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RELACOES DIALOGICAS NO FILME MANHA
CINZENTA (1969) DE OLNEY SAO PAULO!

Irene Machado?

Os poemas precedem os fuzis.
Glauber Rocha

Introdugio: codigos audiovisuais como poténcia discursiva

Um filme que nao chegou a ser exibido comercialmente no cinema por
proibi¢do da censura vigente durante o regime militar brasileiro sob acusagao
de operar com um cédigo perigoso, dotado de alto teor subversivo e capaz,
portanto, de incitar a populagdo contra a ordem institucional (JOSE, 1999, p.
98-118; SANTOS, 2011) ja seria um forte argumento para desencadear o debate

sobre os paradoxos das relagoes dialdgicas® no discurso audiovisual do cinema

1 O presente ensaio é parte do trabalho Memdria da cultura em espagos de relagées dialdgicas: o caso do
cinema politico, apresentado no GT Memdria das Midias, XXV Encontro da COMPOS, UFG, Goiania, 2016,
e publicado nos Anais em http://www.compos.org.br/biblioteca/compos-2016_3416.pdf

2 Professora Livre Docente em Ciéncias da Comunicagdo pela Universidade de S3o Paulo. Como
Pesquisadora do CNPq (Produtividade em Pesquisa, PQ-1D) desenvolve pesquisas no campo da semidtica
da comunicagdo na cultura. Atua como Editora Cientifica de Significagdo. Revista de Cultura Audiovisual.
Editou as revistas E-Compds, Matrizes, Galdxia e Semeiosis. E-mail: irenemac@uol.com.br

3 Entende-se por “relagdes dialdgicas” todos os atos de interagdo que constituem a comunicag¢do dialdgica,
gue M. Bakhtin situou no plano da Metalinguistica. S3o examinadas no ambito do discurso verbal mas ndo
restringem a possibilidade de manifestagdo em outras modalidades discursivas visto que sdo “irredutiveis”
as relagdes logicas da lingua (BAKHTIN, 1981, p. 158-9; BRAIT, 2008, p. 9-31). Fundamentos tedricos do
conceito de discurso adotado no presente trabalho podem ser encontrados em ARAN, 2006, p. 203-212;
BAKHTIN, 2003, p. 261-306; BAKHTIN, 1988, p. 71-210; BRAIT, 2012, p. 9-29; VOLOSHINOV, 1981, p. 181-
215.
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politico*. Primeiro pela incongruéncia de considerar dialégica uma interagao
inexistente; segundo pelo fato de as imagens — cddigo filmico por exceléncia
da informagcéo estética — serem consideradas perigosas e ameagadoras, como

se pode ler na analise de Angela José (1999, p. 112):

Pela primeira vez no pais, um cineasta era processado por
ter realizado um filme. Em geral as obras eram mutiladas
ou totalmente censuradas, e os artistas eram presos por suas
idéias ou participagbes em grupos politicos. O filme fora
considerado altamente subversivo, “seja do ponto de vista das
cenas apresentadas, seja dos didlogos que encerra, formando, no
conjunto uma imagem nociva ao regime””

Nio deixa de ser paradoxal a justificativa da censura quanto ao perigo
insurgente representado por uma linguagem potente e mobilizadora de
mensagens em suas informagoes visuais. Por isso, os eventos que gravitam em
torno do filme Manhd cinzenta (1969), do cineasta Olney Alberto Sao Paulo
(1936-1978)°, constituem ndo apenas documentos historicos, mas principios
construtivos de informacdo estética que merecem ser sempre retomadas
quando se trata de examinar as produgdes cinematograficas produzidas em
espagos culturais adversos.

O que nos instiga no argumento de que o filme possa ameagar pela
insurgéncia de suas imagens e pelo incitamento a protestos politicos nao é seu
contetdo, retratado nas manifestacdes estudantis de 1968 no Rio de Janeiro,
mas a justificativa de que nele as informagoes visuais «falam», ou seja, sdo
capazes de ocupar o lugar de conversagdes diretas e, pela montagem das

imagens visuais e sonoras, construir um qualificado contra-discurso, a altura

4 Considera-se cinema politico aquele que, baseado em criagdo autoral, ocupa-se de causas sociais em
nome de ideais humanistas e compromisso com a histdria no sentido de FERRO, 1993. Por conseguinte, se
preocupa com a comunicagao e a linguagem na cultura humana.

5 Manhd cinzenta. Brasil, 21min, P/B, 35mm, 1969. Roteiro, dire¢do e producio: Olney S3o Paulo. Camera:
José Carlos Avellar / Montagem: Luis Tanin / Gerente de produg&o: Jorge Dias / Assistentes: Sonélio Costa,
Evaldo Falc3o, Poty, Carlos Pinto / Dublagem: Echio Reis / Técnicos de som: Raimundo Granjeiro e Antonio
Gomes / Sonoplastia: Geraldo José / Reportagem adicional: Equipe Herbert Richers S.A., TV Globo — canal
4 / Narrag&o: Ricardo Cravo e Ivan Souza / Trabalho de Arte: Antonio Manoel e Newton Sa / Elenco: Sonélio
Costa, Janete Chermont, Maria Helena Saldanha, Jorge Dias, Nestor Noya, Poty, Claudio Paiva, Antonio
Manoel, Paulo Neves, Carlos Pinto, Adnor Pitanga, Mdrcio Curi, Nagla, Tuna Espinheira, Paulo Sérgio e
Violeta; em participagOes especiais: Flavio Moreira da Costa, Iberé Cavalcanti, Neville d’Almeida, Zena Félix
/ Produgdo: Santana Filmes S.A.
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daquele que Walter Benjamim (1971, p. 16) definiu ser imprescindivel para o
despertar de “novas regides de consciéncia” e que o cineasta Sergei Eisenstein
entendeu como base do “discurso interior” no cinema. Temos aqui um quadro
das relagoes dialdgicas paradoxais sobre as quais o filme Manhd cinzenta - ou
pelo menos aquilo que sobrou dele — nos move nesse ensaio.

