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Resumo: Diferentes sao os modos como os textos se configuram e se relacionam uns com
os outros, através de movimentos pertencentes a conceitos, de dialogismo/polifonia, de
Bakhtin (1* ed. 1929; 1997), de intertextualidade, de Julia Kristeva (1974), e pelas conexdes
intermidiaticas, estudadas por Irina Rajewsky (2012) e Cliver (2006). Nesse sentido,
pretendemos analisar o conto “Manha cinzenta”, escrito em 1966, que compde o livro A
antevéspera ¢ O canto do sol (1* ed. 1969; 2016) e o filme homonimo (1969), ambos de Olney
Sao Paulo, juntamente com o documentario Ser tdo cinzento (2011), de Hentique Dantas,
buscando observar as conexdes entre a palavra literaria e a imagem cinematografica; e, a
partir desses conceitos, o trinsito/transe entre elas. Relacionamos a noc¢io de
contemporaneo de Agamben (2009), e a percep¢ao do tempo fraturado e circular, cujo
movimento de adesdo e distanciamento, permite obsetvar as continuidades e tetomadas do
jogo do poder, reforcadas pelas relacdes intertextuais/intermididticas dos textos analisados.

Palavras-chave: Cinema; Literatura; Intertextualidade; Intermidialidade; Memoria.

Abstract: When relating to one another, texts shape themselves differently through
movements pertaining to concepts such as Mikhail Bakhtin’s dialogism and polyphony (1st
ed. 1929; 1997), Julia Kristeva’s intertextuality (1974), and the intermedia connections
studied by Irina Rajewsky (2012) and Claus Cliver (2006). Under this light, this article
analyzes Olney Sao Paulo’s short story “Manha Cinzenta” (“Gray Morning”), written in
1966 and featured in the book A antevéspera e O canto do sol (1st ed. 1969; 2016), and his
homonymous movie (1969), together with Henrique Dantas’s documentary Ser #ao cinzento
(2011). The aim was to observe the connections between the literary word and the
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cinematic image and, grounded on these concepts, the transit/trance between them. This
article relates Giorgio Agamben’s notion of the contemporary (2009) and the perception
of time as fractured and circular, with movements of adhesion and distance that enable the
detection of the power game’s continuities and resumptions. The latter are reinforced by
the intertextual /intermedia relations among the selected texts.

Keywords: Cinema; Literature; Intertextuality; Intermediality; Memory.
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Em memoéria de Sebastidao Rodrigues e sua incansavel luta contra a miséria dos homens.

Era engracado como sua natureza se manifestava: absoluta. Nada outro existia a ndo
ser o plano, o movimento. E o mundo todo, as pessoas, a vida, as arvores, ruas, enfim
tudo, tinha apenas um objetivo: um filme. [..] Quando nio estava fazendo cinema,
estava pensando cinema ou discutindo cinema. [...] [Tudo] era pretexto para pensar
cinema. Os discos seriam para futuras trilhas sonoras; os livros futuros roteiros; e as
pessoas futuros personagens. (Olney Sdo Paulo Jr., sobre seu pai, o cineasta brasileiro
Olney Sao Paulo).

1. A seta que atravessa as linhas: introducao

Considerando os diferentes modos de configuracio dos textos — o que chamamos aqui de
textualidades — e observando o (in)tenso transito/transe entre eles, apontados nos estudos precursores
de Mikhail Bakhtin, como “dialogismo/polifonia”, a “intertextualidade” de Julia Kristeva e, mais
recentemente, nos estudos de Irina Rajewsky e Claus Cliver e outros, como “intermidialidade”,
propomos neste artigo uma reflexdo sobre a producio filmica e literaria do cineasta brasileiro Olney
Alberto Sio Paulo (1936-1978), a saber: o média-metragem Manhi cinzenta (1969) e o conto “Manhi
cinzenta” (1966), tomado como base para o roteiro do filme.

Nossa reflexdo ¢ norteada, além dos tedricos ja mencionados, pelo conceito de contemporaneo,
tal como formulado por Giorgio Agamben (2009). Isto o fazemos na tentativa de situar tal produgio em
seu contexto originario — os anos de autoritarismo da ditadura civil-militar brasileira dos anos 60 — e
neste momento, em que ¢ (re)visitada por estudiosos das areas de cinema e literatura ¢ de cineastas
brasileiros. Caso de Henrique Dantas, cujo documentario Ser #do cinzento (2011), também ¢ objeto de
nossas reflexdes, uma vez que o referido documentirio se apresenta numa perspectiva intertextual e
intermidiatica em relagdo ao filme de Olney Sao Paulo.

Trataremos, ainda, de outros elementos intertextuais/intermididticos, como as citacoes
filosofico-literarias presentes no conto e no filme; as estéticas cinematograficas que permeiam a
concepeao de Manba cingenta (o Neorrealismo italiano, o Formalismo russo e o Cinema novo brasileiro e a
musica que serve de trilha ao média-metragem). Iniciamos o artigo com um breve perfil
biobliofilmografico do cineasta, abordando seus percursos/percal¢os no espago da produgio audiovisual
do Brasil, movido por um amor visceral as imagens em movimento.
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2. O anjo expulso do canone

Em agosto de 1969, Olney Sao Paulo trazia a luz um dos filmes mais importantes e significativos
da hist6ria do cinema do Brasil, tanto do ponto de vista politico, uma vez que ele se apresenta como um
contra-discurso a4 voz e a ordem autoritarias de um regime ditatorial, como do ponto de vista da
complexidade de sua constru¢ao: o média-metragem Manha cinzenta.

A obra em questdo passou a ser objeto de pesquisas em 1999, com o estudo da Mestra em Cinema
¢ criadora/diretora do CINESUL (Festival ibero-americano de cinema e video), Angela José, seguido
pelos trabalhos dos pesquisadores do Nucleo de Estudos de Literatura e Cinema/ NELCI, da
Universidade Estadual de Feira de Santana/UFES, no estado da Bahia, que vem produzindo artigos e
dissertagdes nos ultimos anos sobre esta e outras obras do cineasta. O filme foi vetado pelo Servico de
Censura de Diversoes Publicas para exibi¢do sob a alegacio de ser “altamente subversivo e incitar o povo
contra os dirigentes”, no caso, os militares que tomaram o poder no pafs, em 1964, ap6s um golpe apoiado
por segmentos da sociedade civil (elite econdémica e parte da classe média). Em contraposicio ao
argumento da Censura, Olney declarava ao jornal Ultima hora, em setembro daquele ano, que seu média-
metragem era “um canto desesperado ao amor e a liberdade”, apontando o profundo humanismo que
circunda Manha cinzenta.

Todavia, ndo era a primeira vez que o cineasta, oriundo do sertdo do estado da Bahia (nasceu em
Riachio do Jacuipe e foi criado em Feira de Santana) passava por problemas com os censores da cultura.
Em fins de 1964, seu primeiro longa-metragem, Grito da terra, baseado em romance homonimo do escritor
baiano Ciro de Carvalho Leite, sofrera cortes e restricbes para set exibido, alegando-se o forte carater
ideoldgico de esquerda contido no filme. O longa-metragem em questo, filmado com atores locais e
ambientado no cendrio natural sertanejo, foi produzido com baixo or¢amento e com contribuicdes de
moradores e comerciantes da regido, conforme Dinameire Rios. (RIOS, 2013).

Segundo Rios, do ponto de vista ético, a referida producio inscreve-se no movimento Cinema
novo, aquela altura em plena efervescéncia, com os lancamentos de I7das secas (1963), de Nelson Pereira
dos Santos; Os fizis (1963), de Rui Guerra e Deus ¢ 0 diabo na terra do sol (1964), de Glauber Rocha. Do
ponto de vista estético, Grito da terra dialoga fortemente com o Neorrealismo italiano, movimento
cinematografico com o qual Olney se identificava, admirador confesso de Luchino Visconti e de Roberto
Rossellini.

Nesse filme, Olney imprime também uma das marcas que caracterizam seu estilo: a aproximacio
ao documentario. O cineasta ao adaptar o romance de Leite, opta por abandonar certo determinismo
naturalista que perpassa o texto e se atém a focalizar dois temas de carater histérico e politico: o latifindio
e o analfabetismo, vetores que sio responsaveis diretos pela expropriacio e pela fome no nordeste
brasileiro. Isto é colocado pela personagem de um professor que alfabetiza e conscientiza camponeses —
inspirado no educador Paulo Freire — notério por seu revolucionario método de alfabetizacio no interior
do Brasil. (RIOS, 2013). Note-se que a figura do professor ¢ duplamente transgressora, pois além de
alfabetizar e conscientizar os camponeses de sua condicio de explorados/expropriados, ele é negro,
indiciando a presenca de outra minoria historicamente subalternizada no espago geografico representado
no filme.

