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RESUMO: Amarelo manga (2003), longa-metragem de Claudio Assis, é marcado, em sua construcao,
pela circularidade da narrativa e pela fragmentacdo. Percebemos, no filme, varias histérias
descontinuas que se intercomunicam, em principio, pelo leitmotif da cor amarela intensa, a mesma que
encontramos na manga madura. As personagens problematicas e com caracteristicas estranhas se
cruzam em um bairro periférico da cidade de Recife, espaco onde varias delas tém a sua historia
amorosa marcada pelas figuras da manga e da carne, cuja repeticdo permite pensar o texto filmico
como linhas isotdpicas que se interconectam, formando assim uma rede de significacoes.
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ABSTRACT: Amarelo Manga (2003), a feature film by Claudio Assis, is marked by the circularity of
the narrative and by fragmentation in its construction. In the movie, there are several discontinuous
stories that intercommunicate in principle by a leitmotif of intense yellow color, the same found in a
ripe mango. The problematic characters come across displaying strange characteristics in a Recife’s
suburb, space where several of them have their love story marked by the figures of the mango and the
flesh, whose repetition suggests that the filmic text can be considered as interconnected isotopic lines
that help to create a network of meanings.
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A terra lauta da Mata produz e exibe
um amarelo rico (se ndo o dos metais):
0 amarelo do maracuja e os da manga,
o do oiti-da-praia, do caju e do caja;
amarelo vegetal, alegre de sol livre,
beirando o estridente, de tdo alegre,

e que o sol eleva de vegetal a mineral,
polindo-o, até um aceso metal de pele.
S0 que fere a vista um amarelo outro,
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e a fere embora baco (sol ndo o acende):
amarelo aquém do vegetal, e se animal,
de um animal cobre: pobre, podremente.

S6 que fere a vista um amarelo outro:

se animal, de homem: de corpo humano;
de corpo e vida; de tudo o que segrega
(sarro ou suor, bile intima ou ranho),

ou sofre (0 amarelo de sentir triste,

de ser analfabeto, de existir aguado):
amarelo que no homem dali se adiciona
0 que ha em ser pantano, ser-se fardo.
Embora comum ali, esse amarelo humano
ainda da na vista (mais pelo prodigio):
pelo que tardam a secar, e ao sol dali,
tais pocas de amarelo, de escarro vivo.

MELO NETO, Jodo Cabral. “Os reinos do amarelo”
Introducéo

Amarelo manga (2003), de Claudio Assis, narra a vida de personagens que se
submergem em um universo apodrecido, dominado pela violéncia explicita e implicita e pela
linguagem vulgar. O filme esta contextualizado em um espago corroido e degenerado e, de
certo modo, remete ao ambiente comum dos romances naturalistas, 0s quais geralmente se
caracterizam pela bestializacao das figuras humanas. Despido de qualquer traco romantico ou
idealista, o filme aborda o cotidiano degradado de seres guiados por suas paixdes e desejos
irrealizaveis, como bem exemplifica a fala de uma das personagens, um padre (representado
por Jones Mello) com ideias pouco ortodoxas. Em suas palavras:

[...] o ser humano é estdmago e sexo e tem diante de si uma condenacao.
Teré obrigatoriamente que ser livre. Mas ele mata e se mata com medo de
viver, por isso meus olhos estdo cegos para ndo enxergar a gosma desses
pecadores. (ASSIS, 2003, transcricao nossa).

Cria-se, assim, uma espécie de realismo, ou neonaturalismo urbano, por meio
do qual se ressalta aspectos obscuros e negativos que se disfarcam por trés do ideal de nacéo
brasileira. Nesse contexto, é inegavel que ha um didlogo entre o relato ficcional e a realidade
periférica do Recife, onde o filme é ambientado. No entanto, em nenhum momento o cineasta
preocupa-se com a Vveracidade das historias narradas. Efetivamente, o discurso de Assis ndo
transfigura a realidade, mas muda o modo de olhar para ela. Tal como reflete Adorno, em
Notas de literatura 1 (2003, p. 60), “o autor com um gesto irdnico que revoga seu proprio
discurso, exime-se da pretensdo de criar algo real, uma pretensdo da qual nenhuma de suas
palavras pode, entretanto, escapar”. No caso de Amarelo Manga, cria-se um jogo em que 0
simulacro filmico, apesar de realista, ndo pretende nem pode ser entendido como reproducao
fiel da realidade periférica brasileira, e sim como recurso que nos permite criticar o que
VEmos.

No que se refere ao processo de criacdo, o longa-metragem estabelece um claro
didlogo com a obra Tempo amarelo (1980), de Renato Carneiro Campos. Trecho do referido
livro, lido por uma personagem na mesa de um bar, em certo momento do filme, parece
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interconectar-se como um poema de Jodo Cabral de Melo Neto, “Os reinos do amarelo”, de A
educacao pela pedra (1966). Isso implica pensar em um processo de (re)criacdo textual ou,
mais precisamente, da passagem da linguagem poética a cinematografica. A partir da
interlocucdo com o livro Tempo amarelo, o filme constréi uma estrutura heterogénea, na qual
se cruzam, em rede, signos verbo-voco-visuais, que podem ser divididos em camadas, tais
como: imagem (fixa e em movimento), palavra (escrita e falada), sonoridade (trilha sonora e
ruido).

Para entender tal procedimento de “passagem”, cabe lembrar uma concepgao
criada por Roman Jakobson em Linguistica e comunicagdo (2010, p. 81). Nesse texto, o autor
propde uma terminologia basica que denomina “traducdo” para tratar das mudangas que
ocorrem na passagem de um texto a outro. Esse conceito é desdobrado em outros trés que
variam conforme o tipo de transformacao textual. Sdo eles: o “Intralingual”, entendido como a
reformulacdo de signos verbais por meio de outros signos também verbais e da mesma lingua;
o “interlingual”, diz respeito a traducdo de signos verbais de uma lingua para outra; € o
“intersemidtico”, que € visto como a interpretagdo de um sistema de signos verbais por meio
de outros ndo verbais.

