagens que esthmadas a viver
escondidas entre quatro paredes. (FIORATTI, 20@4,)p

Olhando pela fechadura, porém, o espectador étansignente solicitado, e
defendemos que nisto reside a forca de apelo he fitujo apogeu € a provocacao de
Vado: “mas isso € igual, na vida e nas casas diidaim

As cenas de sexo, ainda no prélogo, chamamos tespaente de “amor na
miséria” e “miséria do amor”. Nelas a montagem levespectador a um e outro quarto
alternadamente, e o encontro entre Neusa e dorgagdinal da seqiéncia sugere que
as acOes foram simultaneas. No “amor na misériaiemos tratar-se de um casal
homossexual transando num quarto paupérrimo, masieovemos nao é isto. O
primeiro gesto de pudor coube a Veludo, que iaattapem direcdo a cama, muda de
idéia, volta e apaga a luz. A camera parece camngtta com a situacao. Solidaria com
o pudor do leitor mais preconceituoso, ndo acomgargiudo de volta a porta nem
observa o0 garcom na cama, mira estética a confis@osaico de fotos de artistas na
parede. E um tempo dado para o leitor destilar exqurceito nas préprias viceras,
enguanto ndo se resolve o que vira. Apenas quaaiddloz a narradora se encoraja a
seguir o criado. Veludo se senta ao lado do garflenta como fossem se beijar, mas
comete o segundo gesto de pudor: deita-se lentaragids do parceiro, que permanece
sentado. No breu do quarto, a alternancia do fote e primeiro e segundo plano,
associado aodosesem partes discretas da anatomia, produz uma esargualidade
humana que sO0 sabemos ser homossexual pelo elNaddiscricdo das sombras, 0
espectador jA ndo consegue determinar o sexo @b pela imagem, vé apenas uma
exibicdo sensual. Daquele ponto de vista ndo eristis 0 homossexual, o que h4 é
uma prética sensual humana.

Mesmo sem ver os homossexuais, a narradora cdarateem outro gesto de
pudor, foge para o quarto de Neusa. A situacdmol@&m, ndo é mais agradavel. A luz é
boa, nenhuma sombra atrapalha a exibicdo do espetér casal ndo comete um gesto
a dois, o gordo como que se masturba nela, é cenestsresse sozinho. A narradora,
pudica, chega com ugloseno rosto impavido de Sueli a olhar o longe. Eaiaeum
pouco e vemos também o cliente, espasmaédico, dragaado o rosto molhado no
pescoco da prostituta, ora rogando-lhe o queixo adngode, ora deixando os cabelos
umedecidos de suor varrerem a boca inexpressidedsa. A narradora parece nao

suportar a idéia, procura olhar abaixo da linha s$0os, mas as costas do cliente
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gotejadas de suor e retesando ao ritmo da cOpulzdrdera, entdo, procura paz no
pesco¢co do cliente, mas a mao da prostituta inedejo que esquecida ali, é
insuportavel. Nao ha o menor matiz de sensualidadsomportamento de Suely, o que
tenciona constrangedoramente a excitacdo do gdbdaespectador, aqui, vé 0s
heterossexuais se relacionando sem sensualidadealg assim comeca a se desenhar
a mise-en-scenelo mal estar que permeara todo o filme. Nenhuificast formal,
pedagogico ou moral é utilizado, nos dois quartommadas sdo discretas e ao mesmo
tempo escandalosas deixando o espectador aband@sagwoprias convicgdes a
respeito do que se passa. Voltamos ao quarto del®deb gargom senta-se encostando
a cabeca na parede, divide a cena com um poOstéoddeGilberto a embalar a bossa
nova no violdo. O mosaico de fotos de antes naa ser bom fundo para a cena de paz
do personagem saciado.

O quarto episédio instala as falas, apresenta oes® explora a intriga. Neusa
entra no quarto e sorri ao ver Vado, chama-o deu“bem”, pergunta se ainda esta em
casa por estar doente. O cafetdo xinga e ameagat#yia. Entre a agressividade e sua
causa, a intriga. Vado se levanta ameacadoramant&mera se aproxima, quase
interfere, mas ndo pode. O cafetdo toma o bra¢dedsa, torce e pergunta: “ja lembrou
0 que me aprontou, sua hojenta?”; e passa delfesipontapés que ndo vemos, porque
a narradora esta muito proxima. O som alto dosgyde medo de Neusa e de raiva de
Vado sufocam a cena. Quando o cafetdo a joga nm eh&mera parece também cair
indefesa atras dela, e rasteja para tras evitanghller que rola pelo chdo na sua
direcdo, e com elas o espectador, que do chdons@gue ver as costas da prostituta e,
diante delas, as pernas de Vado, que xinga e ddétae dado ao leitor ver o rosto do
algoz e sentir raiva dele, s6 o0 que a narradoneadeé a violéncia a qual Neusa esta
submetida. O som e o0 angulo sdo mais violentosagueagem propriamente, isto €, a
mise-en-sceneriada expressa mais violéncia do que se ela togb&la explicitamente.
Braz narra a estéria de modo que ela pareca supbeas olhos do espectador, mas
Nao aos nervos.