Convém salientar que a trajetéria de vetos, proibi¢des e silenciamentos ao trabalho de Olney nio
se iniciara ai. Aos 19 anos, em Feira de Santana, ele assinava uma coluna jornalistica na qual satirizava a
elite da cidade e numa radio apresentava um programa, em que comentava filmes em exibi¢ao. Tanto a
coluna quanto o programa foram encerrados por pressio da elite, que se julgou ofendida por ele em seus
textos ironicos. Apesar disso, continuou produzindo textos, escrevendo contos, sempre na perspectiva
de transforma-los em roteiros de filmes. Seus escritos ficcionais desse perfodo sdao calcados em tematicas
nordestinas, unindo o magico, o mistico, o linguajar catingueiro a aspectos realistas, de cunho social,
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como mostra Angela José, bidgrafa do cineasta (]OSE, 1999). Também aos 19 anos, Olney faz sua
primeira incursio a producio filmica, participando da equipe de realiza¢io e atuando como figurante das
tilmagens de The windrose (1955), de Alex Viany, rodado em Feira de Santana. A partir dessa experiéncia,
o cinema nunca mais sairia de sua vida.

No ano seguinte, com a colabora¢io financeira de amigos, ele realizou seu primeiro curta-
metragem, Um crime na rua, que exibia em eventos da Sociedade Cultural e Artistica de Feira de Santana
ou em eventos itinerantes do Teatro Amador, entidades criadas por ele. Antes de participar de Mandacarn
vermelho (1961), de Nelson Pereira dos Santos, onde trabalhou como assistente de direcido e produgio,
continuista e ator, Olney escreveu os roteiros de dois documentarios que nao foram realizados por falta
de recursos financeiros. Ambos trazem o viés magico/tragico, o imaginirio do sertio de que nos fala
Angela José. (JOSE, 1999). Tratam-se de O bandido negro, sobre uma figura lendaria sertaneja ¢ O vagueiro
das caatingas, abordando o cotidiano dos trabalhadores que vivem desse oficio tradicional do sertio.

Quanto aos projetos efetivamente realizados, sio da autoria de Olney O profeta de Feira de Santana
(1970), em pelicula 35 mm, que aborda a obra do artista plastico primitivista/expressionista Raimundo
de Oliveira, cuja pintura (re)apresenta figuras e mitos circulantes no imaginario sertanejo. Olney sempre
afirmou que a obra de Oliveira era uma de suas fontes de inspiracio. NOVAES; REIS, 2010). Sob o
ditame do rude Almaesto: sinais de chuva mostra durante 13 minutos e em 16 mm, sertanejos que, por meio
da memoria transmitida em narrativas orais, conseguem interpretaras condi¢oes meteorologicas
favoraveis para a chuva. Neste documentario de cunho etnografico, estio presentes o saber arcaico e as
mitologias climaticas do interior nordestino. INOVAIS; REIS, 2010). Ainda no campo do documentario
etnografico, Olney realizou em 1976 o longa-metragem Ciganos do Nordeste, em que aborda a discriminagio
e os preconceitos sofridos por essa comunidade nomade.

Os saberes e mitologias afro-brasileiros estio em Dia de eré (1978), finalizado apds a morte de
Olney pelos cineastas Otlando Senna e Manfredo Caldas, conforme suas instru¢des. A afrobrasilidade
aparece ainda na carreira de Olney em O amuleto de Ogurme (1974), de Nelson Pereira dos Santos, no qual
participou como ator e em O Forfe (1974), longa-metragem em preto & branco, de sua autotia, cujo
argumento é o romance homonimo de Adonias Filho.

Percebe-se que Olney transita entre espagos semidticos/mididticos distintos, enlagando-os, a fim
de dar corpo a uma profusiao de imagens, ora grafemas, ora cinemas, passando pelo pictérico, num
esforco impar de traduzir/transpor signos de um cédigo para outro buscando o miximo de visualidade,
de plasticidade em suas narrativas. O préprio Olney, procurando definir seu profundo envolvimento com
as artes que lhe inspiravam e nas quais estava sempre imerso, afirmaria em entrevista: “[...] se o cinema
nao existisse (eu s6 ndo seria cineasta se o cinema nao existisse), setia contista, pintor ou musico, nesta
ordem” (CALBO, 2002, p. 3).

Salientamos que o trinsito de Olney, como buscamos mostrar, também se faz entre géneros
cinematograficos. Nos documentdrios, o realismo magico do sertdo propicia a atmosfera préxima do
ficcional, enquanto as fic¢oes, Grito da terra e O forfe, com suas imagens expressionistas, insinuam-se
dramaticamente reais, mimetizando uma caractetistica dos documentirios. Convém assinalar, uma vez
mais, que tais aspectos formais marcam toda a producio filmica de Olney, também atravessada pela
questio da identidade cultural, sempre numa perspectiva existencialista ¢ ideologicamente a esquerda.
Manha cinzenta, objeto deste artigo, sintetiza o trabalho intermidias desse cineasta singular que, em sua
passagem pela cultura brasileira, ndo teve o devido reconhecimento por parte da critica e de alguns de
seus pares, conforme Novaes ¢ Reis, o que os levou a considerd-lo “um anjo expulso do cinone”.
(NOVAES; REIS, 2010).

O conto “Manha cinzenta” escrito em 1966, fol transposto para o roteiro e daf para a pelicula
em preto & branco 35 mm, na qual a encenagao ficcional agregam-se cenas de passeatas reais. Em uma
das passeatas, o protagonista foi colocado por Olney entre os manifestantes para ser filmado discursando,
o que se constitui numa quebra radical das fronteiras entre os géneros que compdoem o filme: a ficgio e
o documentario.
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Embora tenha realizado varios trabalhos, como os mencionados e outros, Manba cinzenta
marcaria para sempre e de modo tragico o percurso do cineasta. Este “filmexplosio, revolucionario,
desintegrador de signos”, como o adjetivou Glauber Rocha em Revolugio do Cinema novo (1981), levaria seu
criador a ser incurso na Lei de Seguranca Nacional, como um individuo perigoso, desestabilizador da
ordem e, em seguida, levou-o a prisdo e a tortura, cujas sequelas comprometeram o corpo € as emogoes
de Olney.

Depois de proibido pelo Servico de Censura de DiversGes Publicas, negativos e copias do média-
metragem foram destruidos, restando as que ja haviam saido do pafs para concorrer em festivais
internacionais de cinema. Entre essas copias, uma caiu em maos do grupo guertilheiro MR-8 e teria sido
exibida a bordo de um avido sequestrado e desviado para Cuba pelo referido grupo. Este episédio foi
determinante para a prisdo e o julgamento de Olney. A dnica copia salva da destruicdo permaneceu
escondida nos arquivos da cinemateca do Mueu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e, ao ser encontrada
em 1994, passou a suscitar o interesse de estudiosos de varias areas do conhecimento.

Nos préximos topicos, Manha cinzenta, considerado em suas diferentes midias e o transito entre
elas, observado a luz da intermidialidade e de outras teorias da textualidade, é o objeto de nossa atengio.

3. O contemporaneo, intertextos ¢ intermidias: breves consideracoes

No ensaio O gue ¢ o contemporaneo? (2009), o filésofo italiano Giorgio Agamben reflete sobre a
relacdo do sujeito com o tempo e desse sujeito com seu proprio presente a partir da indagagio que da
titulo ao referido ensaio. Das reflexGes expostas pelo autor, trés delas interessam-nos bem de perto neste
artigo. A primeira delas é a concep¢io sincronica do tempo, isto é, a concepcdo de que o tempo é um
constructo circular e fraturado, no qual ha simultaneidades de momentos, ou nas palavras do préprio
Agamben, no “ja” permanece o “ainda”. A segunda reflexdo diz respeito a percepe¢ao ctitica do sujeito
sobre seu presente, observada pelo filésofo a partir do duplo movimento de adesio e distanciamento do
sujeito a esse mesmo presente, guiado pela nogio de que a contemporaneidade é como um facho de luz
em cuja perifetia existe uma zona de sombras. Para ele, o sujeito contemporineo ¢ aquele que “ndo se
deixa cegar pelas luzes do século e consegue entrever nessas a parte da sombra, a sua intima obscuridade”
(AGAMBEN, 2009, p. 63). A terceira reflexdo de Agamben que aqui nos interessa relaciona-se ao
ineditismo como o sujeito divide e interpola os tempos e 1é a Historia.

