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RESUMO: A arte e a politica, a partir dos estudos contemporianeos, sao vistas como
indissociaveis, e se realizam nos mesmos pontos: na forma e/ou no conteido, ou em ambos. Nesse
sentido, propomos a analise do média-metragem Manha cingenta, de Olney Sio Paulo, produzido
em 1969, que é um dos mais significativos filmes da resisténcia a ditadura civil-militar de 1964,
como também ¢é uma espécie de metafora para a vida do proprio cineasta, sendo uma ferida em
seu proprio corpo estilhagado pela tortura. Para nossa leitura e analise partimos dos pressupostos
contemporaneos de Marc Ferro (1978; 1992) e Robert Rosenstone (1996; 2010) de que os filmes e
os arquivos filmicos podem suprir a auséncia dos documentos oficiais tradicionais, dos quais a
Historia lanca mao para construir seu discurso, sendo, portanto, em sentido derridiano,
suplementares para a construcao historiografica, podendo ser fontes para a compreensao de
contextos e de acontecimentos histéricos.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; Histéria; Manha Cinzenta; Olney Sao Paulo.

1LUZ, CAMERA, ACAO...

O filme tem essa capacidade de desestruturar aquilo que diversas geracoes de
homens de Estado e pensadores conseguiram ordenar num belo equilibrio. Ele
destr6i a imagem do duplo que cada institui¢do, cada individuo conseguiu
construir diante da sociedade. A camera revela seu funcionamento real, diz mais
sobre cada um do que seria desejavel de se mostrar. Ela desvenda o segredo,
apresenta o avesso de uma sociedade, seus lapsos. Ela atinge suas estruturas. Isso
¢ mais do que seria necessario para que apés o tempo do desprezo venha o da
suspeita, o do temor. (Marc Ferro).
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Manha cinzenta € um canto desesperado ao amor ¢ a liberdade. (Olney Sao Paulo
em entrevista ao jornal Ultima Hora, em 26 de setembro de 1969).

Avangar no tempo, deixando para tras a experiéncia do autoritarismo da ditadura civil-
militar de 1964, nos exige responsabilidade ética de, neste presente, discutir aqueles momentos de
suspensio dos direitos dos cidaddos, da democracia, nio como um objeto de um fetiche
arqueolégico, mas analisando-os como eventos, historicos, construidos/permitidos por atores
sociais e ideologias que nao se extinguiram com a redemocratizagdo, sendo base deste espectro
conservador que, ainda hoje, ronda nossa existéncia.

Nesse sentido, objetivamos analisar o média-metragem Manha cingenta, baseado em conto
homonimo do cineasta Olney Sao Paulo, langado em 1969, que ¢ um dos mais significativos filmes
da resisténcia a ditadura civil-militar de 1964, como também é uma espécie de metafora para a vida
do proprio cineasta, sendo uma ferida em seu préprio corpo estilhacado pela tortura, pela ousadia
de produzi-lo, em plena vigéncia do Ato Institucional n® 5 — este que permitira a censura prévia, o
toque de recolher, a perseguicao aos ndo cooperativos ao golpe, e a perda das garantias individuais,
com a suspensao do habeas corpus, o que possibilitava a prisdo injusta, arbitraria e violenta e também
a coagao dos cidadaos que os golpistas julgassem serem contrarios ao regime.

Esse filme, em sintese, ¢ uma grande alegoria dos regimes ditatoriais daquele momento, da
manha cinzenta da pandemia ditatorial que se iniciou nos anos de 1960 nos paises da América
Latina, e retrata o massacre perpetrado pelos militares contra uma resisténcia civil, mormente
composta por um corpo de jovens e de operarios. Para nossa leitura e andlise partimos dos
pressupostos contemporaneos de Marc Ferro (1978; 1992) e Robert Rosenstone (1996; 2010) de
que os filmes e os arquivos filmicos podem suprir a auséncia dos documentos oficiais tradicionais,
dos quais a Historia langa mao para construir seu discurso, contribuindo, assim, para a construgao
historiografica, sendo também fontes para a compreensao de contextos e de acontecimentos
histéricos. Eles sao, portanto, suplementares, no sentido dado por Derrida (1995), nao sendo
apenas algo pleno que acresceria, complementarmente, outro pleno, mas aquilo que viria a suprir
uma falta (as lacunas dos arquivos oficiais?), e, na medida em que substitui e supre essa falta, seria

capaz de provocar um descentramento na narrativa da Historia.

2 A RELACAO ENTRE CINEMA E HISTORIA E AS CONTRIBUICOES DE MARC
FERRO E DE ROBERT A. ROSENSTONE: BREVES CONSIDERACOES

Em decorréncia das reflexdes em torno do nosso objeto, observado em seu carater
histérico-documental, julgamos pertinente iniciar tragando um breve percurso da relagdo entre

cinema e historia, ou, de como tal relagio tornou-se teoricamente possivel, legitimada pelos
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historiadores Marc Ferro e Robert A. Rosenstone, que entenderam que o cinema e sua imagética
sao fontes para a compreensio de contextos e acontecimentos histéricos. Entre outros
pressupostos, esses historiadores legaram a contemporaneidade a no¢ao de que os filmes e os
arquivos filmicos suprem, muitas vezes, a auséncia de outros documentos nos quais possa se
alicercar a constru¢ao historiografica, ou suplementam informagées consolidadas e obtidas por

meio de documentos.’

2.1 O PIONEIRISMO DO OLHAR DE MARC FERRO

Vista com naturalidade pelos estudos contemporaneos, aos quais ja esta plenamente
incorporada, a relagdo Histéria e cinema até os anos de 1970 era rejeitada pelos historiadores, ainda
que explorada pelos cineastas desde os primoérdios da arte das imagens em movimento. Em outras
palavras: os acontecimentos historicos sempre foram objetos do desejo da cinematografia, ao passo
que esta nao possufa o mesmo poder de sedu¢iao sobre os historiadores, principalmente os mais
afeitos a analise historica calcada nos documentos escritos. Para esses historiadores, os arquivos
filmicos e sobretudo os filmes de ficcdo nio eram concebidos como fontes “confidveis” e
“legitimas” para a construcao historiografica como os documentos escritos e, preferencialmente,
aqueles sob a guarda de uma instituicao arquivistica, entendidos, por isso, como “documentos
oficiais”.