Vado sai de cena por alguns instantes depois dasss@gs, enquanto
acompanhamos Sueli. Abandonada no chéo, ela n@mlestapanhar, ndo esboca tentar
fugir, reacdes que o leitor poderia imaginar. Nenggdama um pouco das escoriagbes
enquanto recolhe suas coisas e imediatamente paesdar descobrir os motivos da
sova. Ela ndo tentara escapar, ndo ha fuga. Sejpdegperimental esta completamente

blogueado e submetido. Ela acusa uma vizinha fefoguue “ndo pode ver ninguém
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bem” e persegue a justificacdo dessa idéia comelaeestivesse a saida. Irrita-se com a
possibilidade de Vado ter sido influenciado pelainha, ndo consegue admitir ser
“corneada por uma jogada fora daquela”. Sueli e&tatescapar da opressao a que &
submetida ao longo do filme, ndo tenta “botar secalpara fora”. Na cena em que ela
vai a janela do quarto o enquadramento s6 lhev#d a quarto de Veludo, e quando ela
for & porta, sera para perguntar se Vado retossanecomo quem pede. O cafetdo sé se
referira a ela pelo nome no proximo episodio, atéd a trata por “cadela”, “nojenta”,
“puta sem calca” e outros epitetos nada carinhoSlesisa se refere a ele como
“Vadinho” e “meu bem”. A confusdo entre cafetdo arico manifestada nos dialogos
entre o cafetdo e Neusa fica esclarecida quando ¥abriga dizer que é pela “grana”
que ele esta com ela, como se sozinha a prosti@atgpudesse se convencer, e como se
ela realmente ndo pudesse suportar a idéia ddalideusa chora ao obedecer a tais
ordens. Vado ordena que ela pare de chorar: “E.a le

Vadinho das Candongas é o esteredtipo do cafetfioparsonagem isento de
matizes humanos. Um dos sentidos da palavra “cgadoé amor falso, galhardia
canalha. A agressividade deste episodio introdymmel que ele desempenhara na
economia narrativa: levar ao desumano a agoniautnss dois marginalizados. Vado
leva o realismo do filme a situagBes hiperbdlidasiciona na economia narrativa
aproximadamente como Anténio das Mortes Peus e o Diabpporém com uma
inversdo. A caracterizacdo do primeiro é perfeitameaealista, ao passo que a do
matador de Glauber é aparentemente absurda. Estsup vez, é psicologicamente
realista, ao passo que aquele é psicologicamestgdibh O comportamento de Vado
nao é ambiguo como o dos personagens. Sua paitiadle estd em que ele comete as
maiores crueldades e também diz todos os chavirsgpes do filme: “Todo viado é
surdo”, “tenho malandragem para dar e vender”,i¢juths mulheres para elas gostarem
de mim” — declaracdes que lembram Nelson Rodrigaeses chavdes funcionam como
mais uma armadilha para o espectador, que os eacoat boca do vildo mais
desumano, remetendo ao lado mais constrangeda llestor que surge maximizado
pela ferocidade da tensdo e ao mesmo tempo rekdivipela rejeicédo inspirada pelo
enunciador.

Neste episddio executa-se o encontro entre o fdnaepeca, 0 que nos permite
identificar algumas opc¢des formais importantes dimgiro. Braz toma emprestado de
Plinio o texto e a espacialidade do quarto, do i@amélovo a camera na méao e a

expressao brasileira em preto e branco cruamentenado. Sao os atores e a camera
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gue se movimentam em torno da luz, Unica e natpraturando ora os cantos mais
sombrios do espago nas contraluzes e sombrasxpoadd expressdes violentamente
carregadas sob a luz sem rebatedores. Essa eaatagespaco e da luz em proveito
de acentos dramaticos contribui para evitar quatorlatente para o fato de que filme
se passa, desde o fim do prélogo, todo ele no@uafesta o perigo da estética do teatro
filmado ao mesmo tempo em que agrega ao realisnpeck a expressividade formal
(brasileira) do Cinema Novo. Vado, no breu da @uir, segurando as calcas nas maos,
pelos bolsos, € uma sombra horrenda ameacandattyieoindefesa. Nessa cena, é a
sombra do cafetdo que escurece o canto do quadi® sEpassa a agao. Pouco antes,
Neusa e Vado contracenaram nesse mesmo canto, fibtre&dos a favor da luz, e
assim o lugar parecia outro, aconchegante na miséaido, entdo, arrasta Neusa pelos
cabelos até a cama. A irritacdo do seu rosto pdazcer fantasmagorico, com os olhos
ocultados na sombra provocada pela luz que veninie &leusa, cabisbaixa na cama,
mergulha o rosto nas sombras do cabelo solto. Bsteze, cansaco e choro sdo
comunicados pela voz apagada e pelo corpo entdpeci