Com efeito, observa-se na poiesis olneyana os elementos elencados por Agamben como indices
de contemporaneidade, quais sejam: a no¢io da simultaneidade temporal, a permanéncia do passado no
presente, a percepcio critica do presente e novas possibilidades de ler a histéria. Esses elementos se
esbogam sobremaneira no média-metragem Manha cingenta. A comegar pelo préprio tempo da narrativa
filmica, que inicia e encerra no mesmo ponto: uma sala de aula com alguns estudantes. Nas dobras ou
fraturas (para utilizar o termo sugerido pelo filésofo italiano) dessa circularidade, ocorrem os episédios
que constituem o enredo do média-metragem. Note-se, ainda, que os intertextos elaborados por Olney
no filme com a literatura, a filosofia, a musica e com outras estéticas cinematograficas, produzem a
sincronicidade temporal apontada por Agamben.

Além de tornar visfvel no texto filmico a circularidade temporal, os intertextos referenciados
apontam a criticidade de Olney em relacdo a seu presente, ora aproximando-se dele para mostrar sua
obscuridade (a onda de ditaduras que dominava a América Latina), ora afastando-se, para buscar a génese
de tal obscuridade (o Nazifacismo e a Guerra fria). Em meio ao dominio das sombras, pontos de luz
persistiam em se manter acesos. A mobiliza¢ao da juventude na defesa dos direitos fundamentais do ser
humano e a ebuli¢ao criativa, o vanguardismo nas artes em geral sdo os fragmentos luminosos que Olney
traz para o espa¢o da narrativa filmica. Ao fazé-lo, o cineasta oferece ao espectador uma possibilidade de
leitura da Histéria calcada no dialogismo entre signos e simbolos nos quais se inscrevem o que lhe é
contemporaneo, buscando capturar o devir histérico.
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Conforme mencionado, a intertextualidade e o dialogismo sdo dois importantes elementos na
construcao de Manha cinzenta. Antes de adentrarmos o conceito de intertextualidade de Kristeva (1974;
2005), é necessario apontarmos os estudos precursores de Mikhail Bakhtin, em Problemas da poética de
Dostoiépski (1* Edicao russa, 1929; 1997), que serviram de base para o conceito de intertexto, da filésofa
nascida na Bulgaria. Bakhtin, ao ler a obra do escritor russo autor de Crime ¢ Castigo, introduziu as teses
do dialogismo e da polifonia, que sdo elementos distintivos da obra e dos modos de fic¢ao de Dostoiévski.
A polifonia manifesta-se, segundo ele, no modo como as vozes do texto se relacionam, como um
elemento distintivo, no universo da ficcio dostoievskiana, e diz respeito a plenivaléncia dessas vozes, isto
¢, a plenitude e a independéncia das diferentes vozes que percorrem e atravessam a ficcao. O dialogismo
¢, para esse filésofo e critico russo, uma caracterfstica estrutural dos romances de Dostoiévski, lugar de
manifestacdo e representacdo de consciéncias que dialogam e, por meio desse didlogo, se inscrevem como
tal. Tais operadores como distintivos percebidos e conceituados por Bakhtin para o prosseguimento
critico da obra de Dostoiévski sao importantes tanto para o entendimento das relagSes dialdgicas das
personagens da obra Manha cinzenta, quanto para observarmos a polifonia em operacdo no filme objeto
de nossa analise.

Claus Cliaver (2006) observou uma complicacdo para as relacOes intertextuais, desde a morte do
autor, declarada por Roland Barthes, e a reducdo do autor a uma func¢io autoral, dada por Foucault, aos
paratextos que sio elementos que circundam o texto, em continuidade, como, por exemplo, os prefacios,
o sumatio, a capa e ilustragoes, e os que tém interrompida esta continuidade, estando separados de uma
obra especifica, como 0s textos que a comentam. Isso porque, a partir dos estudos mais recentes,
intertextualidade significa necessariamente intermidialidade, em pelo menos um dos sentidos que o
conceito abrangeria.

Os primoérdios do conceito de intertextualidade, como idealizado por Julia Kristeva, em fins da
década de 1960, retomava o dialogismo bakhtiniano, baseado no pressuposto de que um texto nao
prescinde de outros textos. Segundo ela, o significado poético remete a outros significados discursivos,
num espago textual multiplo, ou melhor, intertextual, de maneira que outros discursos se tornam legiveis
e podem ser lidos. Ela conclui que “todo texto se constrdi como mosaico de citagles, todo texto é
absorcio e transformacio de um outro texto” (KRISTEVA, 2005, p. 68).

A interagdo dos textos, a “interacdo semiotica” (SILVA, 1986, p. 625), é importante para a
consideragio de outro aspecto da poética de Olney Sao Paulo que sdo as interacSes entre textualidades
pertencentes a outros sistemas semidticos, como as relacSes entre sistemas signicos: a literatura, a musica,
e o préprio cinema. Para isso, retomamos os estudos interartes — intermidialidade, de Irina Rajewsky
(2012); intersemidticos, de Claus Cliver (2006) — necessatios para o entendimento dos transitos e
dissolugdes de fronteiras entre os textos olneyanos.

Tal fendmeno exige uma suposiciao de que existam fronteiras tangiveis entre midias individuais,
bem como de especificidades e diferencas mididticas. Em tipificagio dos modos de interagio entre as
midias, a intermidialidade acontece com cruzamento entre as fronteiras de distintas manifestacdes
artisticas. Irina Rajewsky (2012, p. 58) desenha trés grupos de fenémenos: 1. A transposi¢do midiatica,
operada pelas adaptagSes cinematograficas e romantizagdes (transformagio do filme em romance); 2. A
combinagio de midias, como “6pera, filme, teatro, performance, manuscritos com iluminuras, instalagoes
em computador ou de arte sonora, quadrinhos” (RAJEWSKY, 2012, p. 24); e, 3. A intermidialidade
relaciona-se ao sentido do processo de referenciagio, em que uma obra faz mengio a outra, por exemplo,
dentro de um texto literario existir uma referéncia a um filme, ou neste a uma pintura, etc. A primeira
relaciona-se a génese, sendo orientada ao processo de produgio. Ela pode ser observada na transposicdo
realizada na transformacio do conto em filme.

Nesse caso, a qualidade intermidiatica — o critério de cruzamento de fronteiras midiaticas — relaciona-
se a4 maneira com que uma configuracio mididtica vem ao mundo, ou seja, relaciona-se a
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transformacao de uma configura¢io midiatica definida (um texto, um filme, etc.) ou de seu substrato
noutra midia. (RAJEWSKI, 2012, p. 59).

A combinacio, Irina Rajewsky trata como conjugac¢io entre midias, em um processo que, em
uma perspectiva historica, tornam-se novas formas. No terceiro grupo, Rajewsky coloca as mengdes que
uma obra faz a outra, a relacdo intermidiatica da-se nio apenas no processo de formac¢io da midia, mas
“na significacdo e/ou estrutura de uma dada entidade semiética” (WOLF, 2005, p. 253 apud RAJEWSKI,
2012, p. 59). O fenémeno da intermidialidade ultrapassa, segundo Cliiver, ao que se define comumente
como artes:

Musica, Literatura, Danga, Pintura e demais Artes Plasticas, Arquitetura, bem como formas mistas,
como Opera, Teatro e Cinema e também o que definimos como midias, o que inclui tanto as midias
impressas quanto o Cinema, a Televisdo, o Radio, o Video, bem como as varias midias eletronicas e
digitais surgidas mais recentemente. (CLUVER, 2006, p. 18-19).

Para ele — que prefere o uso “textos intersemidticos” ao invés de “textos intermidias”, porque
nem todo sistema de signos ¢ essencialmente uma midia — “o texto intersemiotico |[...] recorre a dois ou
mais sistemas de signos e¢/ou midias de uma forma tal que os aspectos visuais e/ou musicais, verbais,
cinéticos e performativos dos seus signos se tornam inseparaveis e indissociaveis” (CLUVER, 2006, p.
20). O autor ainda atenta para “intermidialidade”, em conceito dado por Helbig, em importante livro
organizado [lntermidialidade: teotia e pratica de uma area de estudos interdisciplinares]. Este pode ser
pensado nestas formas possiveis de relacao: 1. Relacdes entre midias em geral (rela¢oes intermidiaticas);
2. TransposicGes de uma midia para outra (transposi¢Ges intermididticas ou intersemidticas); 3. Unido
(fusio) de midias, que sdo os textos multimidias e mixmidias. (CLUVER, 2006, p. 24). Vemos a diferenca
entre as possibilidades do termo. Rajewsky definiu a intermidialidade a partir da: transposigio;
combinacdo e referenciacio. Ja Cluver, retomando Helbig, definiu como: relagdes intermidias;
transposicOes intermidiaticas; e fusdo de midias.