Dentre essas categorias, a que mais se aproxima da passagem da linguagem
verbal (romance, poema etc) a visual (neste caso, o cinema) € a definida pelo linguista russo
como traducao “intersemiotica” ou “transmuta¢do”. Isso deixa entrever que, na composi¢ao
de Amarelo manga, entra em jogo um tipo de movimento intertextual, que permite perceber
um deslocamento em relacdo a adaptacdo tradicional. Em tal contexto, a narrativa filmica
ganha maior autonomia para recriar-se e reinventar-se, perfazendo um mosaico de varias
referéncias textuais.

Apesar do objetivo deste artigo ndo ser especificamente o de fazer uma analise
intertextual, ela é importante para entender a configuracdo de um efeito de sentido que
permite uma leitura mais ampla do filme de Assis. E valido pensar, portanto, na interconexao
entre a pelicula e o referido texto de Campos, declamado em uma cena curiosa no “Bar
Avenida”, um dos cenarios do longa-metragem, por um “filosofo” bébado, frequentador do
estabelecimento. Esse paralelo permite perceber que a proposta tematica e estética de Tempo
amarelo é proxima da que Assis persegue, pois em ambas as obras ressalta-se uma espécie de
poética do cotidiano em seu aspecto obscuro e grotesco, que perpassa o filme do primeiro ao
ultimo fotograma e se reflete na composicéo das diferentes historias que o constituem.

Herdeiro de uma estética baseada na fragmentacdo, o filme de Assis, se
comparado as narrativas tradicionais, ndo apresenta uma historia central, nem a sequéncia
linear caracteristica do paradigma candnico proposto por Vladmir Propp em Morfologia do
conto® (1983). Amarelo manga diferencia-se desse modelo proppiano, pois é construido a
partir de um entrecruzamento de historias. Sua estrutura complexa e descentralizada, marcada
pelo processo de ruptura e retomada do enunciado, aproxima-se da enunciagdo poeética.

No filme, embora alguns relatos tenham maior relevancia que outros, ndo cabe
afirmar a existéncia de uma estrutura nuclear que subordine as demais. O cotidiano grotesco
segue um tracado textual composto de pequenos fragmentos narrativos que se enlagcam em
uma rede significativa, a qual amarra as historias descontinuas de cada personagem. Ao
substituir o heroi central e fragmentar a narrativa, Claudio Assis cria uma série de anti-herdis
que se disseminam pelo texto circular, desempenhando papéis que atravessam o nascimento, a
morte, a degeneracdo ou o renascimento. A descentralizacdo e a fragmentacdo da narrativa, tal

® Nesse livro, o referido autor, depois de analisar uma centena de contos populares maravilhosos russos, conclui
que ha neles uma estrutura de organizacdo invaridvel. A partir dos elementos recorrentes nesse corpus, Propp
elabora aquilo que chamou de paradigma narrativo.
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como encontramos em Amarelo manga, segundo Linda Hutcheon (1991), séo resultados de
uma nova concepc¢do de mundo, que reflete e interfere na produgio contemporanea. E um
momento em que a certeza da lugar a duvida e a uniformidade, a multiplicidade. Em Poética
do p6s-moderno (1991, p.29), ao refletir sobre os paradoxos e a heterogeneidade do texto,
Hutcheon faz a seguinte observagéo:

O centro j& ndo é totalmente valido. E, a partir da perspectiva
descentralizada, o “marginal” e aquilo que vou chamar (Capitulo 4) de “ex-
céntrico” (seja em termos de classe, raca, género, orienta¢do sexual ou etnia)
assumem uma nova importancia a luz do reconhecimento implicito de que na
verdade nossa cultura ndo é o monolito homogéneo (isto é, masculina, classe
média, heterossexual, branca e ocidental) que podemos ter presumido. O
conceito de ndo-identidade alienada (que se baseia nas oposicdes binarias
que camuflam as hierarquias) da lugar, conforme ja disse, ao conceito de
diferencas, ou seja, a afirmacdo ndo da uniformidade centralizada, mas da
comunidade descentralizada — mais um paradoxo p6s-moderno.

Em tal contexto, o univoco deixa-se substituir pela pluralidade. Em funcao
disso, no referido fime, as personagens intercambiam os papéis, ora atuam como sujeitos, ora
como objetos, passando a desempenhar mais de uma funcéo actancial® dentro da narrativa. Da
mesma forma, os valores investidos nos objetos deixam de ser imutaveis, pois podem variar
de acordo com o contexto da enuncia¢cdo. Como bem observa Greimas (1977, p. 186), tanto o
actante quanto o papel actancial

[...] sdo suscetiveis de serem investidos num ator disjunto e autdbnomo, e,
inversamente, todas as disjuncdes operadas no nivel da estrutura atuacional
podem ser, num certo sentido, neutralizadas por investimentos conjuntos em
atores cada vez mais complexos.

Esse intercambio, na medida em gque o pensamos como uma forma de inverséo,
pode ser entendido como uma estratégia de enunciacdo que se aproxima do conceito de
carnavalizacdo proposto por Mikhail Bakhtin em Problemas da poética de Dostoiévski
(1981). Segundo o pensador russo (1981, p.107), o mundo carnavalizado configura-se as
avessas por meio de uma inversao de papéis. Seguindo essa perspectiva, o anti-herdi classico
pode ser visto como o herOi ambivalente e periférico. Dai, em Amarelo manga, figuras
estereotipadas como o psicotico (Isaac), o ardiloso homossexual (Dunga), o velho decrepto
(Bianor), o primitivo (Wellington Kanibal), a asmatica (Aurora) e tantos outros seres
degenerados comporem um universo as avessas, que renasce e se renova por meio da morte.
Tal processo implica simultaneamente em mudanca e renovacdo. Assim, 0 nascimento e a
morte sdo indissossiaveis, biunivocos, pois nesse filme um signo sempre esta prenhe do outro.