Nada no filme € casual. Mesmo as acfes rotineieage para definir os
personagens e fazer caminhar a trama. Costurangerssnagens a miséria do espaco,
Neusa coloca suas roupas intimas de molho na badi& Vado lava os pés. Este seca
0S pés com a mesma toalha usada para secar amasta@edo, a mesma que Veludo
havia usado para limpar as maos sem lava-las defmigpgar fora a agua suja
acumulada na lata sob a pia.

Quando Neusa p0e a cabeca para fora da janelaguérto onde Veludo entoa
uma cancao. Seu cantarolar de saciado ja estaveeeanantes de Sueli chegar ali,
antecipando a idéia que ela teria em seguida, karvwara o interior do quarto: sera
qgue Veludo roubou o dinheiro? Mais uma volta naitprete € dada.

Comeca o quinto episodio, o inquérito de Veludgoasibilidade do roubo leva o
leitor a questionar se o “amor na miséria” do pyblera prostituido. Inicialmente
Veludo procura se proteger dos chutes de Vado dér&éeusa, que se mostra disposta a
ajuda-lo. E ele que a chama pelo nome pela prinveiza A cAmera recua e abaixa-se
amedrontada quando Vado comecga a estapear Velod® a@ama. O efeito dramatico
das agressfes € novamente extraido mais do someddag imagens, mas aqui uma
caracteristica do teatro de Plinio se manifestanis@-en-scénelo filme. E quando
Neusa e Vado arrancam Veludo de debaixo da canug ¥egurando-o pelas pernas,

ela fazendo cécegas nele, que ri. Os espectadoeemgis mergulharem no mal estar
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proposto pela narrativa filmica ndo perceberdossggem do tragico para o comico,
ficardo abandonados ao terror continuado no someati circense explodindo na tela
nao dira nada aos seus olhos apavorados com gmaisufocante danise-em-scene
Como nao conseguem a confissdo, Neusa, que j&idesle protegé-lo, revela-se
ofendida pela surra que tomou gracas ao criadaidaa tortura-lo também. Veludo
reage. A passagem € o embrido da vinganca queéagiaa saida de Veludo do quarto,
no episodio seguinte. A navalha tematizada peldotiaparece para ajudar Neusa a
“fazer justica”. O criado tenta fugir, mas apenagydarto: depois de confessar o roubo
implora que Vado nédo o denuncie para a dona dapetesmendo perder o emprego.
Sueli, depois de ameacar mata-lo, assume compontareeprosddia maternais, toma
Veludo pelos ombros e o conduz a cadeira: “sentpisgda’.

Os dois ultimos episédios encerram a intriga emaafo motivo “roubo”, que
ligou o criado ao gargcom, indisp0s Vado e Neusmeeguida os uniu contra Veludo.
Para desdobrar-se, a trama evoca a cena do prélagque o homossexual compra
maconha, retomada na pergunta do cafetdo a resjeeitso do dinheiro roubado. Neste
episodio a movimentacao de personagens e cametarmas trés constantemente em
cena. Quando a camera destaca um, buscando efait@tito, os demais entram no
quadro novamente tdo logo o efeito é conseguideli,Sabracada a Veludo, tenta
estender o afeto também a Vado, mas o cafetdoieepudconciliacéo.

O sexto episddio inaugura um delirio narrativo. fdwembora apenas o cafetdo
fume o cigarro de maconha, parece que Veludo tanmdmdre seus efeitos. Apds ter
pousado a mao demoradamente sobre o sexo de \(hdote da recusa insistente deste
em l|he deixar fumar, o criado parece desesperar{sede ajuda a Neusa. Depois da
confissdo do roubo ele assumira posturas servieR&gao aos algozes, comportamento
agora abandonado em detrimento de um sadismo @uaisteristico da personalidade
de Vado. Sua expresséao se torna insana. Insoiatdesconcerta o cafetdo, empurra a
prostituta e responde com desprezo as ordens parsaip do quarto. Em seu delirio, o
criado vinga-se de Sueli. No instante em que percgeie indisp6és o “casal”, olha com
deboche para a prostituta e tranca-se novamentgiamo, satisfeito por contraria-la.
Introduz discretamente o Ultimo motivo, chamandaigdede “galinha velha”. Com
isso, indispde Vado e Sueli, preparando o Uultimaséefio. Cafetdo e criado
protagonizam nova cena de brincadeiras eréticassadeez na cama. A tensao
draméatica € grande, novamente o volume dos sonsestapmais sugestdo que as