Em pleno exercicio de restricdes socio-politicas, o filme produz
deslocamentos desconcertantes: num cendrio de desinformagéo, o discurso usa
a informacgdo para promover a reflexao poético-politica® sem a qual nenhuma
acao pode ser executada e nenhuma consciéncia politica pode emergir. Com
uma construgao circular, o filme conjuga episédios de discursos audiovisuais:
uma praga publica com ajuntamento militar, pronta para o ataque, uma jovem
dangando um rock™n-roll na sala de aula, protestos de rua com mobilizagido
estudantil, discursos, prisdo, interrogatdrio, torturas, fuzilamento, retorno
a sala de aula. Tudo isso acompanhado por uma camera inquieta e musicas,
declamagdes, discursos inflamados, acusagdoes que progridem até serem
compactadas numa tinica massa sonora.

Gragas ao exercicio primoroso de conjugacio da linguagem com
a experimentagdo e o engajamento Olney Sao Paulo construiu um legado
indestrutivel para o cinema politico. Prova disso é que os 21 minutos de
pelicula continuam a produzir sua autopoiesis’: a revelia de impedimentos e
cortes, a copia disponivel compde uma unidade dialdgica de pensamento.

Dentre os muitos paradoxos que envolvem esse filme, o presente ensaio
se volta para o estudo das relagdes dialdgicas no contexto de sua montagem
que ndo se orienta nem pela narratividade nem pela conversagao mas enfrenta
a dificil tarefa de confrontar os limites e proibi¢des de linguagem em espacos
culturais adversos. Uma criagdo filmica que, para além da experimentagao

da linguagem elaborada em termos de informagéo estética e da experiéncia

6 Estudos mais abrangentes das obras literarias e cinematograficas de Olney Sdo Paulo podem ser
encontrados em JOSE, 1999; NOVAES, 2011.

7 Autopoiesis, neologismo que se estende do termo grego poiesis para designar a auto-organizagdo
dos sistemas vivos em sua capacidade de auto-referencialidade como condigdo de permanéncia. Foi
formulado pelos bidlogos chilenos Humberto Maturana e Francisco Varela na virada dos anos de 1960-
70, quando a ciéncia chilena conhece momentos de esplendor antes do golpe de 1973. Os 21 minutos
filmados constituiam um dos episddios de um longa metragem que ndo chegou a ser concluido. Contudo,
ao compor uma unidade exprime plenivaléncia de sua capacidade de dizer sua mensagem, e isso é o que
nos remete a nog¢ao de autopoiesis.
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critica, conquistou a condi¢do de documento histdrico, a revelia do cineasta
cujo propdsito seria fazer um filme que fosse um “um canto desesperado ao
amor e a liberdade™. Como experimento e documento Manhd cinzenta se
tornou um filme emblemético da cinematografia surgida nos nebulosos anos
que se seguiram ao golpe de 1964 no Brasil.

O objetivo desse estudo é recuperar tal cinematografia para dela extrair
as bases dos cddigos de uma linguagem de carater audiovisual cujo discurso
se constrdi pelas relagdes dialdgicas processadas em imagens sonoras, visuais
e cinéticas, com o consequente deslocamento do modelo cultural dominante
concentrado no discurso verbal, sobretudo no reino das narrativas. Manhd
cinzenta se torna emblematico também nesse aspecto uma vez que é um
filme nao marcadamente narrativo e cujos pontos de vista discursivos ndo sao
enunciados em conversas: o filme dispensa os didlogos de carater conversacional
e se aprofunda nas experiéncias da reflexdo. Em tltima analise, o cinema politico
que se descortina em nosso horizonte ousa experimentar possibilidades que o
proprio discurso audiovisual oferece na dialogia do discurso interior explicitado
em fluxo de imagens visuais e sonoras, onde se incluem entoagdes variadas de
declamacoes, musicas, can¢des, clamores e rituais.

Partimos, portanto, da hipdtese de que a experiéncia da ditadura
acirrou a emergéncia de paradoxos ao promover o convivio com o nao-
dito, com o discurso bivocalizado, com a dialogia entre diferentes formas
de produgéao cultural. Criou-se a interdependéncia entre sistemas de signos
abrindo possibilidades de explorar os conflitos, as polémicas, os confrontos
radicais. Assim, o proprio ambiente historico do ndo-dito, reafirmado
pela presenca da censura institucionalizada, mobilizou relagdes dialdgicas
inusitadas e permitiu o desenvolvimento de possibilidades discursivas na
esfera cinético-audiovisual que fizeram das hipdteses e inferéncias um foco
de produgao de géneros discursivos mais importantes do que a certeza das
sentencas afirmativas.

Evidentemente que apresentar o filme pelos elementos da trama
de relagdes derivadas da memoria dialégica do género ndo circunscrito

8 Entrevista ao jornal Ultima hora, em 26 de setembro de 1969, no Rio de Janeiro. (JOSE, 1999, p. 103;
SANTOS, 2011)
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ao seu enunciado elementar — os protestos que tomaram conta das ruas da
Cineldndia em 1968 quando o movimento estudantil ganha as ruas contra a
repressao e violéncia que culminaram na morte do estudante do ensino médio
Edson Luis de Lima Souto (JOSE, 1999, p. 97) - pode parecer, no minimo,
um desvio de rota. No entanto, passados quase 50 anos de sua realizaqéo, é
possivel realcar angulos composicionais que fizeram desse filme um marco
do discurso audiovisual, com muito a dizer quanto a ousadia de composi¢do
estética que pensa sobre suas possibilidades na radicalidade de sua construgéo,
particularmente daquelas de que tratamos aqui: as relagdes dialdgicas. Afinal,
o filme se constroi contra um discurso de poder que é a maquina, personificada
no discurso da Guerra Fria pronunciado por um robd.