Importante observar que, embora uma ou outra histéria se destaque, todas estao
mais ou menos em um mesmo nivel de importancia, tendo em comum o aspecto degradante
do meio em que as personagens estdo inseridas. Um certo tom envelhecido, desbotado e, ao
mesmo tempo, pulsante predomina e se intensifica ao longo do filme. O amarelo, como ja
assinala o titulo, é a cor predominante, reafirmada inclusive pela trilha sonora. Além de
emergir como elemento intertextual, ja apontado anteriormente, o fragmento do livro Tempo

* O conceito de actante, segundo Reis e Lopes (2002, p. 144) foi introduzido por Greimas no dominio da
narratologia no ano de 1966. Entre outras coisas, 0 termo designa um lugar vazio no texto, que pode ser ocupado
tanto pelo agente como pelo paciente da acéo.
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amarelo, musicado por Jorge du Peixe, reforca o carater reiterativo da cor, que funciona, no
longa-metragem, como indice das mazelas dos individuos e da degeneracdo do espaco onde
eles habitam. Para deixar clara a relagéo intertextual e ressaltar a importancia da cor amarela
na proficua juncéo entre forma e contetido, transcrevemos a seguir o referido texto de Renato
Carneiro Campos, tal como é recitado no filme:

Amarelo é a cor das mesas, dos bancos, dos tamboretes, dos cabos das
peixeiras, da enxada e da estrovenga. Do carro de boi, das cangas, dos
chapéus envelhecidos, da charque [sic]. Amarelo das doencas, das remelas
dos olhos dos meninos, das feridas purulentas, dos escarros, das verminoses,
das hepatites, das diarreias, dos dentes apodrecidos... Tempo interior
amarelo. Velho, desbotado, doente. (ASSIS, 2003, transcri¢cdo nossa).

Cabe ressaltar também a contribuicdo do aspecto sonoro para a construcdo da
rede de significacdo de um filme. Ao tratar da adaptacdo do livro Vidas Secas para o cinema,
realizada por Nelson Pereira dos Santos, Ana Maria Balogh (1996, p. 81) faz esta pertinente
observa¢do: “o elemento sonoro enfatiza os sentidos veiculados pelo visual, num forte tecido
de relagdes, visando enfatizar os elementos disforicos, ou seja, a representacdo de um
universo hostil”. De igual modo, podemos pensar na sonoridade de Amarelo manga (nele,
tanto a trilha sonora quanto os ruidos incbmodos ganham destaque) como uma forma de
atualizacdo da tematica degradante que perpassa toda a narrativa, tornando-se, assim,
elemento essencial para a seméantica do texto filmico.

Sisifo e 0 mito da repeticdo

Nas diversas histdrias das diferentes personagens que compdem o universo de
Amarelo manga, tudo acontece dentro de um circuito narrativo fechado, em um Unico dia que,
no final do filme, deixa-nos a impressdao de que ird se repetir continuamente. A percepgéo
desse processo leva a uma outra linha de entendimento fundamental, segundo a qual, nesse
incessante retorno, os sujeitos sdo percebidos como aprisionados, impelidos a refazer sempre
0 mesmo percurso cotidiano, submergindo amitide em um universo apodrecido e degradado.
Por isso, poder-se-ia pensar em uma relacdo dialégica entre Amarelo manga e a historia de
Sisifo. Segundo relatos mitologicos, depois de aprisionar a “Morte” e zombar dos deuses,
Sisifo “foi sentenciado a passar a eternidade rolando uma grande pedra para cima em uma
ingreme colina, sé para vé-la rolar de volta para baixo, obrigando-o a repetir a futil ascensdo”
(BIERLEIN, 2003, p. 209).

Em contexto semelhante, as personagens de Amarelo manga sdo submetidas a
um processo mais ou menos evidente de degradacdo, envelhecimento e morte. No entanto, é
significativo que uma delas, Ligia, se diferencie das demais. E a Unica que tem consciéncia de
sua tortura, do aprisionamento a uma histéria marcada pelo fardo do retorno continuo, como
se pode perceber por meio da sua propria fala: “as vezes eu fico imaginando de que forma as
coisas acontecem. Primeiro vem um dia, tudo acontece naquele dia, até chegar a noite, que € a
melhor parte. Mas logo depois vem o dia outra vez. E vai, vai, vai... € é sem parar...” (ASSIS,
2003, transcricdo nossa).

Tal percepcdo encontra acolhida em O mito de Sisifo (2005), de Albert Camus.
Em um certo momento do livro, o escritor faz a seguinte reflexdo sobre o herdi grego
relacionando-o a ocupacéo da Franga pelos nazistas:
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Se este mito é tragico, é porque o seu her6i € consciente. Onde estaria, com
efeito, a sua tortura se a cada passo a esperanca de conseguir o ajudasse? O
operario de hoje trabalha todos os dias da sua vida nas mesmas tarefas, e
esse destino ndo é menos absurdo. Mas s6 é tragico nos raros momentos em
que ele se torna consciente. Sisifo, proletario dos deuses, impotente e
revoltado, conhece toda a extensdo da sua miseravel condicdo: é nela que ele
pensa durante a sua descida. A clarividéncia que devia fazer o seu tormento
consome ao mesmo tempo a sua vitéria. (CAMUS, 2005, p. 110-111).