imagens. Com a intriga do roubo solucionada, a €fo do homossexualismo, do
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consumo de maconha e a inversdo no comportament¥etledlo asseguram a

dramaticidade da estoria. Ao espectador, além rtarteecuperar o fio da trama, resta
ainda a incerteza gerada pela constante possdglide@ uma nova acao violenta de
Vado. O sino marca a passagem de meia hora. Nestexto delirante, o cafetdo

refere-se a Neusa pelo nome, chama-a de “meu ampe€de sua ajuda para fazer o
Veludo fumar. Ela avanga vingativa sobre Veludajsaodo-o de sair dali para a
policia, o que ele nega. Naquele submundo cladgslicd de vidas abandonadas,
instituicdo nenhuma interfere. E assim Veludo &isgdo quarto e do filme.

As cenas da mao que espalma o sexo e as brincadeireama foram opgdes de
roteiro, a peca registra uma revolta mais disco#aVeludo. De acordo com as
marcacdes de Plinio, ele apenas apanha de Vade pecusar a fumar.

O sétimo e ultimo episédio desenvolve a indispasida casal, plantada por
Veludo no episédio anterior. A dramaticidade, nes#ara, fica por conta da
humilhagéo e das tentativas e desisténcias detaegtel Sueli diante da insisténcia de
Vado de em que ela esta velha, que o cafetdo daserdesde da opressao psicologica
até a violéncia fisica. Ela comeca o episddio tefdaacusar a imoralidade do
comportamento de Vado, mas este ndo se abala, gqaésala com a idéia de que esta
velha, de que tem pelo menos cingqlienta anos. Suélmete-se ao argumento,
responde, ndo pondera, tenta justificar-se, tematg cinco anos, esta cansada, senta-se
na cama e olha o chdo desanimada. Tenta filosoleie & prépria situacao: “quando eu
nasci era igual a qualquer uma”. Entretanto nasegue comover o cafetdo: “nao force
a idéia piranha velha”, ele responde. Nao ha espaoreflexdes socioldgicas, o leitor
podera fazé-las depois de ver ao filme, durantengossivel, ha uma emergéncia
humana em cada gesto que precisa ser assimiladad& cilada narrativa o filme
abandona o espectador em certos intervalos quenvitseu espirito com novas
sugestoes.

Vado pergunta a Neusa: “por que vocé me atura®&sAque viesse a explicacao,
responde com outro de seus chavdes: “é porqueasoudb cama!?”. Acompanhando o
casal de perto, a camera destaca a exaustdo da Bleusrueldade de Vado. Os labios
da prostituta tremulam tentado verbalizar algumaade, mas ela ndo diz, e o leitor é
novamente convidado a construir o sentido da amai® a ele responder ou suportar a
idéia nada romantica de que a resposta de Vadoca&shoverdade. Em meio ao
bombardeio de absurdos contra Neusa, o cafetderdasina acusacédo contra o leitor.

Propde uma similitude explicita entre aquele mucrdel e marginal no qual estdo e o
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mundo dos cidadaos supostamente dignos. Vado diaguostituta agtienta o cafetédo
para nao ficar s6, mas que “isso € igual, na vide® casas de familia, os coroas
aglientam as coroas por interesse, e para se diéentsempre uma garota por fora”. O
leitor se encolhe constrangido na poltrona. Nenlastiarecimento vem em defesa
dessa figura discreta que desde o inicio vinhaesugmtando com suas conclusdes
morais a estoéria. Sueli esta de costas e ndo eslegeaa o discurso de Vado. Momentos
depois, Sueli endossa a provocacéo e rememordeaadoon o cliente que reclamou “da
porca da mulher e da porca filha, tudo gente betaleda na porca da vida”. Enquanto
a prostituta fala, ajoelhada no chao do quart@naeca se aproxima paulatinamente. Ela
pergunta se é gente, se ela Veludo e Vado séo,gentgente de verdade vive como
eles. A duvida é a principal pista para a compi@eias forca da dramaturgia de Plinio
Marcos. Sua dramaturgia mostra como gente quematmente esta privado de sé-lo, e
com isso responde positivamente a Neusa. Nao é@apliente, mas através da intriga
que coloca a duvida em cena e “lanca no ar umiddsanso a nossa obrigacdo moral
e civica de tratad-la como tal” (ZANOTTO, 2003, B).1