Manha Cinzenta

Figura 1. Interrogatdrio e julgamento dos estudantes com atuagdo decisiva do cérebro
eletronico - testemunho cibernético de todos os atos e discursos do processo acusatorio.

Manbha cinzenta (1969), Olney Sao Paulo, 137:33”

Segundo Angela José (1999, p. 98),

No filme, os personagens, um casal de estudantes, seguem para uma
passeata onde o rapaz, um militante, lidera um comicio. Eles sdo
presos durante a manifestagio, torturados na prisido e sofrem um
inquérito absurdo dirigido por um robd e um cérebro eletrénico’.
No inquérito, a atriz usa uma toga romana e o ator veste-se como
Tiradentes. O didlogo é uma adaptacio dos Autos da Devassa'.

9 O robd bem como as armas e fardas militares foram obtidos em lojas especializadas e o cérebro
eletrdnico confeccionado pelo artista plastico Newton Sa (JOSE, 1999, p. 99; 106).
10 Autos da devassa referem-se ao autos do processo judicial movido pela coroa portuguesa contra os
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Dialogo do julgamento (13%:45”- 14’-197):

Militar: Esse é um julgamento de cores: inquirimento do verde,
processo do amarelo, alteragdo do lilds, prorrogagao do azul,
sobretudo e acima de tudo, condenagio perpétua e irrecorrivel
do vermelho, uma maldita guerra.

Alda: Sé existe uma solugio.

Militar: Conseguimos uma solucéo.

Alda: Nio, Exceléncia. Pensamos numa mudanc¢a de coisas,
numa transformacdo de pensamento.

Militar: O povo nio sabe pensar, o povo jamais soube pensar, nés
é que conduziremos o povo.

Alda: Para a morte.

Cumpre-se, assim, uma proposta cinematografica pde em questdo a
propria “faléncia das esquerdas brasileiras” que sentiu na pele o silenciamento
da voz de seu movimento estudantil, derrotado pela repressao (JOSE, 1999, p-
13-14). Contudo, no filme emerge a palavra como gesto poético da imagem
em movimento. A partir do atravessamento discursivo que se manifesta em tal
elaboragdo filmica, podemos avangar para a analise dos paradoxos dialdgicos

que nos interessam.

Paradoxos dos codigos de adversidade

Comecemos porsituaravaliosanogao de «codigoaudiovisual perigoso»
e o cenario de sua interlocugdo cultural. Nao precisamos empreender grandes
esforcos para indagar, afinal, contra que contexto o codigo cinematografico
poderia ser perigoso e a quem ele ameagava. Estamos falando de um periodo
de nossa vida historica que convivia com a censura fruto da decretagio, pelos
militares, do Ato Institucional n® 5 em dezembro de 1968, em que a liberdade
de expressao cedeu lugar ao controle das agoes individuais e a manipulagao da
informagéo e da prépria vida. No caso de Manhi cinzenta a fria dos censores
nao decorre apenas da construgao codificada de sua linguagem mas do fato de
o filme ter circulado em circuitos restritos e pelo agravante de ter sido exibido
no avido seqiiestrado pelo MR-8 e que foi desviado para Cuba. O perigo ficou

evidente ao ser associado as agdes da luta armada (JOSE, 1999, p. 104-105).

integrantes da Inconfidéncia Mineira (1789) para apurac¢do de crimes de traigdo.
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O episddio rendeu a Olney Sdo Paulo prisao e tortura que abalaram
para sempre sua saide, até sua morte aos 41 anos em 1978. No entendimento
de Glauber Rocha, a morte prematura em decorréncia de um episddio
controverso fez de Olney Sdo Paulo um martir e de seu filme um documento
histdrico. Ao negar sua responsabilidade no atentado, o cineasta argumenta:
“o filme tinha um sentido puramente humanista [grifo do autor] e cultural de
forma moderna, talvez dentro de uma ‘l6gica do absurdo’ se podia conceber,
representava um estado de espirito de um casal [...]”. (NOVAES; REIS, 2011).

Da perspectiva humanista nasce o lirismo de um discurso
cinematografico de sobreposicao de diferentes esferas audiovisuais. Assim, o
cendrio grotesco das passeatas na Cinelandia, com a truculéncia dos confrontos
entre civis e militares, contrasta com a atuacdo dos personagens, jovens que se
deslocam da marcha pelas ruas em passeatas para a leveza da danga de um rock™
n-roll. Também o discurso poético entoado na sala de aula, no palco do teatro
e na rua se choca com a viruléncia do discurso militar cujo tom monocérdico,
destituido de emogao, nao distingue entre a fala do militar e a de um robd. A
presenca marcante das vozes que entoam trechos do livro A peste de Camus
coloca o desafio de um filme que nao se oferece apenas para ser visto mas que
se quer, sobretudo, ser lido pela consciéncia. Com isso, no deslocamento entre
literatura e cinema, o filme cumpre uma trajetdria intersemidtica que torna
mais agudo o potencial critico-especulativo dos codigos e da linguagem filmica.

