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RESUMO

BELASALMA, N. O Brasil em pedacos: aspectos do cinema de Arthur Omar.
2019, 165p. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicacbes e Artes, Universidade

de Sé&o Paulo.

Este trabalho investiga trés dos primeiros filmes realizados por Arthur Omar: Congo
(1972), Triste Trépico (1974) e Musica Barroca Mineira (1981). Discutiremos de que
maneira eles aliam experimentacdo com a linguagem cinematografica e reflexdo critica
sobre historia do Brasil. Partindo do lastro do documentario, os trés filmes abordam
assuntos referentes ao universo simboélico nacional. Congo se volta aos autos dos
congos; Triste Tropico mobiliza temas como Grandes Viagens, carnaval, messianismo e
antropofogia; e Musica Barroca Mineira investiga a producdo musical mineira realizada
no século XVIII. Representativos do cinema moderno brasileiro, os filmes serdo

analisados a partir das mediagdes que criam para tratar de arte e sociedade.

Palavras-chave: Omar, Arthur (1972-1981); cinema brasileiro moderno; documentario.



ABSTRACT

BELASALMA, N. O Brasil em pedacos: aspectos do cinema de Arthur Omar.
2019, 165p. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicacbes e Artes, Universidade

de Sé&o Paulo.

This work investigates three of the earlier films by Arthur Omar: Congo (1972), Triste
Tropico (1974) and Musica Barroca Mineira (1981). We will discuss in which way
these films bring together an experimental side, the language of cinema and a critical
reflection on Brazil's history. Starting up by their connection to the documentary
tradition, the three of them approach a subject related to the national simbolical
universe. Congo turns itself to Congos's traditional theater; Triste Tropico pulls together
subjects like the Age of Discovery, carnival, messianism and anthropophagy; and
Musica Barroca Mineira investigates Minas Gerais's musical production from the 18th
century. As landmarks of the modern brazilian cinema, each one of these films will be

analised through the means they create to deal with art and society.

Keywords: Omar, Arthur (1972-1981); modern brazilian cinema; documentary.
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INTRODUCAO

Dedicado a compreender o que de fato estad implicado no exercicio da analise, um
tedrico do cinema certa vez recorreu a etimologia do termo. Em franco gesto de justeza
ao sentido da palavra que investigava, a decompds: “ana + luein: résoudre, en
remontant a ’envers” (AUMONT, 1996, p.26)! — algo que poderia ser entendido como:
“resolver, do fim para o comeco”. Método comum aos matematicos, analisar consiste
em nada menos do que supor a resolucdo de um problema por meio da demonstracéo do
raciocinio. Pois sdbio que era, o tedrico atentou para a especificidade da atividade
quando voltada ao campo das imagens: um quadro, um filme, uma representacdo
pictorica qualquer ja é a solucdo, o produto final, e ao analista ndo cabe supé-lo, posto
que ja estd dado. Sendo assim, esse tipo de analise dedica-se menos a demonstrar ou
refazer o caminho percorrido até a resolucdo do que propriamente constituir o problema
inicial. “Qual ¢ o problema? Qual problema eu posso inferir dessa ou dessas imagens?
Qual problema ela coloca ou elas colocam, do qual sdo a solu¢do?”? (AUMONT, 1996,
p.26).

Essas sdo as perguntas que geraram esta pesquisa. Tal afirmacédo pode parecer por
demais Obvia se as ponderacdes do critico e tedrico Jacques Aumont forem aceitas e
assim considerarmos que todo trabalho de analise imanente parte dessas perguntas.
Nossa reiteracdo, entretanto, deve-se a especificidade do modo como operam tais
questdes num trabalho voltado a filmes de expresso carater experimental. Nestes, as
indagacdes sobre os pontos de partida para a realizagdo surgem como parti pris nao s
da investigacdo mais detida como ja da apreensao espectatorial. Descompromissada ou
atenta, a espectadora que assiste a curtas, médias ou longas-metragens menos afeitos a
transparéncia da linguagem € logo induzida a se questionar sobre qual seria ou se até
mesmo existiria um tema central ou o significado capaz de agregar as davidas surgidas
ao longo do filme. Parte de uma proficua e instigante via de mao dupla, a obra nos
atravessa com perguntas que, talvez como mecanismo de defesa ou aceitacdo do jogo,
nos reconfiguramos: qual é o problema que vocé quer que eu identifique? E este mesmo

0 seu ponto nodal ou estds a me enganar? Seguras ou nao de nossas deducdes, 0

1 AUMONT, Jacques. Puissances de 1’image, puissance de I’analyse. In : A quoi pensent les filmes. Paris :
Nouvelles Editions Séguier. 1996, p. 25-44.

