OPERA DO MALANDRO:
UM EXERCICIO DE
LEITURA CINEMATOGRAFICA

Jodo Baptista de Almeida Janior
(Professor do IAC — PUCCAMP)

O Centro de Cultura e Arte (CCA) da PUCCAMP realizou um
Ciclo de Cinema Brasileiro entre 22 a 26 de agosto de 1988, no cine
Jequitiba, evento comemorativo do 339 aniversario da universidade.

O tema de debate que nos coube, por ocasido do filme ““Opera
do Malandro”, foi a linguagem cinematografica. Tema deveras pertinente,
visto que a maioria dos freqlientadores das salas de projecao esta mais
acostumada a ver o filme ao invés de ler o filme.

A proposta de se debater sobre o tema da linguagem cinema-
tografica pressupde a necessidade de identificacdo e leitura dessa lingua-
gem, como um conjunto minimo e organizado de signos especiais, sufi-
ciente para comunicar o fato filmico. Este artigo objetiva mostrar algumas
das caracteristicas da linguagem cinematografica e as alternativas de leitura
decorrentes.

Ver e ler o filme sdo agOes perceptivas complementares e reali-
zadas simultaneamente com o intuito de se tomar consciéncia do que o
filme significa.

Ver o filme é apreciar, contemplar, reconhecer as imagens,

perceber o fio historico (o enredo), pre(ver) o desfecho, envol(ver)-se na
trama da tela.

Ler o filme é, ndao somente colher o significado de cada
imagem ou o significado do conjunto de signos mas, também colher o
evento de comunicacdo filmica como tal; perceber a linguagem cine-
matografica que expressa e veicula a histéria; compreender os processos de
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articulacdo dos signos que procuram revelar o que o autor quer significar

com o filme. ¥

Ler o Filme é um Exercicio de Metalinguagem

O termo leitura é mais comumente usado quando nos referi-
mos & linguagem escrita. Na escrita os signos linglifsticos tem funcdes nor-
matizadas pela Gramatica e Sintaxe e a leitura depende-em grande parte do
conhecimento dessas normas. Virgula, hifen, dois pontos, ponto final sdo
alguns signos utilizados na escritura, que condicionam uma leitura ritmica
dos demais signos linguisticos, apresentados em forma de palavras e frases.
Via de regra, ndo se pode dispensar esses signos “cimentadores’” de outros
signos na formulacdo de enunciados com significado.

O filme também é composto de elementos signicos: imagens,
planos, angulacdo, iluminagdo, movimentos de cdmera, cortes, cendrio, ves-
tuério, trilha, sonoplastia, montagem... Cada elemento justifica seu empre-
go dentro da linguagem articuladora do filme quando implica significacGes
ndo descartaveis para a compreensao do discurso cinematografico.

Do mesmo modo que na escrita, na linguagem cinematogréfica,
nao se pode eximir de ler os varios componentes signicos que, associados,
trazem a tona o significado central do filme. Uma cena ou imagem, a
primeira vista destoante do processo narrativo, deve ser apreciada com
interesse e lida com suspeicdo significativa dentro do contexto geral da
estoria.

Faco um pequeno paréntese para observar que apesar de refe-
rir-me a aparentes dicotomias do estruturalismo — significante e signi-
ficado, forma e conteldo, sincronia e diacronia — ndo estou encaminhando
uma leitura essencialmente estruturalista. As categorias empregadas sdo do
dominio geral da Semiotica e devem ser encaradas como aspectos de uma
mesma realidade — o filme. Explicando melhor. Ao ver o filme, deve-se ler
‘de maneira metalinguistica (significantes) e poética (significados), simulta-
neamente. A identificacdo e a leitura dos significantes na composicdo da
linguagem cinematografica reforcam a observacdo e a leitura estética do
contetido narrativo. O efeito resultante da dupla leitura é a interpretacdo
do fato filmico como um processo uno de comunicagdo que envolve lin-
guagem e mensagem.