A partir da década de 1970 do século XX, Os filmes ganham definitivamente o estatuto de
bens da cultura e sao reconhecidos como fontes da memoria cultural e historica das sociedades, na
efervescéncia das correntes do Estruturalismo e dos estudos produzidos pela Escola dos Annales.
Esta corrente historiografica francesa, como se sabe, desde seu inicio nos anos de 1930, com Marc
Bloch e Lucien Febvre, se voltou para a investigacdo historica a partir de perspectivas antes
desprezadas pelos historiadores tradicionais, apontando sua clara opcao pelo Outro da Histéria,
isto ¢, por todos aqueles ou por tudo aquilo que sempre ficara a margem do discurso
historiografico. Além de se voltarem para as alteridades, para os excluidos do discurso histérico, os
Annales apontaram as contradi¢bes e a pluralidade de sentidos existentes na documentagao
histérica, afastando-se da ideia advinda da historiografia positivista embasada na concepgao de uma
visao unitaria dos acontecimentos histéricos. Convém assinalar que a historiografia produzida por

essa corrente de historiadores desvela o carater politico da construcio historiografica,

1 Ha que se registrar que a relagio Cinema e Histéria é objeto de uma série de pesquisas realizadas no ambito das
universidades brasileiras, envolvendo pesquisadores de ambas areas. Sdo inimeros os artigos e pesquisas existentes
sobre o tema. Julgamos oportuno destacar aqui a coletanea de artigos Histdria e cinema: dimensies historicas do andio visual
(2011), cujo eixo transversal baseia-se na premissa de que os filmes encenam (ou nio) o passado, mas sempre refletem
seu presente, isto ¢, 0 momento em que foram realizados, tornando-se, assim, documentos de época.
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demonstrando, desse modo, por que algumas interpretacdes predominam ou mesmo apagam as
demais, inclusive por obra dos historiadores, que ressignificam os documentos de acordo com sua
visao de mundo ou, via de regra, em conformidade com a ideologia dominante. Cumpre lembrar
que os Annales rejeitaram em seus estudos a caracterizagio do tempo factual da historiografia
positivista, substituindo-a pela concep¢ao do tempo de longa duragao, que torna inteligiveis a
civilizacao e as mentalidades em uma sociedade.

Dentre a chamada terceira geracdo dos Annales, inclui-se Marc Ferro, que demonstra
especial predilecao pelo estudo das imagens produzidas pelo cinema. Norteado pela compreensao
de que o cinema, desde sua invencdo e primeiras projecdes pelos irmaos Lumicre, inscrevera-se
como discurso de representacao da realidade calcado em uma narrativa, tanto quanto a historia e a
literatura. Marc Ferro percebeu que os filmes abriam a possibilidade de obter dados que por meio
de outras fontes era impossivel de atingir. Ele passou a procurar nos arquivos filmicos e nos filmes
ficcionais, os conteudos latentes, os lapsos, as lacunas, o que foi interditado/censurado pelas
institui¢oes oficiais nos documentos sob sua guarda. Isto por que os conteudos das imagens
cinematograficas sio de dificil controle pela censura, diferentemente da palavra escrita, que pode
ser apagada/recortada ou da palavra falada, que pode ser silenciada.

Com efeito, esse historiador operou uma dupla transformacgao nos estudos historicos até
entao realizados: trouxe a luz a percep¢ao de que o cinema é uma fonte documental e de que o
historiador para interpretar seu objeto, precisa se aproximar de outras disciplinas, como a
psicanalise, a analise do discurso e a semiotica, reiterando o carater interdisciplinar da nova historia,
tal como postulada pela escola dos Annales. Destarte, Ferro busca das imagens cinematograficas
fazer emergir a voz do outro, o que implica na perda de primazia do mesmo sobre a constru¢ao
historiografica. Ao eleger o cinema e suas imagens como fontes documentais, Ferro torna
petceptivel que a imagética cinematografica propicia ao historiador criticar, reformular ou mesmo
referendar juizos interpretativos e, assim, trazer a tona uma outra historia.

Os estudiosos da obra de Marc Ferro dividem em dois momentos distintos a sistematizacao
de seu pensamento sobre a relacao entre cinema e Historia. Sheila Schvarzman (2013), por
exemplo, em artigo no qual traca o percurso do referido historiador, mostra-nos que as
constata¢oes de Ferro sobre a importancia e a riqueza de tal relacdo tem inicio ainda na segunda
metade dos anos 60 do século passado, mas é durante a década seguinte que ele sistematiza seus
estudos e se aproxima de seus pares, como Jacques Le Goff, Michel de Certeau e sobremaneira de
Pierre Nora, em dialogo sobre os movimentos de omissio/ocultaciao ou oficializacio da memoria

coletiva pelas instituigoes.
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Com seus pares, Marc Ferro constréi uma historiografia preocupada com o desvendamento
das ideologias por tras das imagens cinematograficas. o historiador, ainda na década de 70, também
se aproxima do pensamento de Michel Foucault no que tange ao controle da meméria pelo estado,
tendo como agente o cinema. F dessa década que surgem dois dos trabalhos mais importantes de
Ferro, o artigo “O filme: uma contra-analise da sociedade”, publicado em 1974 por Le Goff e Nora,
em Histdria: novos objetos (edi¢ao brasileira, 1976) e o livto de Marc Ferro, Cinema e Histéria, de
1978, (edigao brasileira, 1992) no qual o historiador expde seu pensamento sobre o carater politico
dos filmes e sua utilizagdio como disseminadores de ideologias. Ja na década de 80, Ferro se volta
par a o que ele denominou de “focos de visio da Histéria” formulados pelo cinema, cuja
sistematiza¢ao esta esbogada em A Historia vigiada, publicada na Franca em 1985 (edi¢ao brasileira,
1988).

Seu eixo de interesse é a forma como a Historia é colocada em questdo pelos filmes e como
estes se tornam uma via possivel para torna-la inteligivel. No final dos anos de 1980, Ferro volta-
se para a observagao de como o cinema aplica a nogao de revolta e revolu¢ao em suas produgdes.
Em Révoltes, révolutions, cinéma (1989), o historiador discute a construcio pelo cinema de um
imaginario em torno desses eventos, investigando como os filmes suplementam as historiografias.
Nas duas dltimas décadas, Marc Ferro levou seus estudos para a televisdao, produzindo programas
e documentarios, migrando, assim, do espago académico e dos textos para o espago midiatico, no
intuito de tornar a Histéria um objeto cada vez mais préximo dos sujeitos, tal como o préprio

cinema e a literatura.

2.2 ROSENSTONE E OS FILMES COMO VISOES (POSSIVEIS) DO PASSADO

Os estudos sobre a relacdo entre cinema e historia receberam nos anos 90 do século xx e
nos anos iniciais deste século, uma substanciosa contribuicio do historiador norte-americano
Robert A. Rosenstone, em dois livros basilares sobre o tema: [isions of the past: the challenge of
film to our idea of history (1996)e Historia nos filmes, os filmes na bistéria, de 2006 (edigao brasileira,
2010). Robert A. Rosenstone explora, grosso modo, nesses livros, o mérito do cinema como um
agente da Historia, isto é, o papel dos filmes enquanto produtores de sentido para determinados
eventos historicos. Para este historiador, o cinema como discurso de representacao da realidade
sempre buscou no passado inspiracao para suas producdes e nisto se associa explicitamente a
Histéria. Com base nesta prerrogativa, Rosenstone se propde a indagar de que modos o cinema
(re)apresenta o passado e de como esses modos podem se revelar como novas contribui¢oes ao