2 No original: “ (...) «quel est le probléme ? » Quel probléme puis-je poser a partir de cette ou ces
images ? Quel probleme pose-t-elle ou posent-elles, dont elles sont la solution ? .



importante é ndo se deixar impassivel nem aceitar que a primeira resposta satisfaca
todas as inquietagbes. E nesse sentido, portanto, que se realizara a presente analise.
Nela, nos deteremos sobre uma parcela da obra de Arthur Omar — especificamente, trés
de seus filmes: Congo (1972)3 Triste Tropico (1974)* e Musica Barroca Mineira
(1981)°. Tanto estes como os outros filmes do cineasta convocam a apreensdo ativa e
provam ser parte de suas proprias tessituras as perguntas expostas no comeco de nosso
texto. Tais questBes, em verdade, coordenam os componentes filmicos e as forcas
mobilizadoras do que na tela surge na forma de um plano, de uma musica ou de uma
sequéncia maior. Contudo, a notavel inventividade que esse carater investigativo atribui

aos filmes ndo os isentou de ainda hoje serem muito pouco conhecidos.

A projecdo de Arthur Omar no circuito artistico deu-se muito mais em funcéo de
seu trabalho com a fotografia do que com o cinema, uma condi¢éo talhada pelo préprio
artista quando optou por se lancar ao meio jogando luz em seu oficio como fotografo e
artista visual. Prova disso € o largo alcance atingido por sua Antropologia da Face
Gloriosa®, série fotografica exposta Brasil afora que, de certo modo, consagrou Omar
no cenério da arte brasileira. E ainda hoje, quando decorridos vinte anos do langamento
do trabalho, Antropologia... ainda circula e faz seu autor ser constantemente convocado
no debate a respeito da fotografia brasileira contemporanea. Somada a isso, essa
notabilidade do fotografo Arthur Omar pode ainda ser constatada na facilidade de
acesso as suas outras séries fotograficas. Transformadas em livros, circulam por entre o
publico interessado com difusdo jamais alcancada pelos filmes. Estes, por outro lado,
ainda carecem de coépias digitais e sdo exibidos apenas em situacdes de mostras e
festivais de cinema. Entdo esbarrando na dificuldade de estabelecer um corpo a corpo
vivo e constante com tais filmes, espectadores, criticos e interessados se veem quase
impedidos de elaborar avaliagdes mais sistematizadas ou mesmo um juizo minucioso

sobre cada um desses curtas e médias-metragens. E 0 que resulta desse quadro de

3 CONGO. Dire¢ao: Arthur Omar. Brasil, 1972, 35mm, BP, 11min. As informacdes foram extraidas do
banco de dados presente no site da Cinemateca Brasileira, sessdo nomeada como “Filmografia
Brasileira”. Em face da impossibilidade de acesso direto e reproducao digital da copia que consta na
instituicdo, este trabalho lidou com uma versdo que circula entre o publico e que esta disponivel em:
https://youtu.be/DP5303gnSOM). H4, no entanto, desencontro entre a minutagem desta e da cdpia
depositada na Cinemateca por conta de sutis alteracbes de frame rate quando a pelicula 35mm foi
telecinada. Nao houve, entretanto, perdas quanto ao conteido do filme em si, 0 que nos leva a sugerir ao
leitor usar como parametro a versdo online do filme. O mesmo se aplica a Triste Tropico.