Afinal, que valor critico ou cultural pode ter a leitura de um
filme sobre fatos sociais, historicos, ideol6gicos ou simplesmente estéticos
se ignoramos o que seja realmente o filme? Que interesse artistico tem um
filme se ignoramos a linguagem cinematogréfica ou se captamos superfi-
cialmente detalhes da obra de linguagem?
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Nenhum valor, se ndo percebemos que um filme é uma cons-
trucdo de linguagem feita propositalmente pelo autor para comunicar de
modo integral sua mensagem.

Se considerarmos a linguagem como um sistema extremamente
complexo de signos que se estruturam segundo leis préprias para significar
alguma coisa, a linguagem cinematografica é singular porque envolve signos
de naturezas diversas: imagens, sons, gestos, etc.

A linguagem do filme, a linguagem cinematogréfica, material-
mente compreendida, ¢ um feixe de linguagens convergindo para uma
estrutura de narrracao de que se serve o autor para deixar algo a reflexdo
do espectador.

A linguagem cinematografica abrange outras linguagens com-
plementares que enriquecem o fato filmico na obtencao dos efeitos espera-
dos sobre o plblico receptor. A especificidade da linguagem cinemato-
grafica & exatamente a confluéncia de outras linguagens em uma Unica,
como afluentes que engrossam as correntes de um rio sem ser possivel
separar suas aguas.

As varias linguagens — iconica, gestual, verbal, musical, teatral,
lingufstica, vestuario — com sua infinidade de signos proprios se interrela-
cionam para compor intencionalmente a estrutura do filme.

Se autor, diretor e ““troupe” sdo competentes na composicio
da linguagem cinematografica em torno da idéia central que se desenvolve
no filme, este se constituira numa unidade expressiva e sera reconhecido
como uma obra prima da cinematografia. Caso contrério, resultard numa
acumulacao de signos disparatados, numa montagem caricata.

Portanto, em um bom filme, as linguagens empregadas e os
respectivos componentes signicos que se destacam no enredo devem com-
por, como em uma sinfonia, o fio condutor (o’leit motiv’) do filme. Em
um bom filme tudo é significativo e pertinente em termos de linguagem,
ndo sobrando qualquer signo que possa ser prescindivel por nio ser signifi-
cativo no contexto da mensagem.

O Filme “Opera do Malandro”

O filme “Opera do Malandro” de Ruy Guerra e Chico Buarque
se apresenta como exemplo para a anédlise de linguagem cinematogréfica
pelo seu primor poético. Mesmo contando com recursos de uma média
produgdo, pode ser considerado um filme de bom nivel técnico e bem
confeccionado esteticamente, com uma montagem musical envolvente, que
surpreendeu espectadores e criticos.
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K
A peca teatral homdnima que estreou em 1978, ainda sob ésﬁa
sombras da censura, vem co-assinada por nada mais que dois grandes dra-
maturgos: John Gay e Bertold Brecht.

O roteiro primordial “Opera dos Mendigos’ foi escrito pelo
inglés John Gay em 1728 e, devido aos problemas com os censores da
época, apresentado somente em 1777. No infcio do século, 1928, Bertold
Brecht e Kurt Weill fazem nova adaptacao em “Opera dos Trés Vlntens

Cerca de duzentos e cingiienta anos separam o filme dotexto ori-
ginal, cinqlienta anos separam-no de Brech e apenas oito anos separam-no
da montagem teatral. Contudo, hd pouca coisa em comum entre as quatro
obras.

A razdo da elaboracdo do filme, se a montagem teatral ja tinha
feito sucesso, pode ser encontrada na explicagdo do préprio Chico em
entrevista a revista VEJA em fevereiro de 1982; ""Existem algumas coisas
que quero dizer e que ndo cabem na musica ou ndo podem ser ditas dentro
dos compassos de uma cangdo’’. Mais que a preocupacdo constante com a
censura,este depoimento revela a busca incessante do poeta de novas for-
mas de expressdo, de novas linguagens que complementam sua produgdo
artistica.