Ainda que Ligia, assim como as outras personagens, ignore a falta cometida, é
vitima do mesmo castigo infligido a Sisifo, qual seja, a repeticdo de uma mesma acéo, refazer
seu percurso diariamente — abrir o “Bar Avenida” toda manha, servir os clientes e fecha-lo a
noite. Contudo, a reflexdo sobre sua amarga sorte faz com que reconheca o funcionamento do
engenhoso universo de desejos irrealizaves em que se encontra. Sua rotina, tal como no mito,
torna-se suportavel durante a “descida”, momento de lucidez e reflexdo, quando, de certo
modo, pode controlar ou apaziguar seu tormento a partir da tomada de consciéncia do seu
infortdnio. Dessa forma, talvez consiga repousar da cansativa tarefa de repeticdo ou encontrar
0 caminho que a permita se (re)inventar. Com excessao desta personagem, todos 0s outros,
aprisionados como animais no matadouro, giram em torno de si mesmos como titeres nas
maos de um destinador invisivel.

De maneira geral, conscientes ou ndo, as personagens de Amarelo manga séo
obrigadas a pagar uma divida. Ao destinador? Ao autor-narrador? Aos deuses zombadores?
N&o se sabe. O contrato entre destinador (responsavel por notificar ao destinatario a agédo a
cumprir) e destinatarios (encarregados da execucdo) ndo se explicita: estes, seduzidos por
aquele, tentam se inscrever como sujeitos do fazer, mas sdo impedidos, pois sdo privados do
poder e do saber realizar. O percurso inconcluso convoca, por sua vez, a efetiva participacao
do leitor na construcdo de uma logica narrativa que se sobreponha a ordem fragmentéaria dada
pelo proprio contexto filmico.

A presenca de uma situacdo problema, que toma a cena e impulsiona as agdes,
parece ser anterior a propria historia das personagens. O filme comeca com um narrador-
camera, que poderia ser visto como o destinador-manipulador, focalizando em plongée a
intimidade de Ligia, que ndo se da conta de estar sendo observada. Esse tipo de
enquadramento produz um efeito de apequenamento, colocando o espectador em uma posicao
privilegiada em relacdo a da personagem focalizada. Sugere-se, assim, um aprisionamento por
alguma falta cometida. O erro é o elemento desencadeador das acGes das personagens, pois
sustenta o programa narrativo de cada individuo e as linhas isotopicas estruturadas no
sucessivo fazer e refazer.

Amarelo manga — o titulo como indice de leitura

O titulo de uma obra, mais que dar nome, é um signo a ser interpretado, além
de ter a funcdo de marcar o inicio do texto, de constitui-lo como mercadoria. Como adverte
Roland Barthes em “Analise estrutural de um conto de Edgar Poe” (1997, p. 41), todo titulo
possui varios sentidos simultaneos, dentre os quais se destacam dois:

1) o que ele enuncia, ligado a contingéncia daquilo que o segue; 2) o préprio
anincio de que vai seguir-se um trecho de literatura (isto é, de fato, uma
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mercadoria); por outras palavras, o titulo tem sempre uma dupla funcéo:
enunciadora e déitica.

A expressdo Amarelo manga é disposta como se fosse um verso de um poema
em redondilha menor. O titulo pode orientar um caminho para a leitura da obra, nesse caso,
aponta para uma possivel interlocucdo do filme com as narrativas de carater oral, que nédo
exploraremos nesse artigo. O ponto que nos interessa é outro, qual seja, o sintagma que da
nome ao filme deixa entrever a possibilidade de percebé-lo como um adjetivo composto ou
como dois substantivos. Ganham destaque, portanto, dois signos-chave para a enuncia¢do do
longa-metragem de Assis: amarelo e manga. Como veremos, ao longo do artigo, esses
termos desempenham, entre outras fungdes, a de colorir ou manchar toda a obra que enuncia.

A expressdo “amarelo manga”, tomada no plano do significante, resulta na
colocacdo de uma espécie de enigma: de modo tautdcrono, enuncia o conteido do filme, mas
também paira na superficie, no vazio de significado. Essas duas facetas se superpdem,
transformando o titulo em metalinguagem da propria obra que enuncia. O andncio vazio
funciona, nesse caso, como um elemento sedutor que convida o leitor a participacdo. Cabe a
este preencher de sentidos o primeiro enunciado, com o qual tem contato antes de assistir ao
filme. Esse elemento metalinguistico tem a funcao de “aperitivo”, serve para “abrir o apetite”
do leitor para a mercadoria que ira consumir — ou ainda, dependendo da postura critica
assumida, pode absorvé-la ou vomita-la.

Nesse papel de “degustador”, comecemos por explorar o poema “Os reinos do
amarelo”, de Jodo Cabral de Melo Neto, que foi utilizado como epigrafe deste artigo. Em uma
parte da estrofe inicial, encontramos significados, a principio, positivos para a cor: “um
amarelo rico (se ndo o dos metais): / 0 amarelo do maracuja e os da manga / o do oiti-da-praia,
do caju e do caja; / amarelo vegetal, alegre de sol livre, / beirando o estridente, de tio alegre”.
Esse tom otimista, porém, se desfaz a partir do nono verso: “S6 que fere a vista um amarelo
outro, / e a fere embora bago (sol ndo o acende)”. Uma leitura semi-simbélica® permite pensar
na estreita relacdo que se estabelece entre o descenso vertical dos enunciados e o declinio dos
significados euforicos atribuidos a cor nos primeiros versos, quando o0 poeta percebe o
“amarelo aquém do vegetal, e se animal, / de um animal cobre: pobre, podremente.” Tal
percurso degradante encontra seu ponto culminante na incobmoda imagem da poca de escarro
vivo, que resulta do progressivo enlagamento entre forma e fundo. Fica patente, por fim, a
mutacdo da cor luminosa e vibrante em algo abjeto, como nos mostram os ultimos versos do
poema: “Embora comum ali, esse amarelo humano / ainda da na vista (mais pelo prodigio): /
pelo que tardam a secar, e ao sol dali, / tais pocgas de amarelo, de escarro vivo.”