No estudo das transformacdes e adaptagdes intermididticas, este autor nos atenta para a
necessidade de dar preferéncia ao texto-alvo, indagando sobre os motivos que levaram ao formato
adquirido por ele na nova midia. O argumento que Cliver fornece é que as preocupacdes em torno da
fidelidade para com o texto-fonte e adequagio da adaptacdo nio sao relevantes exatamente porque a nova
versdao nao substitui o original. Neste artigo, nos interessa nao apenas o texto-alvo, que atualmente possui
mais acessibilidade, haja vistas que estd alocado em um importante website de compartilhamento de videos,
mas também aquele que foi fonte para a composicio do transito interartes. Dito isto, é mister perceber
como se configuram as estratégias textuais, as redes de conexdes entre a palavra literdria ¢ a imagem
cinematografica, trabalhadas tanto pelo conto “Manhi cinzenta”, escrito em 1966 (1* ed. 1969; 2016) e o
filme Manha cinzenta (1969), e como eles rompem/ultrapassam/transpassam, em diversas instincias, as
fronteiras dos sistemas semidticos.

3.1 — Literatura e cinema: Manhi cinzenta, do conto ao filme
3.1.1- 0O conto

Como ja salientado por Claudio Novaes (2011), as relagbes intersemidticas entre literatura e
cinema se relacionam, de modo geral, a transformagdao de formas de composicdo de imagens literarias
dentro da linguagem filmica, indo além de um aproveitamento dos temas cinematograficos na narrativa
literaria ou de representacdo da literatura e suas formas de adaptagao filmica. Ele continua:
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Para compreender o potencial deste didlogo é preciso perceber na convergéncia entre as duas
linguagens, as singularidades das semelhancas e das diferencas, considerando os mecanismos
intersemiéticos envolvidos ao mobilizar os aspectos da escritura literaria e cinematografica,
perscrutando as condi¢oes mediadoras de cada signo e simulacros em repeticdo, no entanto, sendo
original a imagem repetida. INOVAES, 2011, p. 48).

Pensar o roteiro significa tratd-lo, como comumente se faz, como formaliza¢ao de um projeto
audiovisual (COMPARATO, 1995), como uma histéria contada por imagens (FIELD, 2001), um “estado
transitério, uma forma passageira destinada a se metamorfosear e a desaparecer, como a larva ao se
transformar em borboleta.” (CARRIERE; BONITZER, 1996). Sendo o cinema uma arte que se constréi
com imagens, os roteiros como um plano seriam planos de trabalho (FIELD, 2001). Neste sentido, o
roteiro é considerado uma forma de texto que atua como um mediador na transposicio intersemidtica
entre o texto verbal e o texto nio-verbal, isto é, entre a literatura e o cinema; tornando-se descartavel tao
logo o filme se realize. No caso das obras estudadas, o roteiro do filme, escrito em 1966, de modo diverso
do esperado, “[...] havia sido transformado em conto publicado no volume Antevéspera e O canto do Sol |...]”
(SAO PAULO apud SANTOS, 2013, p. 92), livro editado em 1969, mesmo ano de filmagem do Manhi
cingenta.

Conforme Alex Viany, na apresentacdo da primeira edi¢ao, o conto ¢é “|...] atgumento ou roteiro
cinematografico, conto ou natrativa literaria” (VIANY, 2000, p. 14). Este se comp&e no que podemos
chamar de linguagem filmica, por uma sucessio de imagens entremeadas por didlogos entre as
personagens. Tais imagens, em conjunto desses didlogos em discurso direto, sugerem os artificios
proprios dos roteiros e dos argumentos cinematograficos. Em conformidade com Viany, o conto transita
entre géneros, mobilizando estratégias discursivas de diferentes tipos de textos. Nestes, a inten¢do é
descritiva, com a apresentacio das cenas que comporio o filme, enquanto, naqueles o interesse é a
apresentacdo mais literdria, em texto corrente, apresentando a ordem das cenas. Podemos perceber isso
no fragmento abaixo:

Alda. O rosto de Alda. Alda declamando amor em imensa tela de interrogatério. Alda correndo
despida. Os pés de Alda saltando degraus de pedras ensanguentadas e dancando a danga macabra dos
tique-tagues das metralhadoras. (SAO PAULO, 2006, p. 21).

Ha, no conto, um modo de organizacio das imagens, num discurso intersemiotico, pela edicdao
em livro, disponibilizado para o enredamento de um leitor e ndo para ser assistido como filme. Em outra
ponta, fissura-se uma estrutura literaria, “aberta pelo aspecto de roteiro explicito ou implicito no estilo
do autor, [que] desloca a leitura do conto para uma versdo intersemidtica que vai além da escrita verbal.”
(NOVAES; REIS, 2010, p. 134).

O conto trata da perseguicio, do julgamento e da tortura dos jovens que se dispuseram a lutar
contra a ditadura civil-militar de 1964. Ele possui a mesma circularidade constatada no filme, iniciando-
se com a danga da jovem Alda, cena que retornard num momento posterior do conto, apds o desenrolar
do julgamento dos jovens revolucionarios. Durante o presente do julgamento, a autoridade judicante, as
“exceléncias”, em nome da Ordem Terceira da Borracha, vio relembrando as ac¢oes dos jovens, que
consideram criminosas, a constat nos autos.

A polifonia como um jogo de multiplas vozes ¢ percebida no texto nio apenas nas falas distintas,
marcadas pela reproducio direta dos discursos das personagens, mas, inclusive, na prépria voz do
narrador, que entrecruza a linha do roteiro/argumento/conto, utilizando destes modos de expressao
aquilo que lhe oferece possibilidades de exprimir as atrocidades cometidas pelo regime ditatorial.

Esta voz, carregando seus modos de ver e interpretar o mundo e seus acontecimentos,
convencida da necessidade de mostra-los, se organiza, imagética e metaforicamente, em cenas em que O
jogo dialbégico com outras vozes — as dos jovens protagonistas —¢ tdo direto quanto o desejo de uma
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vontade de verdade, como podemos ver em diversas partes do conto: “— Tudo esta perdido Alda. / —E
preciso fazer alguma coisa, Slviol / Sim. Era preciso. O qué. Fazer o qué?” (SAO PAULO, 2006, p. 22);
“— Como comegatra tudo? / — No julgamento... / — Nio, o julgamento viera depois. Primeiro fora o
dobrado. A marcha nas ruas [...]” (SAO PAULO, 2006, p. 23); “Alda corria, despida, em torno de um
muro cinzento. / — Onde estariam as metralhadoras? Onde? Quando? Quantas? / — E terrivel, Silvio. E
terrivel! No entanto era preciso fazer alguma coisa.” (SAO PAULO, 2006, p. 24); “Contudo, Silvio, eles
me encontrario de pé.” (SAO PAULO, 2006, p. 24). Em busca de representar a violéncia e a tortura, o
narrador, de modo eficaz, por meio de uma organizacio aparentemente difusa das cenas, apresenta o
enredo de maneira circular, mostrando a emblemadtica cena da danca da jovem Alda, em que a
performance do corpo em movimento significa resistir a morte que a espreita.

Percebemos, com isso, que o sentido do texto é dado nao pela descricio do mundo em si, mas
pelas vozes desse mundo, vozes estas que anunciam sua degradagio por conta da destruicio das relacOes
humanas, da humanidade, acdo que transformara pessoas em sombras, como ¢ possivel perceber no
trecho a seguir:

Incendiaram os arquivos, enclausuraram os estudantes e os operatios, em um sarcoéfago de vidro,
rasparam as cabecas das criancas para que elas ndo comecassem a pensar. Tornaram-se todas,
silhuetas negras, numeradas de um a mil e desenharam com seus bonés e dragonas, os simbolos da
ordem e da decéncia. Exigiram que acabassem, de uma vez por tddas, com os discursos nas portas
das fabricas e das escolas, pois tal atitude, desde os primeiros momentos de amizade com os povos
irmaos, era contra a lei dos superhomens, era contra a lei de Deus. (SAO PAULO, 2006, p. 22-23).