O filme, portanto, suplanta a peca teatral.

Chico compos mdusicas e letras novas, sintetizou didlogos e
modificou o roteiro da peca, demonstrando conhecimento da especifi-
cidade da linguagem cinematogréafica sob a diregdo de Ruy Guerra. Mais do
que simples transposicdo do palco para a tela, o filme recria situagdes
historicas, trabalhando com o imaginario do espectador.

A estéria do filme, ambientada no Rio de Janeiro, no periodo
final do Estado Novo, mostra a ascensdo de um malandro de rua, Max
Overseas (Edson Celulari), influenciado pela cultura norte-americana. Max
é um cafetdo tipico da Lapa que explora a dancarina de cabaré Margot
(Elba Ramalho), despedida pelo proprietario do “night club” Hamburgo,
Otto Strudell (Fabio Sabag), no momento em que o alem@o, simpatizante
de Adolf Hitler, descobre que a dangarina mantém um caso comercial-amo-
roso com Max, adversario dos integralistas. O cafetdo decide se vingar de
Otto, seduzindo sua filha Ludmila (Claudia Ohana), que acabara de ser
expulsa de um internato por ter tido uma aventura amorosa também com
um elemento do ‘‘corpo docente'’. A menina, ambiciosa e determinada,
revela sua capacidade, propondo sociedade numa suspeita firma de impor-
tacdo, na verdade uma empresa ilegal de contrabando. Tigrdo (Ney Lator-
raca), policial corrupto e competidor de Max desde a infancia, pressionado
pelo nazista Otto, tenta impedir o casamento de Max e Ludmila.

O filme tem uma trama dindmica em que um personagem esta
sempre prestes a aplicar um golpé em outro. E dificil concluir qual deles é




62 Jodo Baptista de Almeida Janior

o mais malandro. Em suma, a historia faz uma apologia da malandragem
brasileira em todos os niveis: desde o malandro de rua até o malandro em
escala industrial, ndo esquecendo o policial, a colegial de carinha ingénua e
até o “‘acordo internacional”. (a entrada do Brasil na segunda guerra, a
Gltima hora, ao lado dos aliados).

Ruy Guerra, dominando os recursos da linguagem cinemato-
grafica, pode detalhar gestos e expressdes faciais, em sintonia com a lingua-
gem musical, a fim de caracterizar as atitudes da malandragem. Explorando
o “close”, as tomadas rapidas, os ““flashes’’ e os cortes, o diretor apresenta
um mosaico ritmico de imagens que transporta o espectador a atmosfera
esfumarada de cabaré, ao clima denso de guerra iminente.

A iluminacdo fraca do filme, com a maior parte das seqliéncias
realizadas com luz artificial em estidios, reforca o ambiente de penumbra
e a sensagdo de obscuridade da transicdo politica no contexto da histo-
ria — década de 40, e no contexto da obra — década de 70.

A linguagem iconica é predominantemente metonimica, enfo-
cando de maneira significativa olhos, maos, sapatos, rostos, letreiros e
fachadas de edificios. Estas imagens, sincronizadas aos movimentos musi-
cais, marcam o ritmo das cenas e os movimentos de cimera. Quase ndo ha
tomadas panoramicas ou “‘travellings”, nem mesmo quando se trata de
evolugdes coreograficas. O “close’’ e o detalhe sugerem uma relacdo de inti-
midade e uma maior introspeccao, facilitando a identificacdo projetiva do
publico com as personagens.