O amarelo é a cor que predomina no filme de Assis, ndo a dos primeiros
versos do poema de Jodo Cabral de Melo Neto, ainda ligado a certo otimismo em relacdo ao
homem e a natureza, mas sim aquela ja transmutada para o baixo e decadente, que recobre
exatamente dezesseis dos vinte e quatro versos da poesia “Os reinos do amarelo”. Guardadas
as diferencas, podemos pensar que, tanto para 0 poeta quanto para o cineasta, parece nao
haver outro caminho que ndo o do rebaixamento, da degradacdo e da crescente bestializacdo
do homem.

Tendo em vista a estratégia de enunciacdo, pode ocorrer o que Barthes aponta
como mensagem cifrada em sua analise da pintura de Arcimboldo. O semidlogo entende
como mensagem cifrada aquela que disfarca ou vela camadas de sentido sedimentadas em um
texto. Sob essa perspectiva, s6 com um redirecionamento do olhar e uma mudanca da

® Segundo Greimas, as “Semioticas semi-simbolicas” sdo caracterizadas por uma organizagio “monoplana”, ou
seja, ndo apresentam distin¢do entre os planos da expressdo e do contetdo.
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percepcdo € possivel apreender um sentido global do texto. Segundo o autor de O ébvio e 0
obtuso (1990, p. 123-24): “cifrar quer dizer esconder ¢, a0 mesmo tempo, ndo esconder; a
mensagem ¢ ‘escondida’ porque o olhar ¢ desviado do sentido do conjunto pelo do detalhe”.
Por isso, nos textos em que a mensagem esta cifrada, faz-se necessario um recuo do olhar para
enxergar e perceber outras significancias, que estdo alem da obviedade, pois se escondem por
trés dos primeiros sentidos, os quais sdo faceis de descobrir porque saltam a vista.

Isotopia

Esse recuo, proposto por Barthes, torna-se necessario para a compreensdo das
diferentes historias que se entrecruzam e para a construcdo de um complexo de linhas
narrativas ou semiol6gicas que ampliam a leitura do filme. Servimo-nos do conceito de
isotopia, proposto por Greimas (vide Sémantique struturale), que foi reinterpretado por outros
autores ao longo do desenvolvimento da teoria semiotica e, mais especificamente, da teoria
geral do discurso. Tal conceito pode ser entendido da seguinte forma: um pequeno conjunto
redundante de categorias sémicas que torna possivel uma leitura uniforme do texto, uma vez
que orienta a atualizacdo de determinados semas e exclui outros. Nas palavras de Helena
Beristain, no Diccionario de retdrica y poética (1997,p.288-289):

Isotopia es cada linea tematica o linea de significacién que se desenvuelve
dentro del mismo desarrollo del discurso; resulta de la redundancia o
iteracion de los semas radicados en distintos sememas del enunciado, y
produce la continuidad tematica o la homogeneidad semantica de éste, su
coherencia.

Para que haja isotopia sao necessarias, na concepcdo de Greimas, a0 menos
duas condicgdes. Primeiro: duas figuras sémicas que se encarregam de criar um contexto
minimo. Segundo: o investimento de semas genéricos nessas figuras, os classemas. E possivel
entender o discurso isotépico como a continuidade tematica do texto, no qual cada sema se
liga a outro por uma relacéo de projecdo. De certa forma, cada linha de interpretacdo sugere
uma restricdo na rede de significacdo construida. Apesar da fragmentacdo da narrativa, no
caso do filme analisado, a coeréncia semantica ¢ mantida no plano conotativo por uma
estrutura pluri-isotopica que resulta da recorréncia a diferentes isotopias tematicas e
figurativas.

Segundo Greimas (1977, p.192), o conceito de isotopia se enriquece quando se
observa que “uma figura unica inicial [pode dar] lugar a desenvolvimentos de significagao
superpostos hum so6 discurso [ou seja, a pluri-isotopia]”, além disso, € preciso ficar atento para
o fato de que “no caso da plurivariagdo, a diversificacdo figurativa retida e disciplinada pela
presenca implicita de um papel Unico ndo impede a busca de uma significacdo comparavel,
sendo idéntica, em varios discursos manifestados.”

Apoiando-nos, portanto, no conceito de isotopia e assumindo a sugestdo do
proprio titulo do filme, passemos agora a examinar como 0s motivos manga e amarelo se
manifestam no texto. Com efeito, a figura manga e por desdobramento a figura carne séo
potencializadas semanticamente no filme. Da primeira, deriva-se por contaminagdo
metonimica a segunda, gracas ao englobamento de ambas, a principio, dentro de um pequeno
campo semantico ao redor do nucleo alimento. O contexto filmico permite entendé-las como
nucleares, mas numa relacdo hierarquica, isto é, para encaminhar a formacédo da rede isotdpica
a partir do titulo, coloqguemos a manga na posicao sintatica de elemento determinante e a cor
amarela, assim como a carne, na de elementos determinados.
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No jogo simbolico entre as referidas figuras e suas potencialidades signicas, as
substituicdes metafdricas e as transmutacGes metonimicas sustentam o desenvolvimento do
enredo, ou seja, € em torno dessas trés figuras que giram outras, perfazendo a conexdo
conotativa de toda a narrativa filmica. Pensemos, portanto, num primeiro momento, em uma
relacdo signica calcada na similaridade, por meio da qual determinados significados podem
ser percebidos a partir de tragos comuns que aproximam duas ou mais figuras. Combinadas
essas unidades, em um segundo momento, 0s tracos comuns produzem um nucleo percebido
dentro de um segundo nivel discursivo, no qual os elementos do primeiro plano, lidos como
alimento, sdo reorganizados, gerando novos sentidos para além dessa perspectiva preliminar.