Ato continuo, Vado apanha o espelho na paredeysar#o como instrumento de
tortura. Todos o0s personagens passam pelo espelpodlvgo, e o gesto que parecia
rotineiro ganha aqui forgca simbdlica. Depois deicgal o espectador com as
provocacdes e abandona-lo na companhia de Neud#apVado a obriga a prostituta
a olhar-se no espelho, e simbolicamente o leitnbé&mn. Arranca a maquiagem dela e
do leitor qualquer verniz social com o qual ele gss® se proteger do realismo cruel
retratado no filme. Depois Vado pede a grana dtereiprepara-se para sair. Porém,
liberta-a também do verniz social que a levavaranee o marido, uma vez que, livre
da maquiagem, Neusa impede que o cafetdo deixartogiégora € sua vez de assumir
uma expressao insana. Ela coloca-se entre o caedgmorta e arranca o que restou de
magquiagem no rosto, enquanto repete todos os nque¥ado usou para oprimi-la:
“velha, feia, gasta, bagaco, lixo dos lixos, maséveai ter que trepar comigo”. Tal
como Veludo mais cedo, desafia o cafetdo e apanhaaha para obriga-lo a possui-la.
O dia comeca a amanhecer e a luz entra pela jabeléa do quarto. Vado, ja na cama
para dormir, se assusta por um instante com aitotasarmada, mas ndo procura se
defender da navalha, permanece o tempo todo aacalade um possivel golpe de
Neusa. Essa seqUéncia explora a potencialidadesgiate vingativo inspirado pela
opressao do filme. Neusa pode dar o golpe a quaigamento, mas Vado nédo parece

nada preocupado, ndo demonstra medo, chega mepmeacar Neusa ainda mais. O
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cafetdo alterna entre justificar-se e criticar mportamento da prostituta. Por sua vez,
Neusa vai perdendo o impeto da revolta, desarna@alha, deixa que o cafetdo apanhe
o instrumento. Vado diz que estava brincando, @aeena sério, mas apenas sua escola:
“judio das mulheres para elas gostarem de mim”liSeediz “arriada” e “na merda”.
Vado a deita na cama e a acaricia, mas nada dg alfeto faz somente o suficiente para
distrai-la enquanto ele apanha a chave da porsatigdela, e sai. Sueli vai até a porta
perguntar se Vado volta. N&o ha resposta. Ela fagharta por onde fugiria se tivesse
para onde ir e a janela por onde a luz entravanAgam sanduiche e comeca a comer.
Finalmente flerta com a cAmera, encara o espectadpre tera achado ele que viu tudo
e foi amiude solicitado? O sino badala cinco dah@iano filme termina com a imagem
de Neusa congelada numa fotografia do abandono.

A navalha literalmente na carne de um dos persmsag&oduziria na narrativa a
morte e os desequilibrios que a acompanham. Seriglemento narrativo capaz de
abrir o realismo do filme as possibilidades maigabulantes e sem prejuizo do
realismo. Entretanto o filme ndo se inclui nestagaria, nem no naturalismo, categoria
na qual foi inscrita a peca teatral. De nosso paetovista, o filme se enquadra no
realismo critico proposto pelo Cinema Novo. A dsiiai narrativa que atribui ao leitor
decisbes capitais diante de situacbes extrema®gaowma reagdo, ndo no plano do
filme, onde as conclusdes ndo sdo propostas nanalgim tem a forca de alterar o
curso tragico da estéria. A reacao incide no pldaaeal, de onde o filme extrai a
tematica que submetera a um tratamento subver§€ivgotencial subversivo da
tematizagdo confere um carater critico ao realiemai buscar suas conclusées no
imaginario do leitor. Este, supliciado pelas su@estda imagem, vibra em intensidades
novas, movimentando-se na direcdo de acomodaridau®/

A fotografia de Neusa ao final do filme € simbdliesse sentido. Os personagens
estdo enclausurados para libertar o espectadar,gbsiga-lo a encontrar, nas decisées
gue Ihe sédo solicitadas, pontos cegos que desvieama do desenredo fatal, de modo
que aquele “como se” proposto, na vida fosse deadorma. Neusa acabar numa
fotografia € simbdlico do estado de desejo expariateque o filme desenvolve, de

modo a sugerir que a realidade possa ser diferente.