entendimento dos acontecimentos pretéritos.
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Na visio de Robert Rosenstone, cinema e Histéria compartilham ndao apenas a
representacao do passado em seus discursos. O historiador lembra-nos que o terreno ficcional no
qual se assenta o cinema se aproxima do terreno da histéria, no momento em que, por for¢a dos
espagos vazios existentes no tecido histérico, a narrativa historiografica os preenche com tragos
que beiram a ficcionalidade. Outro ponto de convergéncia apontado por Rosenstone entre cinema
e Historia ¢ a linguagem metaférica empregada pelas duas modalidades discursivas, objetivando a
construcao de sentidos para algo que nao pode ser apreendido em sua esséncia mesma (o passado).
Em razao disto, Robert Rosenstone considera, portanto, que os filmes podem ser considerados
como fontes legitimas de conhecimento histérico, assim como os cineastas podem ser
considerados historiadores. Entretanto, Rosenstone entende que os filmes siao fontes histéricas
diferenciadas e que possuem suas proprias especificidades e, como tal, ¢ necessario que o
historiador que as utiliza se descole do apego aos textos escritos e se detenha com outros elementos
intrinsecos ao codigo semidtico cinematografico, pois, de acordo com Robert Rosenstone, o
aspecto que diferencia as duas instancias narrativas é exatamente a natureza de seus codigos
semioticos.

Dentre as reflexdes de Rosenstone’, interessa-nos bem de perto neste artigo, suas
consideragdes sobre uma categoria de filmes por ele denominada “drama inovador”, definida como
um tipo de filme historico experimental ou inovador, no livro Histdria nos filmes, os filmes na histria
(2010). O historiador inscreve em tal categoria filmes com uma abordagem politicamente critica da
realidade representada. O interesse de Rosenstone com essa categoria de filmes visa a entender de
que forma o filme estabelece uma relagao com o discurso histérico e, a0 mesmo tempo, acrescenta
algo ao discurso de que se origina e ao qual necessariamente se refere (ROSENSTONE, 2010, P.
82 apud NICOLAZZI, 2011, p. 194). A metodologia utilizada pelo historiador para sua teorizagao
consiste no cotejamento de um filme — no caso, Oxtubro, de Sergei Eisenstein (1928) — com relatos
escritos sobre o acontecimento representado na obra do cineasta russo, a Revolu¢ao Bolchevique,
de outubro de 1917, com o objetivo de alcancar os significados sociais e politicos dos
acontecimentos ocorridos naquele momento.

Rosenstone teoriza, ainda, sobre os documentarios, compreendendo-os nao como registros
mais ou menos verdadeiros da Historia, mas como uma outra forma de discurso sobre
acontecimentos passados. Conforme esse historiador norte-americano, o valor do documentario

reside no argumento apresentado, pautado por escolhas conscientemente determinadas pelo

2 Convém destacarmos que, tal como Marc Ferro, o trabalho de Rosenstone estende-se para além dos livros de teotia
e das historiografias. Ele também ¢é consultor de filmes historicos, documentarista e roteirista, transitando ainda na
literatura, com a escrita de romances que mesclam fic¢do e Historia.
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documentarista, cabendo ao espectador acatar ou nao o argumento. Em sua vasta produgio
bibliografica, da qual citamos apenas dois livros, ele advoga por formas e midias alternativas do
discurso historiografico, das quais o cinema lhe é caro, pois, segundo seu pensamento, a natureza
do formato cinematografico propicia ao espectador outras formas de relacionamento com o
discurso historiografico. Com efeito, cumpre-nos assinalar que nao por acaso, elegemos como
interlocutores sobre a rela¢ao cinema e Historia os dois tedricos acima destacados, com postulados
que iluminaram nosso pensamento, na leitura do filme Manha cinzgenta em seu contexto originario e
seus desdobramentos posteriores, sua dupla condi¢ao de drama ficcional e documento alegérico
do autoritarismo civil-militar durante os anos da ditadura que se instalou no Brasil entre 1964 ¢

1985.

3 O CINEASTA MALDITO DO SERTAO E O CONTRA-DISCURSO DE MANHA
CINZENTA

3.1 OLNEY SAO PAULO: NOTAS BIOFILMOGRAFICAS?

Tao singular quanto seu Manha cinzenta ¢ a presenca de Olney Alberto Sao Paulo (1936-
1978) na histéria do cinema brasileiro. Dirfamos que tanto o filme quanto o cineasta foram
inexoravelmente marcados pelo tragico em seus percursos. Olney nasceu em Riachio do Jacuipe e
foi criado em Feira de Santana, municipios vizinhos, localizados no sertio baiano. Desde menino,
ele se interessou pela literatura e outras artes, sobretudo o cinema, cujo fascinio se deu inicialmente
pelos Westerns americanos e depois, pelo Neorrealismo italiano. A Filosofia também ocupava a
atencdo do futuro cineasta, principalmente o Existencialismo, identificando-se especialmente com
o pensamento de Albert Camus. A melancolia e a introspec¢ao das imagens em preto e branco do
Neorrealismo e a ideia de que o individuo esta condenado a viver num mundo absurdo e que a
miséria é intrinseca a condi¢do humana, concebida pelo Existencialismo,deixariam tragos
profundos na obra de Olney Sao Paulo.

Aos 19 anos, fez sua profissao de fé em carta dirigida ao cineasta Alex Viany, que filmava
em Feira de Santana o longa-metragem Rosa dos ventos e em cuja equipe ele participara como
tigurante: “Eu sou um jovem que tem inclina¢do invulgar para o cinema. Porém, como neste
mundo aquilo que mais desejamos nos foge sempre da mao, eu luto com incriveis dificuldades para
alcancar meu objetivo” (JOSE, 1999, p. 29). Esse fragmento transcrito, além de esbocar sua

profissiao de fé, se tornaria também uma espécie de auto-profecia sobre sua propria vida. Olney

3 Todos os dados sobre o cineasta aqui expostos estdo dispersos nos textos que se encontram referenciados neste
artigo sobre a obra de Olney Sio Paulo.
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sempre teve grandes dificuldades para realizar seus projetos, deixando muitos inacabados.*
Paralelamente aos projetos cinematograficos, Olney trabalhava como bancario, jornalista e
produtor teatral, agitando a cena cultural de Feira de Santana. Sua inser¢ao no movimento Cinema
novo se daria ao integrar a equipe de realizagao do filme Mandacarn vermelho, dirigido por Nélson
Pereira dos Santos, rodado em cidades baianas em 1961, no qual foi continuista da produgao,
assistente de direcao e produgio, além de também compor o elenco.