Apesar dessa estratégia de hierarquizacdo, o texto permanece cifrado,
principalmente porque as linhas isotdpicas ndo se enfeixam de maneira uniforme e
homogénea. Por isso, a repeticdo das figuras, ao longo do filme, possibilita ao espectador
reconstruir um percurso de sentido subjetivo e mutdvel. Entretanto, para evitar a
“superinterpretacdo” de um texto, ou um tragado falacioso, € preciso que o leitor organize um
eixo semantico em funcdo de elementos intratextuais e extratextuais. Essa organizacdo &,
necessariamente, pluri-isotdpica, pois se constitui a partir de percursos figurativos distintos,
mas a0 mesmo tempo imbricados, que se enlacam em funcdo da escolha de determida(s)
figura(s).

Na construcdo de uma linha de interpretacdo, hd caminhos que se bifurcam e,
em cada leitura, podemos remonta-los em funcdo de novas possibilidades semanticas
decorrente do nucleo isotopico escolhido. O contexto filmico de Amarelo manga, portanto,
nos permite selecionar duas das figuras nucleares que criam uma linha isotopica, a principio,
assim delineada: em manga, encontramos o sentido de “fruto comestivel” e, na figura carne,
reconhecemos o sema “alimento animal”. Desse modo, ambas sdo conjugadas em funcao do
valor semantico “alimento”, a0 mesmo tempo em que, conteXtualmente, outros semas ficam
implicitos ou neutralizados. A partir desses dois termos destacados, podemos demarcar outras
linhas de significacBes contextuais, capazes de gerar novas isotopias (tendo em vista 0s
indices “coloragdo”, “suculéncia”, “formato”, “sexualidade”, ‘“degeneracdo” etc.),
principalmente gracas as associacOes e substituicGes figurativas (tendo em vista os indices
“cabelo louro”, “cadaver”, “sangue”, “faca”, entre outras) dentro do contexto do filme. Cada
indice, a0 mesmo tempo em que indica um novo percurso de interpretacdo, reduzindo ou
ampliando a rede isotoOpica, exige uma mudanca de perspectiva na leitura, percebendo que o
significado ndo é estatico ou estavel.

A carne, a manga e a cor amarela: figuras nucleares

Podemos afirmar, entdo, a partir de uma reiteracdo, que a manga e o amarelo
estdo associados, sobretudo, a enunciacdo do filme. Sdo pensadas como figuras nucleares
justamente por remeter a cor que predomina na pelicula, ao espaco corruptivel e as
personagens degeneradas. Ja a carne, participando diretamente do relato e das ac6es, torna-se
figura importante para o enunciado. Esta vinculada as atividades de diferentes personagens.
Aparece, por exemplo, na profissdo do acougueiro Wellington Kanibal, em sua roupa suja de
sangue, ou mais enfaticamente, quando esquarteja 0s animais no matadouro, para depois
entregar e aparar com destreza ja no “Texas Hotel”; aparece, ainda, nas refei¢des que Kika e
Dunga preparam em suas respectivas cozinhas. Pode-se dizer que, nesses contextos, 0s semas
estdo relacionados com o “alimento animal”, atendendo, desse modo, a vocacao canibal do
homem. De todas as formas, seja na cozinha ou no agougue, a carne aparece ensanguentada,
ostentando um vermelho intenso, ndo menos terrificante para o expectador, ja que remete a
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conteudos pulsionais. Para além do sema “alimento”, portanto, a carne ganha forca simbolica,
abrindo novas linhas de significagéo.

Ampliando o seu campo semantico, a carne aparece também com conotacao
claramente sexual. O corpo humano se transforma em “carne apetitosa”. Mantem-se, dessa
forma, o sema “alimento”, quando o corpo (feminino ou masculino) torna-se objeto desejavel,
pronto para ser simbolicamente consumido. Em Amarelo manga, é notorio o apetite sexual, o
canibalismo fica implicito nos desejos e nos relacionamentos amorosos mantidos por algumas
personagens. A carne inscreve-se, entdo, numa dindmica de virtualizacdo, atualizacdo ou
realizacdo de conjuncdes e disjuncdes de sujeitos e objetos. Nesse sentido, a carne trazida por
Kanibal (nome que remete a certo carater antropofagico da personagem) ao “Texas Hotel”,
espaco de Dunga, confunde-se, por contagio, com o préprio Wellington, o qual se transforma
no objeto de desejo de Dunga. Assim, carne bovina (alimento para o corpo) transfigura-se em
carne humana (alimento sexual).

Por meio da carne, ganha relevo relagcdes socialmente prescritas ou proibidas.
E o caso, por exemplo, do quadrado afetivo-sexual formado por Kika, Deise, Wellington e
Dunga. Wellington esta casado com Kika, mas é amante de Deise, além de ser desejado por
Dunga (que é assumidamente homossexual). No encontro deste com Wellington, quando o
acougueiro vai entregar a encomenda no “Texas Hotel”, a manipulagdo por ambos da faca
utilizada para cortar a carne introduz uma ambiguidade que tanto encaminha para a percepcao
dos sentimentos inconfessos de ambos e para a significacdo falica do objeto, quanto para a
ambivaléncia positivo-negativa dessa relacéo e para a funcéo castradora do instrumento.

Algumas vezes, a figura da carne pode ser lida, segundo outra linha de
significacdo, como manifestacdo eufdrica de vida, ou como também pode ocupar posicao da
morte. No filme de Assis, ha constantemente interconexdo entre esses termos (vida / eros e
morte / tAnatos). E o que vemos quando Dunga tenta seduzir Wellington levando-o para o seu
quarto. Para tanto, precisa atravessar a sala, onde estd sendo velado o corpo de Bianor, seu
patrdo — dono do “Texas Hotel” —, sem se importar que no mesmo ambiente se relina a
concupiscéncia e o veldrio. O mesmo movimento profanatorio é realizado por Rabecéo
(personagem que é funcionario do IML), quando traz um cadaver para, entre outras coisas,
satisfazer ao prazer necrofilo de Isaac. Este viola o corpo inerte com inflamada excitacao,
como fica explicito na passagem que o individuo morto é comparado a um animal utilizado
para 0 seu gozo morbido. O dialogo que citamos a seguir revela a violéncia do desejo de
Isaac:

Isaac: Cadé o bicho?