Sem duvida, estamos diante de uma codificagdo que esta longe de
ser descodificada automaticamente, sem nenhum esforco de consciéncia e
sem a interven¢do de um outro repertoério cultural. Pelo contrario: planos e
sequéncias demandam um intenso trabalho de um discurso interior e de uma
mente disposta a alcangar os entrecruzamentos que dali se desenvolvem. Nao
se trata, pois, de um coédigo convencional de representagao mas de um cédigo

intersemidtico. No entendimento de Carlos da Silva Sobra,

Quando colocamos em pratica o aparato imagistico da
recordagdo, projetamos no interior de nosso cérebro sequéncias
filmicas pequenas ou grandes, continuas ou entrecortadas,
sinuosas ou lineares, que objetivam representar imagisticamente
a realidade. Dessa forma, pode-se dizer que tais arquétipos de
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reproducio da linguagem da agao, ou melhor, da realidade (que
em dltima instincia é sempre a agdo) estariam amalgamados num
meio mecénico e comum: o cinema. Através dessa Gtica, pode-
se afirmar que o cinema representa nio apenas um momento
escrito de uma lingua natural e total, mas a agdo da realidade.
O cinema ¢ a linguagem da agéo, o signo dinamico, um codigo
comunicativo que segue a mesma mecanica de representacio
utilizada pela lingua escrita em contraponto a lingua oral. (apud
NOVAES; REIS, 2011)

E é pelo viés do pensamento diagramatico da tradugdo intersemidtica
queofilme Manhd cinzentaexibeseuengajamentoideolégico. A experimentagao
de linguagem ao intervir diretamente no cédigo cinematografico e na
montagem nao apenas se manifesta como a¢ao inovadora da experiéncia e da
expressdo critica da experiéncia social - maxima que norteia a experiéncia
politica praticada pelo Cinema Novo (XAVIER, 2001, p. 120).

Impossivel discordar de Inimd Simées (1999, p. 120 apud SANTOS,
2011) ao afirmar que Manhd cinzenta “levou seu diretor para o inferno’, mas
é dificil ndo reconhecer que o filme provocou muitos tensionamentos. Ainda
que tenha sido impedido de exibi¢do; que copias tenham sido desviadas e que
os 21 minutos ndo tenham integrado o longa metragem planejado, o fato é que
o filme é um documento histérico qualificado por experiéncias desafiadoras
em todos os planos de sua composi¢do audiovisual. Ao colocar em crise o
proprio estatuto do discurso cinematografico, sobretudo porque, mesmo
tendo como fonte um conto literario, consagra um discurso audiovisual que
abre um intenso didlogo com sistemas da cultura que lhe sdo correlatos — caso
da musica, da fotografia, do radio, do teatro, do jornalismo — Manhd cinzenta
ndo hesita em unir em montagem materiais de arquivo e cenas gravadas no
calor dos acontecimentos''. Conjuga, assim, um espaco de relagdes dialdgicas
audiovisuais que complexifica o cddigo e potencializa a enunciagdo como
documento uma vez que intervém na cena histérica com tomadas enviesadas

e a memoria se faz Historia.

11 As cenas das passeatas ja vinham sendo filmadas por José Carlos Avelar as quais foram acrescentadas as
tomadas com os personagens em atuacgdo filmica, trechos de cinejornais de Herbert Richers e reportagens
jornalisticas da TV Globo (JOSE, 1999, p. 101).
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Carater dialdgico do discurso audiovisual

Se é verdade que onde houver relagdes dialdgicas a constituir campos
de disputa entre experiéncias semiéticas haverd producao discursiva de signos
e ideias em interacdo entdo é possivel reconhecer discursos e dialogia em
sistemas culturais nao circunscritos a logosfera verbal. O consagrado campo
de interagdo entre palavras e ideias ¢é suscetivel de ampliagdes com signos
dos mais distintos sistemas da comunicagdo, inclusive daqueles emergentes
na cultura de meios tecnoldgicos, caso do cinema. Nesse sentido, as relagoes
dialégicas que se manifestam em discurso podem tanto ser enunciadas por
palavras faladas, escritas, declamadas ou cantadas, quanto por fotografias
tomadas por uma cimera, harmonizadas por musicas ou confrontadas com
ruidos e sonoridades dispersas em ambientes. Nesse sentido, as relagdes
dialégicas do discurso audiovisual se desdobram pelas diferentes esferas de
realizacao e de montagem, marcadas pelo embate de signos e pela trama de
ideias. E isso que qualifica o espaco cultural onde tais relagdes acontecem e
se organizam em alguma esfera enunciativa. Nao ¢ a toa que Mikhail Bakhtin
ndo apenas dimensionava as relagoes dialdgicas pela memoria do género,
como também elevava a trama de todos os atravessamentos de tais relagdes
nas «ideias» em confronto.

Nosso problema se instala ante a insisténcia limitadora que consagrou
como discurso a sentenca ldgica sintetizada por uma frase que, numa restricao
mais precaria ainda, define a ideia apenas no campo semantico de sua geragao,
a revelia de toda a cadeia cultural e da pragmatica da reverberacao das tramas
de sua memoria. No campo da produgido cinético-audiovisual é toda uma
gestualidade discursiva de 4ngulos, linhas, freqiiéncias, movimentos, ritmos,
timbres e tons, dentre outros, que sdo preteridos em fungdo de sinteses que,
em vez de explorar a riqueza das relagdes dialdgicas enunciadas pelo meio,
ndo fazem outra coisa que ndo monologizar o préprio discurso. No discurso
audiovisual, tal reducionismo ignora a propria semiose natural da linguagem.
E o filme Manhd cinzenta leva as ultimas conseqiiéncias os experimentos de
sua audiovisualidade discursiva.