3.1.2 - O filme

No inicio do filme Manha Cinzenta, durante a apresentagdo dos créditos iniciais, vemos imagens
da rua, com uma sinalizacdo de via — uma seta — apontando em dire¢do ao espectador, a caminhada e a
rotina de pessoas comuns, em algumas tomadas que remetem ao classico curta-documentario Chuva
(1929), de Joris Ivens e Mannus Franken. Mas ao contrario deste, que contava com as modernas e
harmoénicas composicdes de Lou Lichtveld, esta cena no comego do média-metragem analisado acontece
a0 som da cangio Gloria, que integra a Misa Criolla: “Glotia a Dios / em las alturas // y em la terra paz
a los hombres, / [...] paz a los hombres / que ama El Sefior [...]|” (RAMIREZ, 1964).A cancio em questio
inscreve-se duplamente ironica na cena de abertura, sublinhando o viés tragico-dramatico das situa¢des
narradas dali em diante, pois a paz entre as pessoas ¢ justamente aquilo que nio foi celebrado, naqueles
momentos de repressio do estado brasileiro. Por outro lado, nos recordamos do tipo de “paz”
preconizada pelas manifestagdes de margo de 1964, nas “Marchas da Familia com Deus pela Liberdade”,
uma série de eventos publicos que representavam uma classe média — expressio maior do
conservadorismo — temerosa de uma “ameaga comunista”, propagandeada pelos grandes sistemas de
informacio.

Cabe lembrar que a ironia ¢ uma figura de linguagem, que consiste em apontar o contrario do
que esta sendo dito ou mostrado, visando denunciar uma determinada situacfio e causar uma rea¢io no
receptor, seja ele leitor, ouvinte, espectador. Em razdo de sua natureza opositiva, a ironia desestabiliza as
verdades tomadas como absolutas, desvelando o avesso de certos discursos, pondo a nu suas
incongruéncias. (HUTCHEON, 2000, p. 98).

Dentre as categorias nas quais se divide a ironia, encontra-se a ironia tragica ou dramadtica, a qual
acabamos de nos referir. Este tipo de ironia esta associado as situagoes que possuem um desfecho tragico
e cujos elementos presentes na cena indiciam para o leitor/espectador tal desfecho. (ARAGAO, 2011).
Vale lembrar que os filésofos existencialistas do século XIX, sobretudo Kierkegaard e Schopenhauer,
langaram mao deste tipo de ironia em seus escritos.
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Os planos se alternam entre abertos, sugerindo certa normalidade na rotina da cidade e outros
planos mais fechados, que despertam interesse fazendo parecer um ambiente com elementos deslocados,
os quais denunciam que ha algo irregular em seu meio. Em uma sala de aula, jovens, protagonistas do
filme, escutam uma can¢ido de rock, simbolo da rebeldia e liberdade naqueles tempos; parecem
apreensivos, uma jovem danca. A cidmera realiza um #ravelling da janela da sala e nos possibilita ver a
enseada da praia de Botafogo, no Rio de Janeiro, e nesse movimento focaliza a mog¢a que danga,
aparentemente alheia a0 mundo fora da sala e aos colegas presentes. A dangca, entretanto, aponta sua
poténcia e rebeldia com a expressao especifica que o movimento do corpo acende.

Ao mostrar a enseada pela janela, a saturacio de luz sugere-nos a ocorréncia de algo, enquanto
os jovens estdo na sala de aula. A cena muda para passeatas (reais) dos estudantes, da resisténcia ao golpe,
ha confronto. Em nova relacio intermidiatica, entra a marcha The Washington Post, composta por John
Philip Sousa, compositor de diversas marchas militares. Novamente a musica opera como elemento
irbnico, lembrando ao espectador o apoio dos Estados Unidos ao golpe brasileiro. Uma voz locutora
anuncia pelo radio a manifestacdo de professores, estudantes e trabalhadores contra o regime. Uma outra
voz em discurso claramente conservador, em tom de propaganda da ditadura é ouvida, num cruzamento
dial6gico, no qual sdo confrontadas as vozes do Outro e do Mesmo.

Os jovens sdo presos. O confronto de discursos segue, com a réplica de um dos presos, seguida
pela voz de um soldado que acusa os jovens de terem atravessado as barreiras da ordem estabelecida e
novamente pela voz do locutor que relata um massacre de estudantes em uma escola.

Em outra relagio intermidiatica/intertextual, ouvimos ao som da marcha militar Semper Fidelis,
também de John Philip Sousa, trechos dos Autos da Devassa — peca processual contra os inconfidentes
mineiros no século XVIII, acusados de trai¢io a coroa portuguesa. Em seguida, Silvio realiza uma leitura
do paragrafo final de 4 Peste, do filésofo argelino Albert Camus, que ¢ uma alegoria do Nazismo e de
todos os regimes de exce¢io; vale dizer que no conto esse intertexto encontra-se apenas na epigrafe, essa
espécie de “borda” que apresenta o espirito distendido nas malhas do texto. Em contraponto a marcha
militar, sdo ouvidos trechos de E proibido proibir, de Caetano Veloso. Novo relato, pelo radio, de um
massacre de trabalhadores e na trilha sonora surgem mais uma vez os versos da Misa Criolla.

A cena volta para as ruas como no inicio do filme, mas agora ao invés de pessoas em suas rotinas,
temos fumaca, violéncia e forte repressdo policial. Sdo cenas de confrontos treais, e assim como ao longo
da obra, cenas deliberadamente encenadas se juntam a cenas documentarias formando um retrato hibrido
e potente daquele perfodo brasileiro. Ha uma simultaneidade de cenas e tempos, revezando-se a sala de
aula do inicio do filme com as cenas de um quartel onde ocorrem torturas de jovens prisioneiros.
Metalinguagem e metafora na cena em que aparece um cinema cercado de policiais e o cartaz do filme A4
noite dos generais (1967), de Anatole Litvak, exibido como critica ao regime, em um cinema da Cinelandia
(regifo central do Rio de Janeiro), logo apds o assassinato do estudante Edson Luis.

Sob uma frase musical do charangs, aparece Silvio dentro da sala de aula, demonstrando
preocupacio. A cena ¢ cortada para outra, em que ele desce a escadaria do quartel, a qual subira com
Alda. Na cena da tortura, o soldado lanca a ele uma inquiri¢io ja certo da resposta: “E as metralhadoras,
ndo ¢ certo que tinham metralhadoras?” A cena mostra a crueza e a violéncia da tortura. Toma a cena
um exemplar do verdadeiro Correio da Manha, midia cuja ética jornalistica foi tornada fic¢do por Lima
Barreto nas Recordagies do escrivao Isaias Caminba (1909), e que apoiaria as movimentagoes que culminaram
no golpe, e logo, a partir do primeiro ato institucional, passatia a denunciar as arbitrariedades, o que
tornaria o jornal alvo da repressio. A manchete enquadrada no filme noticia a repressdo a marcha
estudantil. “Sete horas de gas lactimogéneo para reprimir os estudantes”.

Numa relacdo intermidiatica, a voz do locutor no radio, ao som de marcha militar, enuncia: “E
na ressurreicao das elites que se podera desagregar o caos e edificar a justica, estabelecer a ordem e por
isso..” (SAO PAULO, 1969, 12:10-12:22). Volta-se 2 mesma sala de aula do inicio do filme, os jovens
conversam sobre a tortura, sobre o golpe, em um dialogo em que cada um vai complementando o outro,
que termina com a consideragdo de Silvio: ““[...] Ninguém é mais povo. Nio se é mais nada, o povo sera
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massacrado. Primeiro a bala, depois a fome, devagarzinho, tudo vird contra o povo...” (SAO PAULO,
1969, 12:32-13:03).

Nas cenas do tribunal, uma maquina é convocada a recuperar as imagens em que Silvio discursa,
e enquanto tal discurso acontece, entra em cena uma profusio de imagens caleidoscépicas, dele e dos
jovens em passeatas. Uma voz em off avisa sobre a censura de uma parte do discurso, que é interrompido
apenas na voz, continuando nas imagens do assédio sexual de uma jovem nua, e de Alda sendo
encantoada por militares. A voz censora diz: “passemos adiante, muito adiante”. E o discurso de Silvio
retorna. Percebemos, neste momento, como o Estado ditatorial trata a memoria, de forma parcial,
fabricada tanto pela asseveracio de que devemos sempre passar adiante, acio que impossibilita a leitura
do presente, quanto pela incineracio de documentos, arquivos, ou mesmo escondendo os corpos. Isso
pode ser relacionado a0 modo como o filme aqui analisado foi guardado, a fim de que sobrevivesse a
censura, tendo sido escondido nos pordes da cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
A proibicao do filme é parte de um didlogo negado, o que ndo encerra as relacdes dialdgicas estabelecidas
nas malhas do texto filmico, até porque a negac¢io se deu justamente pelo fato da obra trazer elementos
intermidiaticos de revelagio/apresenta¢io/contestagio do golpe em curso, elementos cuja montagem
contribuiu para a constru¢do do filme como um contra-discurso ao autoritarismo.