N&o interpretamos. Dizemos apenas que essa re@pém@m um
blogueio funcional, uma neutralizacdo do desejeerEental: a foto
intocavel, imbeijavel, interdita, enquadrada, qée pode usufruir a
nao ser da prépria visdo, como o desejo impeditintpkhado e pelo
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teto, o desejo submetido que ndo pode usufruiroaseé da propria
submissao. (DELEUZE, 1977, p.8)

O desenredo fotografico ddavalha simboliza o estado de desejo bloqueado,
aproximadamente como Deleuze e Gattari identifroar@ leitura da obra de Kafka.
Neusa intenta algumas reacfes, mas acaba sempralsndo a opressao do cafetdo,
assim como Veludo, que teme perder o emprego rice@ordido. Nao ha saida. No
caso dos personagens Hmvalhg a completa submissdo estd relacionada com a
condicdo social miseravel, pois séo figuras desgasvde representacdo social. Até o
surgimento de Plinio, a tradicdo naturalista e is@alnunca tinha conseguido
representacdes tdo despudoradas da marginalidadeicula nas docas, biroscas,
bordéis, presidios e corticos de todo o pais. Aidpde dessa tematizacdo nos palcos e
salas de exibicdo incorpora um nédo-dito a realidaesileira, “sequer sdo personagens
do lumpenproletariatbrechtiano, que ao menos sabiam da prépria alfje¢agsao]
marginais mais absolutos, aqueles que ndo temeraa/nz” (ZANOTTO, 2003, p. 16).

O discurso politico fica completamente implicitoatmssurdo das situacdes. O filme n&o
conclui nada, posto que uma conclusdo nada actasieerO “como se” proposto ali
prevé o leitor num lugar privilegiado da estrutarativa, pois cabe a ele concluir
sobre o desenredo dos motivos, todos eles dram@éiggolémicas. Ao modo proposto
por Iser, podemos dizer gidavalhacomo “caso impossivel” relaciona o imaginario
popular do pais acerca dos marginais com o casrifisp de dois tipos fortemente
marcados por matizes humanos e um vilao isentaisienatizes, jogados uns contra 0s
outros por forca sociais que, embora nao facane ghartdesenvolvimento do enredo,
permeiam o horizonte do tema e acabam relacioreslfisacfes em torno das quais se
expressa a psicologia dos personagens. Com isemos dizer quBavalhatematiza

a humanizagédo dos personagens marginais. Passa@ho® gpelos e provocacdes
explicitamente dirigidos ao publico, o filme ultesgsa a segregacdo anunciada pelo
tema (marginal-digno) e, na forma dos conflitosyifa a uma espécie de humanismo
nao triunfalista, que revela o desejo submetidadpria submissao, funcionalmente
blogueado por circunstancias ocultas, mas facilen@ntificaveis nas fixacées que
polarizam cada um dos trés motivos.

Trata-se de um filme importante da cinematografésiteira. Foi um dos poucos
momentos em que o Cinema Novo conseguiu ser révaligo e popular a0 mesmo
tempo. ‘Navalha na carnese tornou grande sucesso de publico e critica. Os

espectadores faziam filas nas portas dos cinerads;ipavam, gritavam” (REIS, 2005,
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p.176). A “fortuna” critica acabou se detendo aspectos mais evidentes do tema,
imersa no debate ideoldgico que delineava o haiezde expectativas dos anos sessenta
e que ainda ecoa no imaginario geral a respeit@bias produzidas naquele periodo.
Nossa leitura, entretanto, tentou mostrar que, ratarhento dado a saga desses
personagens catados “nas quebradas do mundaréai,oonento encosta o lixo e as
pragas botam ovos” (MARCO&pud ZANOTTO, 2003, p.11), o filme expressa um
humanismo néo triunfalista, o qual explode em namomal estar dos aspectos mais
epidérmicos da vida marginalizada e na falta deloséo e nos apelos ao leitor.
E se os aspectos mais epidérmicos da vida retsatpelo filme continuam se

parecendo com a realidade mesmo quarenta anossdepoulpa é da vida, ndo do

filme.
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NAVALHA NA PESQUISA

Cultura ndo é aquilo que entra pelos olhos, é ampgifica seu olhar.
(José Paulo Paes)

A época das primeiras aulas do curso de Mestradbetras da UNINCOR, me
instigava a idéia de desenvolver uma pesquisa gugdim modo fosse facilitadora da
literatura para os nao literatos, como eu. Anogsantom Manuel de Barros, me
impregnei do desejo de contestar a finalidade eaf@al dos textos. Eu lia no poeta
pantaneiro um elogio a leitura enquanto experiéaaasejava fortemente explorar este
foco na pesquisa. Submetido ao crivo do aparatocte@ferecido pelo curso e as
diversas novidades e desafios ele colocava, me p@rgouco em relacdo as intengdes
iniciais, mas agora, com o trabalho concluido, wefuanto elas tensionaram a tematica
e a escrita.