J& na abertura do filme a batalha discursiva é construida

audiovisualmente. Em suas primeiras cenas temos uma sequéncia que ao
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projetar os créditos contra a tomada da Cinelandia vazia, com o piso molhado e
transeuntes se deslocando em seu cotidiano, a musica de fundo ¢é a significativa
Misa Criolla (1964-5), do compositor argentino Ariel Ramirez. Sabemos que
Misa Criolla é uma composi¢ao musical de inspiragdo religiosa e folclérica
criada para ser executada por coro, orquestra e solistas. Seu canto se reveste
tanto de um carater litirgico quanto de uma finalidade politica. No filme, além
de funcionar como introito ao sacrificio que sera executado, a musica imprime
o tom do discurso audiovisual que se desdobra entre didlogos, mondlogos,
fragmentos de imagens, de cangdes, de tiros e de explosdes de bombas que
procuram equacionar as dissonancias entre as distintas esferas discursivas. Do
interior de Misa Criolla emerge o sacrificio dos jovens condenados pela audacia
de seus ideais, assim como do interior do discurso politico vivo emerge o
discurso audiovisual. E hora de retomar aqui a idéia de que a memoéria ocupou
o lugar da Historia.

O argumento do filme surge da articulagdo do conto de Olney Sao
Paulo A antevéspera e o canto do sol* com episodios ja filmados por José
Carlos Avellar com sua cidmera de 16mm (JOSE, 2007, p. 56), com as noticias
publicadas no Jornal do Brasil. Acrescente-se a isso a necessidade de inserir
as cenas filmadas, com todos os riscos, no interior das passeatas. Nela, além
de os atores se juntarem aos manifestantes, Sonélio Costa (o Indio)® faz um
pronunciamento diretamente para a cimera e ndo para os participantes, seus

interlocutores imediatos.

12 Conto publicado pelo autor em A antevéspera e o canto do sol — contos e novelas (1969). Para o estudo
comparativo entre conto e filme ver JOSE, 2007, p. 56.
13 Ver Ser tdo cinzento (2011), Henrique Dantas, 4":13”-5":20”".
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Figura 2. Tomada do discurso do ator Sonélio Costa no interior da passeata.

Manha cinzenta, 3’55

Para Avellar o grande desafio inicial era estruturar numa composi¢ao
organica os fragmentos visuais e o conto do diretor. Depois, os desafios
cresceram quando o conjunto heterogéneo embaralha temporalidades e a
propria cena dialdgica. Ao conjugar cenas filmadas em protestos anteriores com
cenas montadas no interior de uma passeata em tempo presente sob a batuta do
diretor, o papel da memoria torna-se decisivo para unir passado e presente. Além
disso, quando se filma o ator no interior da passeata enunciando um discurso
que visa o espectador e ndo os participantes, a memoria se projeta para o futuro.
Tais vieses historicos alimentam a mesma Histéria com a heterogeneidade da
memoria que o cinema constroéi plasticamente na montagem.

Na verdade, a composi¢do com elementos tdo heterogéneos evidencia
ndo apenas o carater experimental do fazer cinematografico mas também seu
compromisso com o engajamento de um cinema que pensa com radicalidade
sobre aquilo que enuncia. Nesse sentido mostra-se pertinente a compreensao
de Silvio Tendler segundo a qual o Manhd cinzenta resulta de um discurso

barroquizante', que nao facilita em nada a experimentagao de seus codigos e

14 A nogdo de Manhd cinzenta como filme barroco, distoante do préprio discurso politico ao gosto dos
estudantes da época, é de Silvio Tendler em seu depoimento no filme Ser téo cinzento (2011), de Henrique
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tampouco hesita em operar tradugdes que movimentam imagens visuais e sons
em processos dissonantes, caso da musica Misa Criolla que sempre comparece
para acentuar a dissondncia da representacao. Com isso o filme traduz a luz
de um processo parddico os movimentos de protestos, repressio e tortura
oferecidos sob forma de alegorias'>. Manha cinzenta acaba explorando um leque
bem mais amplo de possibilidades discursivas, ndo apenas justificadas pela
complexidade do embate de ideias como também pela montagem do discurso
audiovisual que aproxima o filme de um verdadeiro drama filoséfico barroco,
em que impera o ensaio dialético de ideias (no sentido formulado por Walter
Benjamin, 1984) em que o signo - seja ele palavra, sonoridade ou sequéncia
cinético-visual - se entrelagam a ponto de um ocupar o lugar do outro de modo
a encontrar a melhor expressao para as ideias que ocupam regides invisiveis da
consciéncia. Ao seguir a linhagem do filme que ensaia um debate politico no
interior de uma enunciagdo indagativa revestida de reflexdo poética, o filme
experimenta as esferas discursivas da audiovisualidade traduzindo o gradiente
das entoagdes e dissondncias da contestagao, algo experimentado por alguns

cineastas como Paulo Cézar Saraceni de O desafio (1965).

Entoacgdes e dissonincias de um discurso audiovisual de contestacio

Situar Manha cinzenta no eixo da construgdo parddico-alegorica
significa redimensionar o discurso audiovisual e sua relagio com a memoria
da cultura, o que, geralmente se observa do ponto de vista do género e que aqui
trataremos do ponto de vista dos géneros discursivos.