Ao som de Seior tiene piedad de nosotros, tal visdo caleidoscopica retorna, do fuzilamento dos jovens,
de uma sala de espera pds-tortura, em que uma jovem ensaia uma danca, logo a cena corta para outra na
sala de aula do inicio do filme. Os estudantes escutam a noticia sobre a repressao. Alda diz: “Canalhas!
[...] Mas eles me encontrardo de pé!”, e inicia a danc¢a que vimos no inicio do filme. Manha cingenta termina
com o assassinato do casal, a0 som da can¢do Credo, da Misa Criolla, em desejo que a esperan¢a ndo morra
com eles: “Padre todo poderoso creador de Cielo y Tierra / y em Jesuctisto creo”.

3.2 — Outros transitos intertextuais/intermidiaticos

3.21 —Manhi cinzenta e o dialogismo/intertextualidade com o Neorrealismo italiano, o
Formalismo russo e outras estéticas cinematograficas

As obras de médias-metragens possuem uma linguagem particular e ampla para serem
exploradas, e Olney usou de indmeros recursos cinematograficos para potencializar sua obra, sendo
muitos desses recursos complexos e diferentes em trelacdo aos demais filmes produzidos no pais a época.
Salientamos que Olney foi um cineasta autodidata, que buscou muitas inspira¢des para seu cinema a partir
do contato com filmes Westerns e com as obras do Neorrealismo Italiano.

O movimento italiano em questio, dialogando com o Realismo poético francés, tinha como
objetivo se opor a estética fascista, até entdo adotada na Italia, e tratar de forma realista a situacio em que
o pafs e suas classes populares se encontravam ao fim da Segunda Guerra Mundial. O movimento que
impulsionou o cinema italiano, cujo substrato sdo tematicas sociais e politicas, impactou as “Novas
ondas” e outros movimentos cinematograficos que se seguiram, como a Nozuvelle vague francesa, a New
wave britanica e o Cinema novo brasileiro.

E possivel percebermos uma rela¢do muito direta da estética neorrealista com Manbd cinzenta no
tocante a0 uso de um certo nivel de “realismo”. Isto se deve a utilizagio de alguns elementos comuns as
obras neorrealistas italianas, como La ferra trema (1948), de Luchino Visconti e Rowa, citta aperta (1945),
de Roberto Rossellini, onde em ambos os filmes temos uma mescla de cenas de filmagens reais com
cenas de ficcdo convencionais, filmadas fora dos estudios, em locagoes reais, com boa parte do elenco
formada por atores nio profissionais e com tematicas politico-sociais nos enredos.

Todavia, apesar de no filme de Olney existirem cenas em que a a¢do transcorre com a ciamera
acompanhando os personagens e também haver o trabalho de profundidade de campo, nio podemos
caracteriza-lo unicamente como um filme da tradicdo realista por dois motivos: a extensiao de elementos
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metaféricos que provocam de maneira elaborada o espectador a racionalizar sobre os mesmos, e por um
item chave: a montagem.

Em Montagem proibida (1991), André Bazin (expoente dos estudos sobre realismo) propde que o
filme atinge seu sentido pelo desenrolar das a¢oes respeitando o tempo e espaco das mesmas, o que
ocorre de maneira restrita em Manha cingenta. Isto ndo é nenhum demérito do média-metragem objeto
deste artigo, muito pelo contrario, pois para potencializar o sentido de sua obra, Olney buscou dialogar
com outros elementos. Como os elementos do Formalismo russo, que por extensio e contexto politico-
social se relaciona de modo sutil com o discurso de seu filme.

Um dos maiores expoentes do Formalismo no cinema russo, Sergei Eisenstein, teorizou e aplicou
suas ideias acerca da poténcia que a montagem tem na criacao do sentido e discurso de um filme em suas
obras A Greve (1925) e Outubro (1928). Em A forma do filme (2002) no capitulo “A quarta dimensao do
cinema”, Eisenstein traca um paralelo entre o cinema formalista e outras expressoes da arte, como o
teatro japonés Kabuki. Hsta expressdo artistica recorre a uma gestualidade exagerada dos atores se
comparada 2 tradicdo interpretativa europeia; a estilizacdo visual e a deformac¢io nas a¢bes para tirar
apenas a base fisica dos acontecimentos ou das ideias. (EISENSTEIN, 2002, p. 72).

Analisando este paralelo entre o cinema formalista e o teatro Kabuki tracado por Eisenstein, J.
Dudley Andrew em As principais teorias do cinema (2002), considera que podemos extrair dessa expressio
artistica o desejo de:

[..] criar para o cinema um sistema em que todos os elementos seriam iguais e comensuraveis:
iluminac¢do, composicio, interpretacio, histéria e mesmo legendas devem ser inter-relacionadas, a fim
de que o filme possa escapar ao realismo cru de apenas contar uma histéria acompanhada de elementos

de apoio (ANDREW, 2002, p. 50).

Visivelmente as ideias de Eisenstein foram uma das fontes em que Olney se inspirou, visto a
forma de edicdo usada em Manha cinzenta, no qual a ndo linearidade e as sequéncias em que os planos sao
dispostos potencializam dois pontos-chave na obra. O primeiro ¢ a sensagio de suspense no espectadot,
que acompanha a trama que Olney tece de maneira ndo continua e que envolve e gera expectativa; e o
segundo ponto pretendido (e o mais importante), que é a potencializacio do discurso de luta contra
opressio. Isto se da seja no uso da “montagem intelectual”, que objetiva fazer o filme causar reaces de
reflexdo nos espectadores, por meio de ideias, sensacdes ou metaforas criadas pelos conflitos entre os
planos; seja na “montagem de atracdes”, em que Eisenstein radicaliza justamente este “conflito entre os
planos” propondo uma equalizacio entre os elementos cinematograficos, como as caracteristicas
atuagbes exageradas dos atores soviéticos que Olney buscou para seus atores, o som, a luz, os objetos
cenograficos, dispostos em uma obra através da manipula¢do que a montagem possibilita. Ou, nas
palavras de Ismail Xavier:

Montagem que segue o raciocinio, que compara e define significagdes claras. Interrompe o fluxo de
acontecimentos e marca a intervengao de planos que destroem a continuidade do espago diegético,
que se transforma em parte integrante da exposi¢io de uma ideia. (XAVIER, 2005, p. 130).

As escolhas visuais de Olney também envolvem as questdes estéticas ousadas, revigoradas pelos
novos movimentos cinematograficos naquele periodo e ja mencionados: a Nowvelle vague francesa, a New
wave britanica, o Cinema novo brasileiro. Mais ainda: ele as utiliza e as combina de forma prépria, unindo a
elas sua tematica politico-social e o estilo nio linear, de eventos de tortura e repressdao, o que chamamos
de “estilhacos em sequéncia”. Nas poucas vezes que o diretor opta por manter a camera fixa, se nota o
desenvolvimento na relagdo entre os primeiros, segundos e até terceiros planos, como nas cenas que se
passam na sala de aula, onde apds planos gerais que mostram o ambiente e toda a turma, as imagens
cortam para mostrar os alunos, colocando dois ou trés personagens, cada um com um foco diferente
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captado, criando um deslocamento da profundidade. Nas cenas com a cimera fixa, o cineasta utiliza em
alguns momentos formas geométricas, como nos que mostram o protagonista masculino em primeiro
plano, e outros dois alunos em segundo plano, cada qual em uma extremidade do quadro, criando formas
triangulares que atribuem a imagem harmonia e plasticidade visual (técnica no cinema que advém das
pinturas).

Destacamos, nas cenas internas, o bom aproveitamento que Olney faz do “ponto ideal” para se
filmar, muitas vezes situando o espectador do ambiente (ndo apenas em planos abertos, mas também
com planos mais fechados e até mesmo com alguns zuserss) onde estdo os personagens, ou onde eles se
deslocam, mas sempre tendo em vista a posi¢do relativa dos mesmos. Em relacdao ao uso da iluminacio
(a despeito do mau estado da copia existente), é curioso notar o cuidado do cineasta em definir seus
personagens e ambientes em um tragado singular por conta da illuminacio, ficando evidente tal apuro em
planos mais fechados.