Estavam manifestas ja na primeira polarizacéo iadenpara iniciar o trabalho: a
frase “a palavra escrita é superficie que aciderdthar”. Nela se pode entender tanto
gue a superficie da palavra escrita acidenta a dibhdeitor como que olhar do leitor é
que acidenta a superficie da palavra escrita. bigtua davida, preparava o elogio a
literatura enquanto experiéncia.

Na escritura do primeiro capitulo, embora eu aim@ia soubesse exatamente que
tipo de seguranca me forneceriam as Teoria dodHstético e a Estética da Recepcgéo,
um tom mais irritado e provocativo marcou o traboncas teorias, especialmente com
relacdo adNew Criticism.O método de leitura fechada, que despreza as fizgétva e
intencional, pareceu dos que mais agredia a imalgeliteratura que Manuel de Barros
me ensinara. Concomitantemente, o romantismo dadasidisposi¢cdes iniciais ia
ficando claro, dado que, naturalmente, os recteta$cos se justifiguem pelo propdsito
das pesquisas, 0 que fez parecer implicancia oiridignado do texto. O Formalismo
Russo foi mais respeitado, devido & idéia do es&naento e a contestacdo do canone e
das formas nela implicada. No estudo desta eseltich, os aprendizados colocaram
no horizonte de preocupacdo da pesquisa uma iagéetsobre como se daria a
passagem ao elogio do leitor comum, em face dagamagina¢des inovadoras sobre a
palavra, em especial as reflexdes para além dedrefmrma-fundo. Tal preocupacao
afetou a abordagem do Estruturalismo Tcheco; éiswreassumir a insuficiéncia da
leitura, que preparou rasteiramente a passagenopaapitulo seguinte, sem esclarecer

suficientemente as contribui¢cdes da escola.
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Veio entdo o segundo capitulo e com ele a preoéopale encontrar as
ferramentas para a leitura do filme. Veladamerdgijahali a vontade de encontrar uma
medida teoricamente responsavel para a imaginagédexto literario o menos
referencial possivel. Desse modo, na travessidedass desse capitulo, um tom mais
comedido ficou evidente. As teorias foram apresiE#aio texto ao mesmo tempo em
gue eram apresentadas ao pesquisador; uma espribgtaando a compreensao do que
tematiza. A Teoria do Efeito Estético de Iser afete argumentos para o elogio a
experiéncia literaria e a Teoria da Recepcéo desJaara a sistematizacao da pesquisa
sobre a circulacao social das obras. Os primeidss de Iser e Jauss a que tive acesso
foram as tradugdes reunidas no li@oleitor e a leitura(2002), organizado por Luiz
Costa Lima. A Teoria do Efeito Estético € apressanti em termos estruturais, motivo
pelo qual o comeco do segundo capitulo enveredagteraspecto da teorizacao alema.
Embora a descricdo das estruturas apresentassémagam do texto mais proxima
daquela que sugere a poesia de Manuel de Barmensacdo de encontro do desejo
inicial com a pesquisa em curso se daria na ledarautra obra de Ise Ficticio e o
Imaginario (1996). Foi nela que a imagem da literatura corpeeéncia me pareceu
mais entusiasmante. Na apresentacédo dos atosgile &irdescricdo da relacéo entre os
produtos estéticos e o imaginario do leitor desenbanfazeja imagem da leitura como
experiéncia com muita clareza. As discussfes solreticio dos textos ficcionais e
pragmaticos deram a medida responsavel para astagde do carater referencial dos
textos, inicialmente pretendida. A descricdo das ate fingir, além disso, polemiza
com a necessidade de qualquer controle (censupa@ sotematica das obras de arte,
uma questao pertinente para a visdo mais inocemtelacdo a necessidade de se fazer
estérias desagradavelNavalha na carneE necessario antes disseminar formas mais
edificantes de apropriacédo dos discursos artistamngves de controlar a producéo dos
discursos. O papel das artes € contestar o ndopdilas imagens culturalmente
disseminadas. De tais conclusfes, aproximamost@aseses de Jauss sobre a recepgéo
de objetos estéticos, para ter, no ambito sociala flerramenta condizente com a
utilizada na caracterizacdo da experiéncia indalidDado que em Iser houvesse o
encontro da pesquisa com um desejo profundo daestpr, a leitura de suas teorias
foi mais aprofundada que a das teorizagbes de.Jauss

No terceiro capitulo, apresentamos a obra de Bitaedi@k e descrevemos o

enredo deNavalha na carneUm vez que o filme néo foi lancado no formato @igé
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sdo raras as locadoras que o possuem em videadljtacres ser produtivo dedicar
algumas paginas a contar o enredo tal como foafilopelo diretor tricordiano.