Rabecdo: T4 ai dentro.

Isaac: E o estado? T4 muito avariado?

Rabecéo: Olha, o corpo td meio perfurado, mas aguenta.

Isaac: T4 gelado?

Rabecdo: Gelado? Ta picolé. (ASSIS, 2003, transcri¢do nossa).

Nesse contexto, as personagens transgridem os tabus socio-morais associados
ao corpo morto. Perversdo semelhante se verifica quando Aurora, mulher madura, aparece
isolada na cama do seu quarto no “Texas Hotel”, com uma manifestagdo cronica de falta ar.
Nessa cena, ela promove uma substituicdo singular, deliciando-se em alternar a inalacéo
respiratoria com a vaginal, utilizando o mesmo aparelho para isso. Com problemas
relacionados a obesidade, Aurora mostra a ambivaléncia de termos aparentemente
contraditorios, quais sejam, “ndo-vida” e “ndo-morte”, situados nas pontas de um processo
continuo em que a carne movimenta-se tanto entre os contrarios vida e morte, como também
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entre o alto e o baixo. Figurativamente dramética, aqui a carne é marcada pela inflacdo e
deflacdo, ambas pensadas como excesso — a adi¢@o na obesidade, a subtragdo na asma.

Pensando ainda na figura da carne, lembremo-nos da forma nauseante com
que Kika, sozinha em casa, como se estivesse amalgamada a sua cozinha simples (espaco-
imagem do papel submisso que ela até entdo aceitava passivamente), prepara uma porcao para
0 almoco do marido. Ela mal suporta a repugnancia sentida diante da carne bovina, a qual é
obrigada a manipular como mulher do lar, que tem o dever de preparar as refeicdes para o
esposo. Também ndo disfarca o desprezo que sente pela relacdo carnal, considerando o0 sexo
uma forma de pecado. Wellington Kanibal manifesta uma admira¢do curiosa por Kika:
vangloria-se da “santidade” da esposa, que ostenta a marca do recato e do fervor religioso,
porém, mantém uma relacdo extraconjugal com outra mulher (Deise), talvez porque acredite
que o casamento deva ser impoluto. Tal como podemos perceber no seguinte comentério que
Wellington faz a Dunga sobre sua esposa: “Olha, na cama ela até que ¢ fraquinha. Ela ¢ boa
como mulher, crente” (ASSIS, 2003, transcri¢cao nossa). Em outra parte do filme, acentuando
a duplicidade do seu desejo, o marido come o alimento preparado pela “esposa-santa” com
voracidade, alegoria da relagdo sexual, interditada no casamento, e que apenas pode ser
experimentada por meio da carne-sexo de sua amante.

Em determinado momento, acontece uma inversdo no caminho da mulher de
Wellington. Rompe-se a fragil redoma ilibada na qual supostamente ela se refugiava das
tentagcOes carnais, a partir do instante em que descobre a trai¢cdo do seu conjuge. Kika ataca a
amante de seu marido, arrancando-lhe parte da orelha, e comeca a explorar a sexualidade com
outro homem. A mulher de Wellington ao perambular pelas ruas, como se fizesse trottoir,
encontra Isaac, que a leva para um motel: na relacdo sexual, ela adota a posi¢éo falica, torna-
se dominadora, estapeia 0 amante e introduz agressivamente o cabo de uma escova no anus do
amante. Nessas cenas, 0s sentidos de carne (alimento + corporeo + humano + sexual +
inversdo) sdo encadeados em funcao da agdo transgressora da mulher. Assim, a carne-animal
(remetendo ao canibalismo, a selvageria, a bestialidade, a violéncia) penetra efetivamente o
campo da relacdo carnal (associada a friccdo dos corpos e ao sexo).

Até entdo preservada em seu universo sacralizado, Kika desce ao espaco
degradado das outras personagens. A tinta amarela com que pintard seu cabelo, depois de
pedir para corta-lo, pode ser entendida como marca da passagem para 0 espaco baixo e
degradado, para o universo do Amarelo manga. De certa forma, ela acreditava estar a margem
desse espaco corrompido e sufocante, tentava se livrar dele por meio de outra forma de
aprisionamento, a religido. Por fim, seu cabelo perdera a cor natural para ganhar o tingimento
artificial (amarelo-manga). Todo filme parece confluir para esse momento. Curioso que 0
artificio (a pintura do cabelo), nesse contexto, tem a ver com a tomada de consciéncia de
Kika. O didlogo que encerra o filme revela mais claramente a mudanca da personagem:

Cabeleireiro: E ai nega, [sic] o que vai fazer nesse cabelo?

Kika: corta esse negdcio, depois pinta.

Cabeleireiro: Corta assim, vai tirar as pontinhas dele...

Kika: Nao, meu filho. Arranca tudo e pinta.

Cabeleireiro: Qual é a cor gque a gente vai pintar esse cabelo, hem?

Kika: uma coisa meio amarelo [sic].

Cabeleireiro: Uma coisa ferrugem, assim... barro, ndo é isso?