Um exemplo de técnica cinematografica prépria de Olney é a movimentagdo da camera, em um
travelling lateral, realizado no inicio do filme, em que a camera caminha da vista da cidade até focalizar
Alda, que se posiciona em frente a janela. Nesse momento o enquadramento e posi¢do da cidmera
proporcionam um contra luz, destacando a silhueta da moga (algo bem usado nos Westerns de Ford, que
era uma referéncia para ele). Como dissera o préprio Olney: “o cinema foi um vento norte jogado em
minhas veias primeiro pela for¢a criadora de John Ford [...]” (CALBO, 2002, p. 3). A diferenca fica por
conta da ilumina¢do que se altera, “revelando” novamente o rosto e corpo da personagem, o que causa
um efeito estilistico elaborado e particular. O uso do desenquadramento também reforca estas pulsdes
visuais que o diretor utiliza, além dos planos médios e primeiros planos, que criam variacSes dinamicas
nos quadros.

O dominio na fotografia do filme fica por conta da “camera na mao”, artificio que ficou popular
com o Cinema Novo. Olney acrescenta suas proprias escolhas estéticas a esse estilo de filmagem com os ja
citados enquadramentos, e também com suas movimentagcbes de camera, com forca para travellings
laterais, para frente e para tras, sempre tendo em vista acompanhar os personagens se deslocando. Todas
as técnicas e escolhas estéticas do diretor se juntam e despertam um interesse ainda maior em relagio a
histéria narrada. Quanto a edi¢do, como apontamos anteriormente, ela (re)apresenta a trama de maneira
nao-linear, for¢ando o préprio espectador a relacionar os acontecimentos, fazendo ele mesmo as ligacGes
das cenas.

3.2.2 — Musica e Cinema: analise intertextual/intermidiatica entre som e imagem em Manhi
cinzenta

Quando as 'termina¢des nervosas' do musculo-musica e da epiderme-imagem se conectam, pode-se
ver uma nova crian¢a multimidia surgir no mundo, comecando a respirar. E, como se nio fosse
suficiente: vocé tenta adiantar por dois quadros a musica em relacdo a imagem - ¢ subitamente essa
crianga comega a se mexer, pulando e gritando alegremente. Esse feliz casamento entre imagem e
musica é um exemplo fascinante de quando o todo ¢é alguma coisa muito maior que a soma das partes.

(WINGSTEDT, 2005, p. 6 apud BAPTISTA, 2007, p. 9).

Conforme discutido no tépico 3 deste artigo, observamos aqui a relagdo
intertextual /intermididtica entre musica e cinema em Manha cingenta. A musica é tao poderosa como
elemento artistico, que sua jun¢do com outras formas de arte muito comumente potencializa ambas, e
exemplo claro disto é sua jun¢do com o cinema, onde se destaca o “potencial sugestivo para enriquecer
as suas estratégias narrativas” (BAPTISTA, 2007), e em que harmonias musicais sugerem emogdes €
espacos geograficos, além de conduzir o ritmo na edi¢do e de a¢oes nos planos.

A frase “O cinema nunca foi mudo” (BERCHMANS, 2006) nos faz refletir acerca de algo 6bvio:
por mais que em suas primeiras décadas de vida o cinema nio pudesse emitir sons ambientes e de falas
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dos seus personagens, as sessoes eram acompanhadas de musicas, normalmente tocadas ao vivo mas
também podendo ser ouvidas por reprodutores de som. Muitas vezes, essas musicas acompanhavam as
sensagoes apresentadas nos filmes, mas com o tempo elas foram ficando mais sofisticadas, independentes
e agregaram seus sentidos proprios aos filmes, até chegar ao uso da musica moderna, que, por vezes,
acompanhava as proprias peliculas, como no exemplo anteriormente citado do curta-documentario Chuva
de Joris Ivens e Mannus Franken com composi¢ao de Lou Lichtveld. Com o tempo, o que dominava o
cinema era o uso da musica como elemento usado para ajudar a criar o ilusionismo, tal qual no cinema
Hollywoodiano.

No momento da realizacdo de Manba cingenta, o uso da musica havia alcancado novos patamares,
e 0 mais recorrente era a utilizacdo de musicas cantadas nos filmes, como por exemplo, as can¢Ges Antdnio
das Mortes € Deus ¢ 0 Diabo Na Terra Do Sol, ambas cantadas por Sérgio Ricardo, no filme homonimo de
Glauber Rocha, onde foram empregadas com o sentido nao diegético.

Um dos maiores estudiosos sobre o uso da musica no cinema ¢é o escritor e compositor Michel
Chion, e dentre suas analises a respeito do assunto podemos citar algumas que sdo aplicaveis diretamente
ao média-metragem Manha Cinzenta, no qual as musicas exercem inimeras funcdes. Uma dessas fungdes
¢ reiterar a mudanca de ambiente e situacdo, como quando os créditos iniciais mostrando o ambiente
urbano ao som de Glria, de Ariel Ramirez, a misica funciona como elemento extradiegético (produzida
por uma fonte imaginaria ausente da agao), ou como quando a cena corta para a sala de aula em que Alda
esta dancando ao som de um rock and roll, que é um elemento diegético (executado dentro da acio).
Nesta ultima cena citada, temos o aparelho tempo/ espaco em que a musica que Alda danca no inicio do filme
tem como um de seus sentidos situar o espectador em um perfodo cultural especifico, e, por extensio,
caractetizar os jovens apresentados. F ainda Michel Chion quem afirma:

Quem ja montou filmes sabe que ¢ dificil de traduzir visualmente, mesmo em plano geral, a amplidao
de um cenario alpino, pela falta de referéncias precisas de escala e de linhas de fuga claras para o
olhar. E aqui frequentemente que, nos documentarios como em filmes de fic¢io, a musica é chamada
para salvar a cena: um acorde de cordas ‘vazio’ (como nos poemas sinfénicos de Richard Strauss ou
de Vincent d'Indy) ou também uma escrita orquestral bem estendida pelos registros dos
instrumentos vdo possibilitar a traducdo do espagco que a imagem nio exprime [...]Seguindo as
andlises, inimeras combina¢des variadas ocorrem no filme, onde “se experimentarmos varias
musicas - de estilos e/ou épocas diferentes e que tepresentem cddigos culturais distintos - sobre
uma mesma cena, cada uma provocard como consequéncia uma leitura particular dessa cena.

(CHION, 1995, p. 220 qpud BAPTISTA, 2007, p. 28).

Em Manhi Cinzenta, a musica tem também a inten¢do/funcio irdnica — casos da utilizagio de
Glortia e das marchas militares de John Philip Sousa, conforme discutido no tépico anterior — ou de produzir
metaforas. Com relagdo a isto, adentramos outra questdo levantada por Chion, que ¢ a da musica como
resumo do filme ou de cenas, onde musicas atribuem sentimento ou sentido as imagens, como as cenas
em que trechos de E Proibido Proibir sio tocados.

Algo que é muito aparente no filme é o uso de valor agregado, termo citado por Chion em L«
musique an cinéma (1995), que é “[...] um efeito criado por um acréscimo de informagio, de emogio, de
atmosfera, conduzido por um efeito sonoro e espontaneamente projetado pelo espectador (o audio-
espectador, de fato) sobre o que ele vé, como se esse efeito emanasse naturalmente.” (CHION, 1995, p.
220 apnd BAPTISTA, 2007). Em Manha cinzenta, seja o rock da cena inicial, em que Alda danca ou nas
marchas de John Philip Sousa, as musicas agregam valor de sentido e de emogido as cenas, além de
reforcarem ou criarem discursos, propiciando maior poténcia das imagens.

Quanto a fluidez estruturante do litmotiv, Olney aplica sutis formas que marcam personagens ou
discursos e agdes dos personagens, como os trechos da musica de Caetano Veloso no média-metragem,
que relaciona a can¢do aos momentos de Alda e Silvio e sublinham o engajamento politico-social da
juventude; as marchas de Philip Souza como metaforas/referéncias ao militarismo e a ditadura, ou a luta
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constante contra ela; e a Missa Criolla, que reflete o clamor da sociedade, seja por liberdade, seja por
justica, ou pela esperanca, também podendo variar de significado em momentos que a montagem gera a
ironia tragica.

3.2.3— A narrativa intermidia de Ser tdo cinzento

Sendo uma obra onde é possivel inumeras analises e interpretacdes, Manha Cingenta gera
inspiracOes e (re)leituras que se estendem até os dias atuais. O documentario Ser Tao Cingento (2011),
vencedor do festival de documentétios E ##do verdade de 2012, do também cineasta baiano Henrique
Dantas, se destaca pelas homenagens acertadas e interpretagdes conscientes da obra de Olney. Segundo
o proprio Dantas, seu documentario nasceu de um “ato transgressot”, pois as imagens de Manba cinzenta
que sdo (re)apresentadas em seu filme foram capturadas por ele, com uma cimera digital, durante a
exibi¢io da pelicula de Olney numa jornada de cinema na cidade de Salvador, estado da Bahia.