Em 1963, aproximou-se de Glauber Rocha e seu grupo em Salvador. Trés anos depois
chegaria ao Rio de Janeiro para residir, ja com problemas com a Censura Federal, em decorréncia
do longa-metragem em preto e branco, O grito da terra, realizado em 1964. Lembramos aqui que a
censura as producOes audio visuais naquele momento se fazia de forma drastica, como demonstra
Leonor Sousa Pinto (2005), por serem os filmes e seus realizadores considerados propagandistas
de ideias contrarias ao regime autoritario que se instalara no pais por meio de um golpe militar,
apoiado por setores da sociedade civil (empresarios, latifundiarios e segmentos da classe média
urbana). Esse filme, alinhado a estética cinemanovista (empenhada em representar, de forma
realista e engajada, os problemas brasileiros), tematiza a expulsao de lavradores de suas terras e a
transformagao de alguns deles em assassinos de aluguel, como a unica forma de subsisténcia num
territorio hostil, tanto do ponto de vista das relagdes humanas, decorrentes das desigualdades
econbémico-sociais, quanto da prépria paisagem natural.” No ano de 1968, intensificam-se os
protestos de rua no Rio de Janeiro contra a ditadura civil-militar. Desde marco daquele ano, quando
foi assassinado pela policia o estudante secundarista Edson Luis de Lima Souto no Restaurante
Calabouco até 13 de dezembro,’ dia em que foi decretado o Ato Institucional n°® 5 (AI-5), as
passeatas promovidas pelo movimento estudantil tomavam as ruas do centro da cidade, gerando
confrontos com as forgas de repressao, cujo saldo eram pessoas feridas, mortas ou presas. E nesse
contexto que Olney Sao Paulo resolve filmar um longa-metragem composto de trés episodios. Um
deles, tem como base para o roteiro o conto de sua autoria, “Manha cinzenta”, escrito em 1966 e
publicado posteriormente na coletanea A antevéspera e o canto do sol: contos e novelas (1969), que

reune outros textos do cineasta. Olney tencionava representar aquele momento da historia

4+ Em depoimento sobre Olney Sio Paulo, publicado no site da Empresa de Processamento de Dados do Municipio
de Porto Alegte/PROCEMPA, o cineasta Otlando Senna afirma: “todos os seus filmes foram realizados do jeito como
realizou o primeiro, Crime na Rua: com producio escassa, apoio da familia e de amigos (os tinha em quantidade),
superacdo de qualquer dificuldade. Alguns mais, outros menos, todos foram uma batalha pessoal, um corpo-a-corpo
com arma branca, um enfrentamento de vida ou morte. E em todos a realidade brasileira nua e crua segundo o seu
ponto de vista onde a sabedoria arcaica do sertio e a cultura sofisticada do ocidente resultam em indignacio e
humanismo.” (SENNA, 2011, p. 11).

5 Entre 1961 e 1976, Olney realizou grande nimero de curtas, médias e documentarios, além do longa-metragem O
Forte, baseado no romance homonimo de Adonias Filho.

¢ Ver acervo online Memdrias da ditadura. INSTITUTO VLADIMIR HERZOG. Disponivel em:
<http://memotiasdaditadura.org.br>. Acesso em 26 jun. 2017.
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brasileira nao apenas por meio de uma fic¢do realista, mas agregando a ela registros de
acontecimentos reais, N0 caso, os protestos de rua, conjugando, assim, no mesmo trabalho fic¢ao
e documentirio.

Filmado entre 1968 e 1969, “Manha cinzenta” se tornaria nao apenas um dos mais
significativos filmes da resisténcia a ditadura civil-militar, como se tornaria uma espécie de metafora
do proprio Olney, uma ferida em seu préprio corpo, uma vez que por causa dele, o cineasta foi
preso e torturado, o que lhe deixou sequelas fisicas e psiquicas, vindo a morrer anos depois em
consequéncia delas, tal como outros perseguidos pelo regime autoritario, como Frei Tito, Maria
Auxiliadora Lara Barcelos (Dodora) e Vera Silvia Magalhies. Como lembra Angela José, a bidgrafa

do cineasta:

Pela primeira vez no pafs, 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 participacbes 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.” (]OSE, 1999, p. 112, grifo da autora).

Em Revolugao do Cinema novo (1981), Glauber Rocha relaciona o filme e o cineasta como um

amalgama indissociavel:

Olney ¢ a Metafora de uma Alegorya.Retirante dos sertdes para o litoral — o
cineasta foi perseguido, preso e torturado [...] Manhi cinzenta é o grande
filmexplosio |...] Montagem caleidoscopica desintegra signos da luta contra o
Syztema — panfleto barbaro e sofisticado, revolucionario a ponto de provocar
prisdo, tortura e iniciativa mortal no corpo do Artysta. O Cinema Nordestino,
Cinema Popular metaforizado em Olney e Miguel Torres vitimas dos invasores
— Heroys do Brazyll. (ROCHA, 1981, p. 366).

Consonantes com Glauber Rocha, assinalamos que Manha cinzenta apresenta-se como um
contra-discurso, um contraponto ao discurso autoritario e ordenador do regime militar brasileiro
(e por extensao a toda forma de opressao) ao indiciar a supressao das liberdades individuais, o
aniquilamento dos sujeitos nos regimes de excecdo, uma vez que mescla a referéncia ao Nazismo
com as imagens reais da violéncia perpetrada pelo Estado ditatorial brasileiro contra os que julgava
seus opositores, fossem eles militantes politicos ou nao.

Como todas as produgdes culturais realizadas naquele momento, o média-metragem foi
submetido ao crivo do Servico de Censura de Diversdes Publicas e nao foi liberado para exibicao,
sob a alegacao de que era altamente subversivo, pois continha uma mensagem que visava a indispor

o povo com as autoridades constituidas, especialmente contra os militares. O argumento do Servigo
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de Censura levou Olney Sao Paulo a ser incurso na Lei de Seguran¢a Nacional e os negativos e as
copias do filme foram confiscados e destruidos, conforme descreve Maria David Santos (2011;
2013). Uma delas, entretanto, que havia sido enviada a Federaciao Carioca de Cineclubismo, foi
exibida dentro de um avidao que fora sequestrado e desviado para Cuba pelo grupo guerrilheiro
MR-8, em outubro de 1969. O episédio complicou ainda mais a situagao do cineasta e resultou na
ja mencionada prisao de Olney Siao Paulo, que experimentaria, tal como os personagens de seu
filme, a tortura e um julgamento kafkiano.

Cumpre-nos informar que algumas cépias ja haviam sido enviadas para outros paises para
participacdo em festivais de cinema.” A tnica que restou no Brasil é a que permaneceu escondida
na cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e localizada 25 anos depois. Nos
ultimos anos muitos estudos tém sido elaborados sobre Olney e seu corpus cinematografico.
Apesar de tais estudos, do Projeto de Lei que instituiu o dia do Documentario o dia 7 de agosto
(data do nascimento do cineasta) e de dois documentarios metalinguisticos — Ser #ao cinzento (2011)
e sua continuacao, Szuais de cinza: a peleja de Olney contra o dragao da maldade (2017), de Henrique
Dantas — a figura de Olney Sio Paulo ¢ quase esquecida na historiografia do cinema brasileiro,
reverberando a “litania dos vencidos” pela ditadura civil-militar de 1964. Nas mencionadas
pesquisas, sempre ha destaque para Manba cingenta, em razio de sua singularidade e das
circunstancias que o envolvem. Tal como o ano no qual foi realizado, ¢ uma manha que ainda nao

acabou.’?