Na leitura da critica, o tom provocativo voltapaglinas, inspirado pelos discursos
mordazes de Glauber Rocha e Jean Claude Bern@rdetiano desmistifica o monstro
da induastria cinematogréfica e reflete sobre asipitislades formais da expresséao da
alma brasileira em linguagem cinematogréfica, @edas condicdes que o mercado
brasileiro oferecia a época. Seu ponto de vista @aver a distribuicdo como grande
vild do mercado nacional. Nesse aspecto o cenéagil&iro pouco mudou. Atualmente,
embora o volume de producdo tenha se estabilizaddoeno de aproximadamente
noventa “longas” feitos por ano no pais, 0 que désprezivel, a circulacdo ainda é
bastante restrita, os filmes saem com poucas cép@salmente ndo alcancam as salas
pelo interior do pais. E, se a ditadura caiu, &@enaos temas nao desapareceu. Migrou
dos departamentos de policia para os departaméatosrketing das grandes empresas
que, através do sistema de leis de incentivo areldecidem conforme convém a
propria imagem os rumos que tomardo o dinheiro ipmbihvestido na producéo
cultural do pais. Tal situacao inspirou a produd@dapete vermelh@m que se narra a
ressurreicdo de Mazzaropi na pele de Quinzim, septando a0 mesmo tempo o
publico e os filmes populares do cinema nacionamClean Claude Bernardet
encontramos uma leitura do Brasil visto pelo cinemaaional de 1958 a 1966. A
incidéncia de representacfes de estruturas arcdecgsmis nas producdes de massa
acusa a manifestacao de certa tendéncia socigrodscdes, ao mesmo tempo em que
a critica enquanto modelo formal em uso. Na leitda critica sobreNavalha
identificamos que uma atengcao mais concentrad#afia ao tema em detrimento do seu
desenvolvimento. Consequentemente, ou para istjtasas deram grande destaque a
marginalidade dos personagens, oposta a dignidadaiblico, e com isto quedaram
elogiando o forte poder catartico da obra sem eaplo assunto. Endossando estas
pistas, interpretamos algumas opc¢fes da releifmematografica da obra, feita por
Neville D"Almeida. Aparentemente, este filme inmntdesenvolver a relacdo entre os
personagens em outros cenarios e circunstanciasmatoria das leituras levou a que
transpuséssemos para a leitura do filme de Bradi@ha preocupacdo com as formas
de apelo ao publico e as relagdes entre os pemoesada leitura da critica, ficou ainda
a licdo de que a circulacdo do cinema brasileirdadtante limitada em suas
possibilidades por antigos vicios de mercado, c@medo utilizacdo de categorias

genéricas que orientem o gosto do leitor.
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A leitura do filme trabalhou qualidades formaisstrigturais que nos levaram a
concluir que sua aparicao foi uma das primeirasifestacdes populares do Cinema
Novo brasileiro. Seguindo uma trilha de subversfies surge na ascendéncia teatral,
passa pela tematica, pela caracterizacdo dos pgemm e pela perversao das
convencdes cinematograficas canbnicas e acadénieamlha na carneresponde
competentemente a todos os pontos que Glauber ear8et apresentam como
deficiéncias mais recorrentes do cinema brasileapdo suficiente para que o filme
mereca ser melhor apreciado pela critica e peladnamo cinema brasileiro.

Da experiéncia de analisar critica e filme nos fioza idéia do papel importante
gue pode desempenhar a cinematografia nacionatquanduz expressdes capazes de
enriguecer as possibilidades de interpretacdo dpaisme da propria vida. Nisto esta o
principal ganho que as artes podem oferecer paeci@dade nos atuais tempos de
serialismo de massas, sobretudo no concernenteodugdio oficial de cultura.
Relativamente & experiéncia pessoal da leiturasidero que o trabalhou cristalizou o
desejado elogio.

Da confeccéo do trabalho, ficou mais clara a nalgproducéo de conhecimento
como processo de deslocamento diabblitas experiéncias simbdlicas e a certeza de
que o dialogo entre arte e educagdo pode contnibuito para que se produza, pela
deseducacéao do olhar, relagdes culturais que seniguem mais diretamente com a
vida, tal como ela é, solicitando-a a ser diferente

Isto dito, estamosom-versadas

! Simbélico e fraterno sdo sindnimos; ndo se fratarsem alguma coisa para partilhar, ndo se
simboliza sem unir o que era estranho. Em gregot@nimo exato de simbolo é o diabo: aquele
que separa. Dia-bdlico é tudo o que divide, siniebdudo o que aproxima.

(DEBRAY, 1992, p.61)
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