No documentirio de Dantas, o uso da linguagem cinematografica ¢ muito bem direcionado para
analisar e revisitar o discurso e destacar a importancia do filme de Olney, tanto para sua época, como
para a histéria do cinema brasileiro. Diante de obras que dialogam tio bem entre si, ambas podem ser
analisadas por seus objetivos e fun¢des.

Transitando de Manha cingenta para sua “extensio”, estd o documentatrio Ser Tdo Cinzento. Este
filme é mais que apenas um documento, é um registro afetivo das identidades reais dispostas em recursos
cinematograficos, que cumprem a funcio de manter o elemento mais importante vivo: a lembranca. Levar
um fato ocorrido até o publico é uma base comum a muitos documentarios, mas fazé-lo de forma prépria
e poderosa, alinhando fatos passados ao presente é uma tarefa primorosa. Atingindo este objetivo, Dantas
presta uma deferéncia ao herdi que € Olney Sao Paulo, para o cinema brasileiro e para seu tempo.

Para chegar a tal resultado, Dantas responde logo nos primeiros minutos do filme a uma pergunta
base para qualquer documentario: qual tipo fazer? Existem indmeras possibilidades de se fazer um
documentario e de como mistura-las, mas destacamos aqui os estudos do ctitico e tedrico de cinema Bill
Nichols em seu livro Introdugdao ao documentdrio (2005), no qual o autor parte do questionamento: Que tipos
de documentarios existem? (NICHOLS, 2005, p. 135-177). A resposta que o ctitico encontra é
orientadora de todo estudo sobre esse género cinematografico e dentre as seis possibilidades principais
elaboradas por ele, as perceptiveis no filme de Dantas sdo duas: o modo poético e o modo expositivo.

O “modo poético” — que é uma intensa forma de se fazer documentarios e que retira do “mundo
real” sua matéria prima e a molda conforme uma linha modernista — contém formas vagas, subjetivas ¢
fragmentadas. O documentdrio poético lida mais com emoc¢des do que com a razio, abrindo mio de uma
l6gica linear para dedicar sua emogido a formas experimentais e potentes. Exemplo disto ¢ a estrutura¢do
do Ser tao cingento em uma distinta forma de apresentacio dos fatos e as belissimas cenas em que Manha
Cingenta é projetado de diferentes formas em uma cadeia, trazendo toda comocio ligada aos injustos
eventos ocorridos com Olney e com o Brasil.

O outro modo que se nota claramente no filme de Dantas é o “Expositivo”, o qual agrupa
fragmentos dos fatos histéricos em uma visdo argumentativa dentro de uma légica de informagio. Para
se atingir estes efeitos sdo necessarios elementos comumente utilizados no cinema, como por exemplo,
o woice over, em que os fatos sdo apresentados oralmente, sem necessidade da pessoa que narra aparecer, e
assim sdo apresentadas imagens que comprovam ou demonstram o que ¢ dito. Normalmente esse tipo
de documentdrio se restringe apenas a passar informacoes, mas gragas a jun¢io com o modo poético e
pela utilizagio de varios recursos que potencializam o discurso e a homenagem de Dantas a Olney, Ser
tao cingento subverte algumas possibilidades a favor de outras, e dentre os méritos técnicos estio as imagens
de Manha cinzgenta capturadas com belissimo apuro, a estruturagdo vigorosa do documentario, e a trilha
sonora que transmite a emotividade das imagens, composta por um dos filhos de Olney, Ilya Sdo Paulo.

Manba cinzgenta e Ser tio cnzento sio duas obras imprescindiveis ao cinema brasileiro. A primeira,
como retrato da opressdo politica e censura no Brasil na qual, Olney, um cineasta autodidata, construiu,
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por meio de suas ideias e seu amor a0 cinema, uma narrativa aguerrida e comovente de sua visao politica
dos regimes ditatoriais. A segunda, como (re)conhecimento publico da importancia de Manha cnzenta,
realizada com maestria por Henrique Dantas, e que mantém a poténcia de uma ideia, de uma historia do
Brasil, de um personagem tdo importante em nosso cinema, em carta aberta de amor e preservagio da
memodria politico-cultural.

4. Enlaces poéticos: consideracoes finais

Na textualidade filmico-literaria de Olney Sdo Paulo observa-se o cruzamento de fronteiras entre
géneros, midias e codigos semidticos distintos. Verificamos, assim, que tal cruzamento tem como fios
condutores o dialogismo/polifonia, a intertextualidade e a intermidialidade, intencionando alcancar o
maior potencial possivel das imagens, as quais buscam traduzir o contra-discurso, a reflexdo poética-
politica do cineasta.

Procurando superar os limites e as proibi¢cdes do contexto politico-social adverso, Olney operou
um vigoroso exercicio de linguagem para compor seu filme, lancando mao de artificios variados para
evidenciar os interditos, os silenciamentos impostos as producdes artistico-culturais pela censura do
regime militar.

Por meio do dialogismo/polifonia presentes no filme surgem as vozes antagonicas do Mesmo e
do Outro, da autoridade (representada pelo rob6 e pelos soldados da ditadura) e da alteridade (os
estudantes, os trabalhadores, o povo, representados na ficcdo e nas cenas reais que compdem o filme).
No jogo dialégico ocottre o contraponto entre o discurso desumanizado da maquina e a intensa emocao
do discurso dos estudantes, cujas vozes sdo atravessadas por outras vozes, reveladas/ouvidas nas citagoes
filosofico-literarias e no texto do século XVIII, os Awtos da Devassa, registro do processo contra um grupo
de sublevados contra o regime autoritario da época.

Com efeito, o transito entre o texto literario, filoséfico, histérico e cinematografico, configura-
se numa trajetéria intertextual/intersemiotica/intermididtica que potencializa mais agudamente a
linguagem filmica, linguagem esta que para ser decodificada pelo espectador depende de um vasto
repertério cultural para perceber o que chamamos aqui de enlaces poéticos, quer seja no tocante a
montagem de Manha cinzenta (como buscamos discutir no topico 3.2.1 deste artigo), quer seja no tocante
a intertextualidade/intermidialidade com elementos de natureza semidtica diversa, como a musica, a
fotografia dos jornais e dos cartazes dos filmes na Cinelandia, o teatro e a danga (executada pela estudante)
e pelo intertexto/intermidia com as cenas das passeatas reais e com os noticidrios jornalistico e
radiofénico.

Além de registrar a Histéria no momento mesmo de seu acontecimento, trazendo para o espago
da ficcdo as cenas e os elementos reais citados (jornais, cartazes, noticiario do radio), contemporineos ao
momento de sua producido, Manhad cinzenta interfere no acontecimento histdrico, ao inserir na passeata
real, a encenagio ficcional (a cena em que o ator Sonélio Costa faz um discurso no meio dos estudantes,
dialogando com a cdmera empunhada por José Carlos Avellar, nos moldes estéticos cinemanovistas e
dirigida com rigor minucioso por Olney). O procedimento descrito justapde as temporalidades nido
apenas no plano do préprio filme, como no plano extra-filmico, pois do presente filmado em tempo real
(a passeata), o discurso do ator voltado para a cimera se projeta para o futuro (configurado nos
espectadores que acessardo em momentos posteriores o filme) e sublinha o passado, uma vez que ¢é
memoria daqueles acontecimentos, (re)atando as pontas do tempo dentro de uma circularidade fraturada,
no sentido proposto por Giorgio Agamben.

O filme Manha cingenta leva as Gltimas consequéncias os experimentos de sua audiovisualidade
discursiva. O experimentalismo radical do filme é patenteado pela nog¢do de que o discurso elaborado por
palavras é passivel de ser ampliado por meio da interagdo entre outros signos. No caso de Manha cinzenta,
as palavras faladas/recitadas/cantadas se mesclam outros signos, como fotografias e sons dos
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instrumentos que acompanham as musicas da trilha sonora, além dos sons dos tiros e das explosoes de
bombas, os quais se transformam num eloquente entrelace signico, que se projeta contra o siléncio que
paira no contexto exterior (o Brasil dos anos da ditadura civil-militar).

Com rela¢io ao movimento sincronico do tempo esbocado no filme de Olney, Henrique Dantas
mimetiza esse movimento em Ser a0 cingento, também enlacando passado e presente, ao (re)unir em seu
documentario como narradores, numa espécie de viagem catirtica, as pessoas que participaram do média-
metragem de 1969 e que sio testemunhas do castigo infligido a Olney por ter ousado atravessar “as
barreiras estabelecidas pelos ditames da Ordem”, como disse o soldado da ditadura aos jovens estudantes
em Manbha cinzenta.
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