A linguagem musical, por sua vez, tratada com genialidade
indiscutivel por Chico Buarque, é metaforica e coloca em evidéncia o
estado psiquico, os animos e paixoes das personagens. Alguns exemplos
podem ser constatados nas musicas “O Malandro” e “"Hino de Duran’ que
caracterizam a malandragem; em ““Folhetim’’ a sensualidade feminina; em
“0 Meu Amor”’, no duelo das amantes, o erotismo; em "‘Viver do Amor"’,
paradoxalmente, o desamor e a anglstia do "‘amor-oficio’ da prostituta;
em ‘‘Cancdo Desnaturada’” o arrependimento materno por ter dado 4 luz a
“curuminha”’.

As masicas e letras de Chico Buarque merecem uma analise a
parte pela densidade poética que apresentam. Trabalho para outra opor-
tunidade.

Os trajes dos protagonistas também se constituem numa lin-
guagem, que deve ser lida e interpretada dentro do contexto do filme. Tal
linguagem, além de caracterizar o estilo tipico do vestudrio da época,
reforga em algumas cenas a trama que envolve as personagens. Um exemplo
€ o traje de malandro, o tempo todo de terno branco e camisa vermelha, de
Max Overseas. Quando porém quer “‘conquistar’” a filha do alemao Otto
Strudell, veste-se com um uniforme azul do exército americano fazendo-se
passar por capitdo Overseas.
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Outro exemplo é a transformacdo mimética da prépria$
Ludmila Strudell acompanhando sua iniciagdo no mundo da malandragem.”
Quando chega & Lapa, vinda do internato, veste-se como uma colegial
recatada, uma tipica “filhinha de papai’’ (a cena musical lembra o bailado
antologico de *‘Singing in the rain”). Namorando Max na praia, usa um
vestido champaghe de tecido fino, num modelo mais ousado e insinuante
{lembra o famoso vestido esvoagante de Marilyn Monroe no jogo de con-
traluz). Mais tarde, quando vai ao cabaré encontrar Max para dizer que
precisam se casar, usa um vestido preto colado ao corpo, com saja rodada,
demonstrando ter desistido da imagem de “’boa moga” (na seqliéncia quan-
do disputa com a prostituta Margot o amante Max, numa briga feito rinha
de galos, a tomada da cdmera em “plongée’” das duas atrizes lembra um
pouco o filme “All that Jazz" de Bob Fosse). Finalmente, na cerimdnia do
seu primeiro casamento com Max no galpdo de contrabandos, Ludmila se
apresenta com um vestido de noiva(?) em tons de roxo e lilas, como se
assumisse de vez a condi¢do da mulher de malandro (o resultado coreogra-
fico-musical lembra cenas do filme “Cabaret” com Liza Minelli).

Nesta colagem recriativa de cenas antologicas de outros filmes,
falta ainda citar a atmosfera de noite continua e chuvosa de "Blade
Runner’, com calcadas sujas e molhadas, paredes grafitadas e neons levi-
tantes no fundo escuro.

Construindo esteticamente os detalhes de uma nova obra de
linguagem, Ruy Guerra ndo faz uma versdo em celujéide da opera, nem
transpoe para a tela a montagem teatral. A Opera do Malandro é um filme
que “fala” a linguagem do cinema. Isto que parece Gbvio a primeira vista é
registrado na estéria através do aparecimento répido, por duas vezes, de
um operador de cidmera, que em principio parece nao ter nada a ver com a
trama. Esse ponta-coadjuvante quer saber do protagonista Max o que ele
acha do filme que assistiu e o interroga se ndo vai haver “happy end".

A imagem do operador de cidmera, num "big close” de seus
4culos, é um signo que reporta sobre si mesmo e que convida o cinéfilo a
fazer uma leitura metalinguistica do filme para apreciar esteticamente a
obra de arte como linguagem cinematografica maltipla.

Outras leituras podem ser feitas a partir da identificacdo de
novas linguagens dentro do filme. H4 também a possiblidade de se com-
binar linguagens ou aspectos da linguagem cinematografica para empreen-
der uma leitura intersemidtica. Mas isto é um assunto para a proxima
sess3o de cinema. L