3.2 POR DENTRO DO CALEIDOSCOPIO: ANALISE DE MANHA CINZENTA

O filme se inicia com a imagem da rua, com a sinalizaciao de via — uma seta — apontando
em diregdo do espectador. Ao som da cancao “Gloria”, que integra a “Missa Criolla”, composta
pelo musico atgentino Atriel Ramirez, que versam: “Gloria a Dios / en las alturas // y en la tierra
paz a los hombres, / [..] paz a los hombres / que ama el Sefior [...]” (RAMIREZ, 1964). Essa
cangdao traz uma ironia porque a paz entre as pessoas ¢ justamente aquilo que nao foi celebrado,
naqueles momentos de repressao do estado brasileiro. Em relagao a isto, nos recordamos do tipo
de “paz” preconizada pelas manifestacdes de marco de 1964, na “Marcha da Familia com Deus
pela Liberdade”, que foram uma série de eventos publicos que representavam uma classe média —

expressao maior do conservadorismo — temerosa de uma “ameaga comunista”’, propagandeada

7 Foi exibido na Itdlia, no Festival de Pesaro; no Festival Internacional de Cinema de Vifia del Mar; na Quinzena de
Realizadores do Festival de Cannes em 1970. Participou também da XIX Semana Internacional de Mannheim,
conquistando o prémio de melhor média-metragem. Foi premiado no Festival de Oberhausen, na Alemanha, em 1972.
8 Destacamos aqui os trabalhos realizados pelos pesquisadores do Nucleo de Estudos em Literatura e Cinema (NELCI)
da Universidade Estadual de Feira de Santana/UEFS, além de vérios artigos avulsos publicados em sites ¢ blogues.
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pelos grandes sistemas de informagao. E o filme prossegue. Tomadas distantes de um edificio, dao-
nos uma sensa¢ao de aparente normalidade. Enquanto outras mais perto, denunciam o controle.
Policiais barram a entrada. Em uma sala de aula, jovens, protagonistas do filme, escutam uma
cangao de rock and roll, parecem apreensivos, uma jovem danga ao som da cangdo, simbolo da
rebeldia e liberdade naqueles tempos. A camera realiza um #ravelling da janela da sala e nos possibilita
ver a vista da enseada da praia de Botafogo, no Rio de Janeiro, e nesse movimento focaliza a jovem
que danga. Ao mostrar a enseada pela janela, a saturagao de luz parece nos sugerir a ocorréncia de
algo, enquanto os jovens estao ali, dentro da sala de aula.

Logo, a cena muda, para passeatas dos estudantes, da resisténcia ao golpe, ha confronto, ao
som da marcha “The Washington Post”, composta por John Philip Sousa em 1889 para o referido
jornal estadunidense de maior circulagao, enquanto uma voz de locutor de radio anuncia a
manifestacao de professores, estudantes e classe trabalhadora contra o regime. Uma outra voz em
discurso claramente conservador, em tom de propaganda do regime anuncia: “repetidas vezes, por
muitos e muitos anos, nem nos lembramos mais das ocasides funestas os infames apregoavam aos
ventos, dizendo que nods, as aves de rapina, sobrevoavam-lhes as carcagas para sugar-lhes o sangue
e suas ultimas forgas, era mentira...”. Nesse momento, entra o contra-discurso de um jovem que
denuncia: “para assumir as a¢oes, eles apareceram circundando as ruas por muitos e muitos anos,
e af estdo, voltados contra o povo”.

Entra uma cena em que os jovens estdo presos em uma camioneta com estruturas pilares
ornamentadas, e um soldado com capacete de uma ordem ditatorial profere este discurso: “é
chegada a hora, o momento, vocés perderam a vez e a razao. Vocés foram muito adiante,
atravessaram as barreiras estabelecidas pelos ditames da Ordem da Concupiscéncia, é impossivel,
pois, ndo pensaram? nao perceberam? no entanto, teimaram e teimaram, por qué?”’ (SAO PAULO,
1969, 4:10-4:29). O locutor de radio noticia que os policiais invadiram o Liceu, em antecipagao a
uma manifestagio marcada para o dia seguinte. A cena volta-se a sala, e Alda, uma das
protagonistas, diz: “é preciso fazer alguma coisa”. O outro protagonista, Silvio, emenda: “Nao ha
mais esperanca, tudo esta perdido”.

A cena retorna ao veiculo onde estdo presos esses dois jovens. Nesse momento ha uma
mescla de discursos conservadores. Um locutor dia-nos uma informacao: “investiram contra os
ventos, rasgaram as leis, e agora tarde muito tarde sucumbiram na periferia dos desencantos”, logo
o soldado diz raivosamente: “[...] Os filhos dos infames serdo salgados em fogo e a sua poeira
jogada no mar”, e a voz retorna para o locutor: “para que nio fique sinal nos tempos de uma raca

de infelizes”, e outra vez para o militar: “uma raca que nao toma leite em pd”, numa espécie de
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jogral violento e intolerante. Comeca a tocar a marcha militar “Semper Fidelis”, de John Philip

Sousa, na cena em que um dos protagonistas 1¢ o paragrafo final de A peste, de Albert Camus:

[...] o bacilo da peste ndo morre nem desaparece nunca, pode ficar dezenas de
anos adormecido nos méveis e nas roupas, espera pacientemente nos quartos,
nas casas, nos lencdis e nas papeladas. E sabia, também, que viria talvez o dia em
que, para desgraca e ensinamento dos homens, a peste acordaria seus ratos e os
mandaria morrer numa cidade feliz.

Tal marcha associada ao paragrafo final do livro do argelino Camus — que ¢ uma alegoria
para o nazismo e, por extensao, para todo regime autoritario — coloca-nos em fina ironia a questao
do militarismo e seus aplaudentes correligionarios, como o “sempre fiel” soldado inquiridor, e as
novas adesdes — da classe média — aos golpistas, como os ratos vetores do bacilo da peste que ¢ o
estado de excecio, a intolerancia e a violéncia dos homens. Silvio avista Alda que chega com o
jornal nas mios. Eles se cumprimentam e ela diz: “E muito dificil, ndo se resiste mais.” A frase
musical inicial da musica “E. proibido proibir” de Caetano Veloso comega a tocar e eles caminham
abracados, entram no 6nibus. Silvio diz que o povo esta sendo metralhado pelos caminhos, por
aderir as passeatas contra o golpe. E Alda diz: “[...] era necessario fazer alguma coisa, formar um
governo de gente que soubesse sorrir, uma nagao de povo, um pafs em que as criangas respirassem
alegres e saissem as ruas entoando um canto de amor”. (SAO PAULO, 1969, 7:22-7:56).

Volta-se, agora, a rua focalizada no inicio do filme, porém, neste momento, tomada por
fumacga, pela violéncia da repressao policial. Sao imagens reais de passeata e da repressio. Retorna-
se para a sala de aula, onde os estudantes estavam apreensivos. Agora escutam uma noticia dada
pelo radio: “Verdadeiro massacre foi realizado na tarde de ontem, quando da invasao da associagao
de empregados do comércio, com espancamento de operarios, mestre de obras e de alguns
estudantes que prestavam solidariedade aos grevistas”. (SAO PAULO, 1969, 7:56-8:07).