Enquanto a parddia opera de modo a deslocar os acontecimentos
imediatos para um plano universal ndo localizado, criando dois planos nao
congruentes que movimentam tanto os rituais quanto os discursos, a alegoria
imprimeambivalénciaaquilo que evidencia para dizer que os niveis em confronto
sao plenivalentes nas suas possibilidades expressivas. Ambos desfrutam das
mesmas condi¢des expressivas e até mesmo de juizos de valor. Com isso, a
montagem que associa, ndo sequéncias, mas fragmentos desconexos, confere

destaque a bivocalidade da dupla exposi¢ao parddico-alegorica. No filme,

Dantas (10’:38”-11":12").
15 As concepgOes de Manhd cinzenta como filme parddico-alegérico, caleidoscépico e filmexplosdo foram
elaboradas por Glauber Rocha (1981, p. 366-7).
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protestos, marchas, repressao, prisc')es, interrogatérios, torturas, execugoes sao
universalizados — sobretudo gracas @ montagem contrapontistica a embaralhar
relagdes temporais — e tudo isso se reveste de uma configuragio ambigua.
Dissonancias, discordincias, dissensdes marcam o conjunto das agdes que se
deslocam do plano de uma mera reportagem para o plano de uma profunda
indagagao filosofica a questionar os atos, normas, valores, de modo a repercutir
nas consciéncias e agdes em devir. Até a propria narrativa é decantada e sofre
dissipacao, com vinculagdes apenas entre episodios de climax das situagoes,
sem articulagdes espago-temporais de sua trama.

Nessa dissipacdo observada na continuidade do entendimento de
Glauber Rocha sobre o «filmexplosio» (ROCHA, 1981, p. 366) as relagdes
dialégicas acontecem no embate dos planos tais como sdo construidos, isto é,
na elaboragao parddico-alegorica que a montagem dos fragmentos audiovisuais
conjuga tanto na sequéncia filmica quanto na consciéncia do observador.
As diferentes inser¢des contrapontisticas da musica Misa Criolla tanto na
abertura dos créditos quanto na execugao dos jovens — apenas para tomar dois
extremos de a¢do dramatico-explosiva — exercem um papel fundamental na
organizacdo do discurso audiovisual naquilo que o cineasta Sergei Eisenstein
define como «sincronizagao dos sentidos», em que as imagens visuais e sonoras
interagem com a fusio entre os elementos plasticos e tonais. Contudo, em vez
de horizontalidade de um encadeamento seqiiencial, o que se observa é uma
verticalidade que conjuga contrapontos entre gestos e entonagdes dentro de
uma cadeia ritmica (EISENSTEIN, p. 78; 1991). A partir de tal procedimento, as
dissonancias reverberam na trama, o que acentua seu carater parédico-alegdrico.

Em torno dessa montagem verticalizada se constr6i a dissonancia
que define uma artéria importante do discurso audiovisual do ponto de vista
da construgdo parddica que pode ser ampliada quando a sequéncia filmica
contrapde a musica da abertura a cena dos estudantes na sala de aula. Através
do corte que separa a sequéncia dos créditos do cendrio da sala de aula,
percebe-se uma mudanca radical de ambiente audiovisual. Como se afirmou
anteriormente, a cena é ocupada pela estudante Alda que danca, descalga, o
rock’-n-roll tocado num radio de pilha colocado em cima da mesa. Os demais

colegas permanecem sentados e calados, apenas produzindo movimentos
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pontuais com as maos e os pés (JOSE, 1999, p. 99-100). A quase imobilidade
dos corpos reverbera o contraste entre o som e siléncio que se alinham na

montagem dissonante do discurso filmico.

Figura 3. Alda dangando rock’-n-roll na sala de aula em cena recorrente e contrastante da
ressonancia que compde a circularidade do filme e articula os mais diferentes episddios
audiovisuais. Manhd cinzenta, 0’:59”

Em termos estruturais, a dissonancia reverbera na parelha contrastiva
que acompanha a alternincia das sequéncias de ambiente interno e externo;
da a¢do em grupo e das cenas de protesto; do interrogatério e do debate;
das discussoes e dos mondlogos. A ambivaléncia das cenas em sequéncias
associativas, além de contribuir para a potencializacdo da construcio
alegdrica, sugere um modelo de composigdao que Glauber Rocha denominou
“caleidoscopica” Na intensidade de suas agdes em constante desenvolvimento,
os fragmentos caminham para além de seus limites o que leva Glauber a
qualificar o filme esse modelo composicional do filmexplosdo. De fato:
acompanhando o traveling que focaliza a enseada de Botafogo ao fundo, o giro
da cAmera vai acolhendo cenarios e retorna a sala de aula. O radio de pilha que
transmitia a musica, todavia, passa a transmitir noticias sobre os protestos e a
invasdo do Liceu que os jovens escutam e discutem com a consciéncia de que
“E preciso fazer alguma coisa” - na frase insistentemente repetida por Alda em

diferentes momentos. Tomados pelo sentimento de urgéncia, os semblantes
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refletem agora uma outra danca: a danga das ideias nas mentes inquietas diante
dos riscos. Hipdteses ocupam o espago das certezas. Os jovens se interrogam
e ensaiam suas formas de intervencao e de luta, apesar de saberem que o cerco
esta se fechando cada vez mais.

Nesse momento temos de proceder a uma pequena digressio,
lembrando que Roland Barthes (1971) ao analisar a escrita do acontecimento
estudantil que tomou as ruas de Paris em maio de 1968 ja percebera a forca
semioética do transistor na fundac¢do da histéria auditiva do conhecimento, a
ponto de a fala radiofonica se confundir com o préprio acontecimento. A fala
audivel diminuia a distancia entre o ato e o discurso, criando o sentimento de

presenca. Diz Barthes:

Nio somente a fala radiof6nica informava os participantes sobre
o proprio prolongamento de sua a¢do (a alguns metros deles), de
modo que o transistor se tornava o apéndice corporal, a protese
auditiva, o novo 6rgdo ciencificcional de certos manifestantes,
mas também, pela compreensio do tempo, a ressonincia
imediata do ato modificava o acontecimento, em uma palavra
escrita: fusdo do signo e de sua escuta, reversibilidade da escrita
e da leitura que, por outro lado, questionou, por esta revolugio
da escrita que a modernidade procura completar. (BARTHES,
1971, p. 162)