Kika: Ndo, ndo. Uma coisa mais manga. Um amarelo manga. (ASSIS,
2003, grifo e transcri¢do nossos).
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Essa cena final, em torno da cor amarela, mostra a confluéncia entre
enunciado e enunciagdo. H& uma outra parte do filme que também sugere essa sintonia entre
forma e fundo. A sequéncia comega com a provocativa pergunta de Isaac a Ligia: “Todos os
seus cabelos sdo dessa cor ou a moga sé tem grana para pintar os da cabeca?”’ (ASSIS, 2003,
transcricdo nossa). A moca responde levantando seu vestido para exibir seu sexo e comprovar
que seus cabelos, assim como os seus pelos pubianos, séo louros. Predomina, em ambos, um
amarelo artificial, como é sugerido ao expectador por meio do close dado na vulva da atriz —
nada ali parece ser natural. Devido ao simulacro ou jogo de simulagBes construido em torno
das personagens, persistem as mesmas duvidas e perguntas suscitadas quando analisamos o
evento que envolve o corte e o tingimento do cabelo de Kika: o que é falso e 0 que é
verdadeiro, o que ficcdo e o que € realidade, o que é artificial e o que é natural, o que cépia e
0 que é original? Perseguindo uma diferente linha semantica, observamos ainda que entre a
vulva (mostrada por Ligia) e o fruto manga predomina a isotopia figurativa, tendo em vista a
cor e a forma de ambas. Em outros termos, hd uma analogia entre 0 amarelo dos pelos
pubianos de Ligia e os fiapos da polpa da manga madura; além disso, o caroco da fruta e o
6rgdo genital feminino tem certa semelhanca. Percebemos, entdo, uma linha isotdpica
tematica, pois em ambos encontramos 0 conjunto sémico feminilidade + fertilidade. Nesse
contexto, a personagem Ligia sustenta uma isotopia de fertilidade. Vale ressaltar que, quando
0 broto irrompe do caro¢o da manga, cria-se uma imagem que lembra o formato da vulva e
do clitéris, além de remeter a funcdo reprodutiva do aparelho sexual feminino — ambos
(carogo de manga e vulva) simbolizam a possibilidade de nascimento ou renascimento, ainda
que virtual, ou mesmo negado, denegado, impedido pelo meio arido ou corrompido.

Ja na aproximacao entre a cor da fruta e a do carro de Isaac, abre-se mais uma
linha isotdpica: o amarelo do metal se opGe ao do vegetal e ao do animal. A isotopia pode ser
observada, entdo, em uma dimensdo sociocultural, se se considera a cor amarela como
simbolo de nacionalismo, sugerido na combinacéo bicolor das toalhas verdes e amarelas das
mesas do “Bar Avenida” (propriedade de Ligia). Encontramos, em um primeiro plano, o
simbolo da brasilidade explorado pela repeticdo dessas cores, em um segundo plano,
chegamos a uma isotopia disforica, sintetizada nesta somatoéria: “artificialidade + degradagao
+ empobrecimento”. Nesse percurso, parece que o ouro, simbolo de um Brasil otimista e
promissor, € substituido, como se vé na lataria do carro de Isaac, pelo ferro, cujo derivado
ferrugem, sinbnimo de degeneracdo e apodrecimento, esta implicito, recoberto pelo amarelo
artificial da pintura do veiculo. Tal enferrujamento reaparece, repetidas vezes, ao longo da
narrativa, sugerindo o processo de oxida¢do em que se encontram 0 meio e as personagens.

Além da cor do cabelo de Kika e de Ligia, como também da cor do carro de
Isaac, 0s signos amarelo e manga sdo lembrados distorcidamente na musica (“Amarelo
manga”, que faz parte da trilha sonora do filme) cantada por Dunga enquanto trabalha. Do
mesmo modo, a corpuléncia de Aurora permite formular uma isotopia, tendo em vista tracos
de semelhanca que seu corpo mantém com a manga, quando a fruta é percebida nestes
termos: “arredondada + flacida + suculenta + madura + degenerada”. O contexto que cerca
Aurora reafirma sua semelhanga com a fruta madura, no momento em que se encontra em um
processo degenerativo. Em consonancia com essa observacdo, a ideia expressa pela
personagem, de que todo mundo morre e s6 ela parece permanecer viva, guarda analogia com
a persiténcia da dltima fruta que permanece na arvore, mas que também ira cair e apodrecer
junto as outras. Diz a personagem Aurora: “Agora foi o velho Bianor. As vezes parece que
tudo vai morrendo, menos eu. Ndo dizem isso, que gente ruim morre por ultimo”. (ASSIS,
2003, transcricdo nossa).
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O cadaver de Bianor também se insere na rede isotopica organizada em torno
da figura da manga madura, que ja estd em processo de apodrecimento. Segundo Jean
Chevalier em seu Dicionario de simbolos (2009, p. 41), o amarelo pode ser, entre outras
coisas, a cor “anunciadora do declinio, da velhice, da aproximagdao da morte. Ao fim, o
amarelo se torna um substituto do negro”. O carater disforico, que orienta os fragmentos
narrativos do longa-metragem, manifesta-se predominantemente por meio da cor amarela,
que, geralmente, identifica a madurez da manga. A expressdo “amarelo-manga”, entdo, que
atravessa todo o filme, pode ser pensada numa progressdo semantica: manga, manga
madura, apodrecimento. De igual maneira, seguindo essa rede isotdpica, reconhecemos o
percurso da existéncia humana — vida, maturidade, morte (decomposi¢do) — ou, segundo
um tracado especificamente sexual proposto pelo filme, chegamos a seguinte progressao:
corpo, carne / desejo carnal, degeneracao.

Tal percepgéo instiga uma reflexdo profunda sobre nossos valores, crengas e,
principalmente, sobre nossa precéria e degradante condi¢cdo humana. Apesar da fragmentagéo
da narrativa, como mostramos ao longo do artigo, a cor predomiante (0 amarelo) e os indices
da matéria perecivel (no caso, a manga e a carne), que pontuam todo o texto filmico,
transformam-se em uma rede isotopica multifacetada, permitindo-nos construir uma linha de
interpretacdo que nos revela um mundo degenerado, uma espécie de podredouro que
corrompe 0s personagens, onde todos, em algum momento, serdo decompostos. Enfim, fica a
constatacdo de que o filme enlaga bem o fundo e a forma, o enunciado e enunciagéo, vida e
arte, eros e tanatos, refletindo, especularmente, o lado obscuro da existéncia de todos nds,
desvelando o véu que recobre nossa civilidade.
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