Ha um retorno rapido a cena de Alda no 6nibus, pensativa. Logo novamente a cena muda,
e ela mostra-se assustada, acuada, e entra a musica Misa Criolla, em seus versos: “paz a los hombres,
que ama el Sefior”. A cena retorna outra vez a sala de aula, e os estudantes escutando a noticia.
Silvio profere uma afirmacao desesperangosa em relagao a democracia e justiga social: “somente os
nossos netos, quando todos estiverem prontos, talvez...”. Os dois sao levados sob custddia. Alda
pergunta ao soldado onde estio os levando, e ele responde: “Além, muito além”. Silvio que
encontra-se prostrado, ferido, repete: “Além...”.

Silvio e Alda adentram o quartel. Soldados em guarda no poértico portam baionetas. No
patio ha outro casal sendo guiado, porém como animais em quatro patas, por cabresto, em uma

cavalgadura humilhante e desumanizadora. Alda e Silvio sio empurrados pelos soldados com
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baionetas. Eles levam-nos para um local, subindo um lance de escadas. Inicia-se um dialogo entre
jovens visivelmente massacrados, torturados, de olhares vidrados, e falas estilhagadas: O rapaz
pergunta: “Como comegou tudor”, a moga responde: “No julgamento”. E ele: “Nao, o julgamento
veio depois, primeiro foi a marcha nas ruas...” Muda cena para o letreiro de um cinema tomado
por soldados. Toca-se uma marcha militar. Interessante é que o filme em cartaz, “A noite dos
generais”, dirigido por Anatole Litvak, de 1967, fora exibido, como critica ao regime, em um cinema
da Cinelandia, logo apds a instituicio do Al-5, e do assassinato do estudante Edson Luis, ja
referidos neste artigo.

A cena volta-se 2 mesma sala de aula. Silvio demonstra preocupacdo. A cena seguinte,
mostra Silvio descendo a escadaria, onde subira com Alda, sob uma frase musical do “charango”,
tocado na Misa Criolla. Ele esta visivelmente esgotado. Os soldados empurram-no enquanto ele
desce. Passa pela camera, que focaliza o estandarte da Ordem da Concupiscéncia, que é uma seta
que ultrapassa uma linha. Esta seta seria uma referéncia ao sinal da rua focalizado no inicio do
filme? A préxima cena, Alda pergunta: “o que vao fazer com ele?”, e um rapaz inicia seu relato,
lembrando como foi a tortura. “E tertivel, um sol quente, uma silhueta em frente ao sol, depois
umas pancadas nos ouvidos, enfim a geladeira...” Entra a cena da tortura desse rapaz. O soldado
langa a ele uma inquiri¢do ja certo da resposta: “E as metralhadoras, nio ¢é certo que tinham
metralhadoras?” Hsta cena ¢ forte, e mostra a crueza e a violéncia da tortura. Um exemplar do
verdadeiro do “Correio da Manha” ¢ focalizado, com a manchete: “Sete horas de gas lacrimogéneo
para reprimir os estudantes”. Em meio aos gritos da cena rememorada, o rapaz continua seu relato.
“Presunto liquefeito em sal... pergunto pelas metralhadoras estrangeiras, pelas bombas de gas
lacrimogéneo, pelos filhos dos filhos, tornando-se presunto em ventre esquentado de sol e nao
versado de frio, interrogo pelas rebelides nos engenhos e nas...” (SAO PAULO, 1969, 11:02-11:32).

Vemos af a representa¢ao das relagdes desiguais entre o estado autoritario e uma juventude
desejosa de respostas. A cena que se segue é a do julgamento de Silvio. Perguntam-no onde
comegou a revolta, e onde estdo os amigos. Ele responde: mortos, todos mortos. (SAO PAULO,
1969, 11:33-11:48). O filme retrocede agora a0 momento em que Silvio encontra-se agonizante,
pos-tortura, e Alda escuta seus gemidos de dor. E o rapaz que iniciara seu relato sobre a tortura,
termina-o. E o relato do modo como mataram sua companheira. “Maria, Maria, incendiaram Maria
com querosene, meu menino virando presunto no ventre de Maria” (SAO PAULO, 1969, 11:58-
12:08). Este relato termina quando inicia uma voz da ridio, ao som de marcha militar: “F na
ressurreicao das elites ¢ que se podera desagregar o caos e edificar a justiga, estabelecer a ordem e
por isso...” (SAO PAULO, 1969, 12:10-12:22). Volta-se 2 mesma sala de aula, os jovens conversam

sobre a tortura, sobre o golpe, em um dialogo em que cada um vai complementando o outro, que
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termina com a consideracao de Silvio: “[...] Ninguém é mais povo. Nio se é mais nada, o povo sera
massacrado. primeiro a bala, depois a fome, devagarzinho, tudo vira contra o povo...” (SAO
PAULO, 1969, 12:32-13:03).

Inicia-se a fala de um soldado, na fungao de acusador, em julgamento presidido por juiz de
conduta apaixonada, reveladora de sua parcialidade. O acusador gargalha, e diz: “...e revendo todas
as folhas do relatério, comprovamos, dentre os dados apresentados, estar conforme o original, no
entanto, existe um pormenor, Exceléncial a menina nao tem sangue judeu!”. E o robd, que compde
a corte de acusagao, lido como uma alegoria da ditadura (SANTOS, 2013, p. 121) ou como o
discurso da Guerra Fria (MACHADO, 2016, p. 7), pergunta, com um tom de deboche: “Sangue
judeur! O que ¢ sangue judeur”. Essa inquiricio da maquina, juntamente com a qualifica¢do que
ela faz, mais a frente, de Alda, chamando-a de “pervertida, Salomé” (15:59), e ainda, sobre o
discurso de Silvio, que teria sido guardado em sua memoria eletronica: “safados, foram todos
recrutados num cabaré” (16:32), demonstra que ela é capaz de emitir juizo, sua opiniao pessoal.
Isso nos aponta para outro lado, ela pode ser mais que alegoria do estado autoritario, mas também
da parcela da populaciao despolitizada, representada pela classe média, que silenciara-se contra o
golpe, fechara os olhos para o massacre e a tortura de jovens, tapando os ouvidos para o que se
passava no pafs, naqueles momentos, e mais, daqueles que, em nome da “Ordem da
Concupiscéncia”, assumiram a ideologia maniqueista da Guerra Fria pelo medo de que o Brasil
virasse uma nova Cuba, sendo contra aos que classificavam de subversivos.