A fala radiofénica adquire um papel fundante por embaralhar as
a¢bes no tempo e imprimir o presente no discurso que emite. E o que se vé
na sequéncia da locuc¢ao radiofénica que parece narrar o que estamos vendo
quando os jovens sdo presos e transportados pela viatura policial. A fala
monocdrdica do soldado - pronunciada pela performance do artista plastico
Antonio Manuel - cria um dueto com a locugido radiofonica e aos poucos a

suplanta. Ouvimos, entéo, seu discurso raivoso:

E chegada a hora e 0 momento. Vocés perderam a voz e a razio.
Vocés foram muito adiante, atravessaram a barreira estabelecida
pelos ditames da ordem da concuspicéncia. Era impossivel,
pois. Ndo pensaram? Nio perceberam? No entanto, teimaram
e teimaram, por que? (4:10”) (...) Os filhos dos infames serao
salgados em fogo e a sua poeira jogada no mar. Para que nio

681



682

DITADURAS REVISITADAS

fiquem nos tempos sinais da raca de infelizes. Uma raca que nido
toma leite em po. (4':56”- 5: 10”)

Ao se reportar a diferentes temporalidades, embaralhando as
situagdes, o caleidoscopio observado a respeito das imagens traduz, no plano
sonoro, uma polifonia carregada pelo discurso polémico, do discurso e do
contra-discurso. Quando a sequéncia retorna para a sala de aula, um jovem
1¢ o trecho final de A peste, de Albert Camus, no cantracampo de uma marcha
civica — uma nova imagem caleidoscopica da dissonancia. Enquanto na fala do
soldado a ira destrutiva tem o poder de exterminio “da raga de infelizes”, no

texto de Camus a peste é imortal, como se pode ler no fragmento.

O bacilo da peste ndo morre nem desaparece nunca. Pode ficar
por dezenas de anos adormecido nos mdveis, nas casas, nas
salas, nos lengdis e na papelada. E sabia também que viria o dia
que talvez para a desgraca e ensinamento dos homens a peste
acordaria seus ratos e os mandaria morrer numa cidade feliz.
(5°357-5’59”)

Contudo, no inquérito, a jovem (Alda) questiona e desafia o discurso
oficial, aqui emitido pelo rob6 cujo cérebro eletronico se torna porta-voz do
discurso da Guerra Fria. Sua fala é entrecortada pelas acusagdes do militar: cada
um fala numa diregdo e os discursos se embaralham novamente, ampliando a
dramaticidade da dissonancia. Também ¢ pela voz gravada do cérebro eletronico
que ouvimos o discurso que fora pronunciado pelo estudante em meio a passeata.

O som da Misa Criolla retorna para acompanhar o martirio dos dois
prisioneiros. Na cena do fuzilamento do casal de jovens, Alda retoma sua
danga descalga, mas completamente “fora do tom, sem ritmo e sem melodia™®,
apenas passos desesperados de fuga dos alvos dos fuzis que o pelotdo dirige a
ela e a fulmina para, em seguida, exterminar também o rapaz.

Na banda sonora, a Misa Criolla é entoada como marcha funebre. No

16 Estamos citando a fala de Caetano Veloso em sua apresenta¢do de sua cancdo E proibido proibir na
terceira edi¢do do Festival Internacional da Cangdo, promovido pela TV Globo em 1968 e realizado no
Teatro TUCA em S3o Paulo. A integra de seu discurso com audio e texto pode ser conferido em http://
tropicalia.com.br/identifisignificados/e-proibido-proibir/discurso-de-caetano. Acesso em: 02 fev. 2016. A
relagdo com a cangdo vai além dessa citagdo. Segundo Angela José (1999, p. 117), quando o ator Sonélio,
apos as torturas, delirava a palavra “amor” (Manh3 cinzenta, 15’:04”), os trés primeiros versos da cangdo
se fazem ouvir na ao fundo: “Me dé um beijo meu amor/ eles estdo nos esperando/ os automdveis ardem
em chamas”.
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palco-sela, os alunos que estavam iméveis na sala de aula, declamam seus textos
como uma prece. Cumpre-se a profecia de Glauber Rocha segundo a qual “os
poemas precedem os fuzis” (ROCHA, 1981, p. 75). Na cena do fuzilamento da
jovem, sobrepdem-se a musica da missa, os acordes de guitarra, as declamagoes
e a oragdo entoada pelos estudantes: tudo ressoando na mesma freqiiéncia
num caleidoscdpio audiovisual, afinal, na execucdo de Alda reverberam outras

mortes: da operaria Aureliana, celebrada na prece dos estudantes.

anha Cinzenta (Olney S&o Paulo, 1969)

Figura 4. Execugdo de Alda que danga em fuga diante dos fuzis. Manhd cinzenta, 8:12

Do ponto de vista do discurso parddico, o filmexplosdo conjuga no
caleidoscépio o conjunto das alegorias: de imagens, sonoridades, discursos,
entoagdes e gestos — cada um na plenivaléncia da capacidade indagativa de suas
enunciagdes. Cria-se um espaco de relagdes bifrontes uma vez que o plano das
acOes externas remetem para reflexdes internas. Nesse sentido, a composi¢ao
organiza uma estrutura enunciativa propria do discurso interior e sua disposi¢ao
em associar os mais distintos elementos sem conferir a eles um ordenamento
ou mesmo uma avaliagdo moral ou ideoldgica valida para todas as esferas
de sua constitui¢ao. Para isso muito contribui a nogdo de filmexplosido no
salto qualitativo para a configuracdo daquilo que ndo se coloca no plano das
explicagdes, como as davidas, as hipdteses, as inferéncias. Segundo o conceito
semiotico de explosao (LOTMAN, 2013, p. 64-70), num momento de grande
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concentragao de energias é¢ muito dificil prever quais serdo os encaminhamentos
futuros. Trata-se de um momento em que o principio da incerteza domina e
torna impossivel prever qualquer encaminhamento. E disso que se trata quando
o militar se interroga “Por que?”; ou quando a estudante desafia: “O que ¢é lei?”
(somente Kafka ousou ir tdo longe); e mesmo quando o jovem lé o trecho final
de Camus. Ha muitas vibragdes e energias concentradas no ar, muitas ideias sem
referenciais explicitos, muitos signos em movimento - tudo aquilo que escapa
ao controle da oficialidade. Na verdade, ha ideias no ar que se chocam com
barreiras de sua conten¢ao. Afinal, os governantes sabiam que “Ideias sdo como
armas: s6 sao perigosas quando colocadas em agao subversiva” (Paula: histéria

de uma subversiva, Francisco Ramalho Jr., Brasil, 1979, 1:00:12”).

Consideragoes finais

Num ambiente densamente concentrado de indaga¢ao o comum seria
a explosdo discursiva em termos de grandes densidades de voz o que, alids, é
explorado a exaustdo nos filmes de interrogatérios e tortura. Contudo, Manha
cinzenta adota o compasso de entoagOes serenas, tipicas de um discurso
interior, do fluxo de consciéncia ou de uma celebragéo liturgica. A estridéncia
mais acentuada procede do canto da Misa Criolla. Os estudantes, por sua vez,
falam e discutem sem alardes nem aumento de temperatura emocional, mas
num tenso debate de ideias em que o discurso externalizado compde com
o discurso interior a cadéncia de uma entoacdo poética — tipica do drama
filosofico. Contrasta com os gritos de guerra, facilitando o atravessamento dos
ruidos que vem da rua. O espago interno da sala se coloca, assim, aberto tanto
para o discurso interior quanto para o espago externo onde as manifestacdes
de rua - essas sim, acaloradas e virulentas — acontecem. O jogo cruzado de
ressonancias que nao se limitam a palavra mas se conjuga com sons, entonagdes,
enquadramentos visuais, sequencializa¢do de tomadas individualizam cada fio
da trama que tece o conjunto das relagdes dialdgicas do discurso, ainda que
cada uma siga sua dire¢dao. O conjunto das entoagdes, sonoridades musicais e
ruidos tornam-se constituintes vitais das relagdes dialogicas em pauta uma vez
que nelas reverberam elementos da construgéao alegérico-parodica.

Estamos muito longe da sintese reveladora de uma sentenca. Em
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nosso horizonte se coloca o espago de relagdes dialogicas produzidas pelos
signos audiovisuais articulados sistemicamente, isto é, pelos sistemas culturais
que se transformam no interior da memdria discursiva da prépria cultura. Por
que se trata de relagdes, o tonus discursivo vincula densidades de diferentes
esferas de linguagem.

Num outro momento do filme, a estudante compra jornal e troca
um didlogo cifrado com o jornaleiro; seu olhar, contudo, busca a noticia
impressa na pagina. Mais uma vez as relagoes dialégicas movimentam aquilo
que, teoricamente, reconhecemos como memoria do género. Afinal, noticias
enunciadas pelo radio ou registradas em jornal impresso constituem um
género tdo antigo quanto os demais géneros narrativos, perdendo apenas para
os géneros da tradigao oral. A for¢a de sua permanéncia suplanta os momentos
de seu papel na interagdo socio-cultural, caso da cena retratada. Aqui como
em muitos dos filmes dedicados a ditadura, a noticia que informa sobre as
ocorréncias politicas, sejam elas quais forem, choca-se frontalmente com
contexto da censuraem que noticias sobre manifestagdes de confrontos politicos
eram deliberadamente proibidas de veiculagdo e permaneciam na esfera do
ndo-dito, do proibido. Na verdade, ao se chocar com o dado de realidade, tal
aproximagdo mostra seu vinculo com a memoria do género. Nao ¢ a situagao
empirica que a cena da noticia jornalistica se reporta, mas a memoria de um
género. Enfatizamos assim a hipotese segundo a qual os sistemas semidticos
da cultura audiovisual, objeto de estudo dessa analise, constituiram espagos
dialégicos de relagdes culturais que se tornaram imprescindiveis para qualquer
reflexdo sobre o periodo.

Quando entra em campo a memoria dialégica uma outra qualidade
de entonacéo discursiva é considerada: a forca especulativa das possibilidades
discursivas que, ampliadas, produzem o pensamento audiovisual operando
um deslocamento da logosfera para adentrar no complexo de articulagdes da
semiosfera com sua semiose potencializada pelos signos da cultura. Chega-se,
assim a um viés discurso histérico, apreendido no vigor de sua enunciagao.
Os nossos censores dos anos da ditadura militar tinham razao: esses cédigos
sdo muito perigosos. Contudo, nao temos certeza de que as razdes para que

eles tivessem entendido alcancem a dimensao estética sob a qual o filme se
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constroi. Estamos nos referindo a relagao dialdgica que o filme mantém com as
experiéncias estéticas do antiilusionismo e da auto-reflexividade (STAM, 1981,
p. 53-81) no cinema e nas artes em que o artista coloca em dialogo géneros
de diferentes esferas discursivas de modo a colocar sempre no primeirissimo
plano de sua abordagem os graus de tensionamento de sua abordagem. Manhdi
cinzenta cumpre seu papel reflexivo de acompanhar a derrocada de projetos
politicos da esquerda paradoxalmente no interior de um processo explosivo
de formas artisticas. Seu legado? Desafiar o espectador a refletir contra qual
discurso de poder sua fala se enuncia que pode estar camuflada no dispositivo

de uma maquina tal como o rob6 de onde partimos para a nossa andlise.
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