No julgamento é condenada a campanha de alfabetizagao, vista como “agitagao de massas
através de codigos alfabéticos, uma nova forma de ensinar aos homens, as mulheres e as criancas”.
Um soldado lembra do cédigo da escrita como: “sinais chineses...”, num claro desconhecimento
do que seja a escrita e sua importancia para o desenvolvimento da cidadania. Recordamos aqui das
campanhas de alfabetizacdo cubana, do inicio da década de 1960, condenada pelos movimentos
conservadores, e de Paulo Freire que, apds da experiéncia de alfabetizagdo com seu método em
Angicos, no Rio Grande do Norte, em 1963, fora convidado, pelo governo de Joao Goulart, para
a coordenacao do Programa Nacional de Alfabetizacao, o qual, utilizando o método freiriano,
pretendia alfabetizar 5 milhdes de adultos. Tao logo concretizado o golpe, o programa fora extinto
e Freire fora preso. E o rob6 diz: “A, agua; A, R, ar; M, A, arma”. Silvio deitado, agonizante delira:
“A-, mor”, o que relaciona-se a cangao “E proibido proibir”, de Caetano Veloso que comega a
cantar naquele momento: “Me dé um beijo, meu amor / Eles estao nos esperando / Os automéveis
ardem em chamas.” Passam virias cenas de Silvio e Alda.

A tal maquina é convocada a reproduzir o discurso de Silvio, e enquanto o discurso

acontece, entram uma profusio de cenas caleidoscépicas, dele e dos jovens em passeatas. Até que
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entra uma voz avisando a censura de uma parte do discurso, que ¢é interrompido na voz, porém
continua, para noés espectadores, nas imagens da tortura sexual de uma moca que se encontra nua,
e de Alda sendo encantoada por soldados. A voz censora diz: “passemos adiante, muito adiante”.
E o discurso de Silvio retorna. Ai, vemos o modo como o Estado lida com a memoria, fabricada,
parcial, queimando os documentos e arquivos, escondendo corpos, 0s quais restaram-nos, por azar
do regime, o filme aqui analisado, nos arquivos do Museu.

Ao som de “Sefor tiene piedad de nosotros”, volta-se a visao caleidoscopica, profusao de
imagens diversas, do fuzilamento dos jovens, de uma sala de espera pos-tortura, em que uma jovem
ensaia uma danga, e logo a cena volta-se para a sala de aula, do inicio do filme. Os estudantes
escutam a noticia sobre a repressio. Alda diz: “Canalhas! [...] Mas eles me encontrardo de pé!”, e
inicia a danga que vimos no inicio do filme. E termina o filme com o assassinato do casal, a0 som
da cangao “Credo”, da Misa Criolla, em desejo que a esperanga nao morra com eles: “Padre Todo
Poderoso Creador De Cielo Y Tierra / Y En Jesuctisto Creo”.

Os médias metragens sio detentores de uma linguagem cinematografica prépria e unica, e
coube a Olney Sao Paulo a maestria de mesclar elementos riquissimos na sétima arte, para a
realizagao de sua obra. Como citado anteriormente, desde sua juventude, o futuro cineasta era um
entusiasta de cinema, e seu contato com os Westerns e os filmes do Neorrealismo Italiano foram
influenciadores em sua formacao. Este dltimo possui uma visivel relagao direta com seu filme
Manha Cinzgenta (1969) principalmente no que se refere a tematica e referéncias do roteiro. O
Neorrealismo Italiano, por sua vez, teve influéncia direta do Realismo Poético Francés, e tinha
como objetivo inicial se opor a estética fascista, até entao adotada na Itdlia, e passou a tratar de
forma realista, imersiva e intimista a situagdo em que o paifs e suas classes mais baixas se
encontravam 20 fim da Segunda Guerra Mundial.’

No Brasil, apés o primeiro Congresso Nacional do Cinema Brasileiro em 1952, muito se
discutiu sobre a necessidade de uma linguagem cinematografica prépria do pais, apos o fracasso da
produtora Vera Cruz em reproduzir o sistema estadunidense em produgao de filmes. Com o passar
dos anos fora desenvolvido um movimento artistico da sétima arte brasileira, o Cinema Novo, que
contava como expoentes: Caca Diegues, Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade, Leon
Hirszman, Nelson Pereira dos Santos, além do proprio Olney Sao Paulo.

No fervor deste movimento, Olney filmou em cerca de um ano sua obra marcante, objeto
deste artigo. Além dos valores estilisticos e tematicos do Cinema Novo, Manha Cingenta possui

ligacGes diretas, em relagdao ao fervor politico-social das produgdes italianas, na mistura direta de

? Este movimento teve impacto direto nas “Novas Ondas” e em outros movimentos cinematograficos que seguiram,
como a Nouvelle Vague Francesa, New Wave Britanica, e o Cinema Novo Brasileiro.
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documentario e ficgdo, em juncao lucida de cenas reais e encenadas, como, por exemplo, os filmes
Roma, Citta Aperta (1945) de Roberto Rossellini € La Terra Trema (1948) de Luchino Visconti. No
primeiro ha a uniao da populagao de Roma — declarada “cidade aberta” aos nazistas, a fim de que
evitasse seus bombardeios — para a resisténcia, apés a queda de Mussolini, contra os nazistas,
enquanto neste, estao presentes questdes sociais e politicas, que acompanham personagens de
proletarios explorados, que lutam por condi¢oes melhores e que tém suas tentativas frustradas.
Com os personagens de Manha Cingenta nao é diferente, pois durante suas tentativas de luta pela
liberdade, encontram seu fim trigico sao massacrados pelo regime totalitario poderoso. As
metaforas visuais sao um acréscimo do diretor e dos novos movimentos cinematograficos que
ocorriam no mundo quase que simultaneamente, junto de decisGes de narrativas eloquentes e
muitas vezes inovadoras para os padroes de filmes anteriores.

Entre as questoes técnicas e de linguagem cinematografica que sao marcantes no filme de
Olney Sao Paulo, esta a relacdo entre musica e imagem, que atribui a obra sentidos e sentimentos
maiores. Desde sempre as musicas orquestradas eram utilizadas nos filmes ditando seus ritmos,
com intuito de aflorar sentimentos e sensagdes no publico, como, por exemplo, nas animagdes de
Walt Disney. No momento da realiza¢do do filme de Olney, o uso de musica havia alcan¢ado novos
patamares: novidade era a utilizagio de musicas populares cantadas nos filmes, como por exemplo
a can¢ao “The Sound Of Silence” de Simon & Garfunkel no filme estadunidense The Graduate
(1968) do diretor Mike Nichols; ou, as cangdes “Antonio das Mortes” e “Deus e o Diabo Na Terra
Do Sol” ambas cantadas por Sérgio Ricardo, no filme Deus ¢ 0 Diabo na Terra do So/ de Glauber
Rocha, produzido em 1964, onde foram empregadas com o mesmo senso nao diegético. Em Manha
Cinzenta as musicas exercem inimeras fungdes, a comegar por reiterar a mudanga de ambiente e
situagdo, como quando os créditos iniciais mostrando o ambiente urbano ao som do ja referido
“Gloria”, de Ariel Ramirez, como elemento extradiegético, quando a cena corta para a sala de aula

em que Alda esta dangando ao som de uma musica popular, que é um elemento diegético.

Quem ja montou filmes sabe que ¢é dificil de traduzir visualmente, mesmo em
plano geral, a ampliddo 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¢dao, 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 vao possibilitar a tradu¢do do espago que a imagem
ndo exprime. (CHION, 1995, p. 220 apud BAPTISTA, 2007, p. 28).

Como vimos, Olney Sio Paulo acrescenta, ainda, as famosas marchas do compositor John

Philip Sousa, com um efeito particular na relagdo das culturas sonoras com as imagens
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apresentadas. Outro exemplo concreto ¢é a estilistica exercida pela musica popular (rock and roll)
tocado na sala enquanto Alda dancga, cena aparentemente banal, onde a cangdao e as imagens
resultam num efeito estilistico maior, potencializando as inteng¢des do cineasta em situar o
espectador em um perfodo cultural especifico, caracterizar os jovens ali apresentados, o que sera
interessante para o efeito final. Conforme Chion (1995), o propodsito ¢é agregar informacdes, e
emogdes por meio da musica, como na execucao dos protagonistas. A escolhas visuais do diretor
também tem como envolvimento as questoes estéticas ousadas que eram revigoradas pelos novos
movimentos naquele periodo em todo o mundo. Mais ainda, Olney as utiliza e as combina em sua
forma particular, unindo a elas sua tematica politico-social e o estilo nao linear, de eventos de
tortura e repressao, o que chamamos de “estilhagos 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 apos 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
captado, criando um deslocamento da profundidade. Ainda citando as cenas com a camera fixa, o
cineasta utiliza em alguns momentos formas geométricas nas cenas, como em momentos 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).

Muito vista nas cenas internas também é o bom aproveitamento que o cineasta faz do
“ponto ideal” para se filmar, muitas vezes situando o espectador do ambiente (nao apenas em
planos abertos, mas também com planos mais fechados e até mesmo com alguns “inserts”) onde
estdo os personagens, ou onde eles se deslocam, mas sempre tendo em vista a posigao relativa dos
mesmos. Em relagao ao uso da iluminagao (a despeito da baixa qualidade da cépia), ¢ curioso notar
o cuidado do cineasta em definir seus personagens e ambientes em um tracado singular por conta
da iluminacio, ficando evidente tal apuro em planos mais fechados. Um exemplo de utiliza¢ao das
técnicas cinematograficas proprias de Olney ¢ a movimentacao da camera, em um #ravelling 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¢ao da camera proporcionam
um contra luz, destacando a silhueta da moga (algo bem usado nos filmes Westerns de Ford, que era
uma referéncia para ele). Como dissera o préprio cineasta: “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 iluminagao que se altera, “revelando” novamente o rosto e corpo da personagem,

0 que causa um efeito estilistico elaborado e particular. O uso do desenquadramento também
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reforca estas pulsdes visuais que o diretor utiliza, além dos planos médios e primeiros planos, que
criam variagoes 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 escolhas estéticas torna este estilo de filmagem
com os ja citados enquadramentos, e também com suas movimentagoes de camera, com forga 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 a um fator que desenvolve
um interesse ainda maior a histéria que se conta: a edigdo. Esta revela a trama de maneira nao-
linear, for¢ando o préprio espectador a ligar os acontecimentos e fatos, fazendo por si mesmo as
ligacoes lineares das cenas'’. Em um momento de entusiasmo no cinema mundial, de opressio
politica e censura no Brasil, Olney, um cineasta autodidata, faz, por meio de sua ideia sobre o

cinema, um retrato de sua visao politica.

4 A EDICAO FINAL DOS ESTILHACOS

O filme Manha cingenta possui uma narrativa composta pela edi¢ao de estilhagos — como
caleidoscopio de cenas colocadas em sequéncia, a fim de torna-las legiveis — que alegoriza os
rompimentos que aconteceram com o golpe: as excepcionalidades que passaram a ser regra, a
suspensao dos direitos fundamentais, o despedagamento das institui¢oes democraticas, da liberdade
de expressao e, por extensao, o estilhagamento dos corpos. E do “Brasil, pais do futuro”, bordao
criado a partir do livro de Stefan Zweig, na promessa de civilizagdao da ditadura Vargas, chegaria ao
futuro, pelas maos dos militares, em 1964, arremessado violentamente como um “presente”
dilacerado.

A luz das categorizagoes de Robert A. Rosenstone, Manha cinzenta pode ser pensado como
um “drama inovador”, em virtude do experimentalismo de sua composiciao e de seu conteudo
marcadamente politico que, ao dialogar diretamente com o contexto em que foi realizado, pode ser
percebido como um “agente da Historia”, no sentido proposto por Marc Ferro. Seu agenciamento
histérico, assinale-se, se faz de modo diferenciado, pois ao incorporar imagens reais do que ocortia
nas ruas do Rio de Janeiro em 1968, o filme se torna um registro da Histéria no momento mesmo
de seu acontecimento. Ainda na perspectiva de Ferro, a completa compreensao de um filme como
documento histérico se alcanca quando o observamos no contexto da realidade representada.
Ocorre-nos, entretanto, que o filme analisado ultrapassa seu préprio contexto, nao apenas ao tomar

o Nazismo como referencial dos regimes totalitarios, conforme ja citado, e a ditadura brasileira, em

10 Isso pode ser relacionado as montagens russas em filmes como .4 Greve (1925) de Serguei Eisenstein.
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curso naquele momento, mas ao indicia-los nao como momentos de excec¢ao na Historia dos povos
e sim como regra, uma presenca latente nas sociedades, tal como o bacilo da peste que fica
adormecido por dezenas de anos, mas que a qualquer momento pode ser acordado. A mengao ao
trecho do livro A peste, de Albert Camus aproxima o filme nio apenas ao Existencialismo, como
também ao pensamento de Walter Benjamin, que nos ensina que ao compreendermos a opressao
como regra, construimos um novo conceito de Historia, ndo mais sob a 6tica do opressor, mas
calcado na tradicio dos oprimidos, evitando, inclusive, que a violéncia e o aniquilamento dos
individuos perpetrados por tais regimes nao se extingam da memoria dos povos. (BENJAMIN,
1985). Manha cinzenta escreveu em textos (verbais e imagéticos), ora metafdricas, ora reais, um
capitulo da Historia brasileira contemporanea, tornando-se, ele proprio, um objeto histérico, um

fragmento/estilhaco dessa mesma Historia.
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Title
Manha cinzenta, fragments in sequence: Considerations about the morning that did not end.

Abstract

Art and politics, from contemporary studies, are seen as inseparable, and take place on the same
points: in form and / or content, or both. In this sense, we propose the analysis of the medium-
length film Manha cinzenta, by Olney Sao Paulo, produced in 1969, which is one of the most
significant films of resistance to the 1964 civil-military dictatorship, but it is also a kind of metaphor
for the life of the self filmmaker, being a wound in his own body shattered by torture. For our
reading and analysis, we start with the contemporary assumptions of Marc Ferro (1978, 1992) and
Robert Rosenstone (1996, 2010) that films and film archives can overcome the absence of
traditional official documents, Their discourse, being, therefore, in Derridian sense, supplementary
for the historiographic construction, being able to be sources for the understanding of historical
contexts and events.
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