4 TRISTE Trépico. Diregdo: Arthur Omar. Brasil, 1974, 35mm, COR e PB, 80 min (disponivel em:
https://youtu.be/OVDhPgRDtPM). Cabe aqui alertar que a versdo do filme que circula na internet tem
suas bordas cropadas e nos priva da totalidade das imagens.

5 MUSICA Barroca Mineira. Dire¢do: Arthur Omar. Brasil, 1981, 16mm, COR, 24min.

6 S0 Paulo: Cosac & Naify Edigdes, 1997.



https://youtu.be/DP53o3gnS0M
https://youtu.be/OVDhPgRDtPM

relativo desconhecimento é a auséncia de uma fortuna critica mais robusta ou
sistematizada sobre a obra do cineasta, um material que, se constituido, viria também
preencher parte da lacuna bibliografica sobre a producdo ndo exatamente canonica da

cinematografia moderna brasileira.

Nota-se que boa parte dos escritos a respeito de Omar prioriza analisar ou a
inventividade com que o cineasta agencia (e dissocia) bandas sonora e imageética, ou 0s
possiveis pontos tangenciais entre sua producdo e o olhar antropolégico. Parte do
primeiro caso, por exemplo, Guiomar Ramos em sua dissertacdo de mestrado’ estuda
como a faixa sonora dos filmes de Omar se organiza enquanto estrutura autbnoma e
espécie de partitura musical afinada as ideias de Eisenstein sobre a montagem vertical.
Em respeito a ligacdo da obra do artista com o olhar antropolégico, foram produzidos
mais textos que tomam como objeto suas séries fotogréaficas do que os filmes em si.
Antropologia da Face Gloriosa talvez seja 0 caso mais emblematico, dado que desde o
titulo ja levanta o interesse de estudiosos dedicados a pesquisar como as perspectivas
antropoldgica e etnogréafica aparecem na fatura artistica. E além desse trabalho, suas
outras séries Viagem ao Afeganistdo® e Arthur Omar: o esplendor dos contrarios®

ganham analises desse mesmo teor.

A perspectiva antropoldgica, em verdade, é a mais recorrente dentro da fortuna
critica sobre o artista, pautando criticas de periddicos tanto quanto os textos de carater
mais académico. Ela ¢, inclusive, usualmente mobilizada pela ideia de “éxtase”, no¢do
que reune boa parte das discussbes acerca do olhar do fotégrafo/cineasta perante seus
objetos, e convocada quando busca-se explicar a desorientacdo que toma conta de seus
espectadores. E o protagonismo dessa perspectiva dentro da fortuna critica sobre Omar
pode ser verificado nos proprios titulos desses escritos: “Carnaval, etnografia e

fotografia: Dimensdes rituais na obra de Arthur Omar” (MENDONCA, 2002)%;

“Elementos antropoldgicos no processo de criacdo fotografico de Arthur Omar”

" RAMOS, Maria Guiomar Pessoa de Almeida. Espaco filmico sonoro em Arthur Omar. 1995. 79 f +
anexos. Dissertacdo (mestrado) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de S&o Paulo, S&o
Paulo 1995.

8 Sd0 Paulo: Cosac & Naify, 2010.

® Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002.

10 MENDONCA, Jodo Martinho de. Carnaval, etnografia e fotografia: dimens@es rituais na obra de
Arthur Omar. Revista Studium, n°9, outono 2002. IAR, Unicamp, p.54-74 (disponivel em:
http://www.studium.iar.unicamp.br/nove/7.html)



http://www.studium.iar.unicamp.br/nove/7.html)

(SOARES; SALLES, 2008)!; “A busca infinddvel do éxtase absoluto” (MERTEN,
2000)'%; “Arthur Omar ocupa todo o prédio do CCBB com éxtases e metaforas”
(CHIODETO, 2001)%3; “Arthur Omar cataloga éxtase brasileiro” (MACHADO, 1998),
Essa pequena amostragem, inclusive, explicita o que vinhamos dizendo sobre a
prioridade dada as séries fotograficas de Omar. Por outro lado, ela também aponta para
uma segunda circunstancia, norteadora das intengdes deste nosso trabalho: percebe-se
que quando voltam-se aos filmes, esses escritos raramente 0s veem como integrantes de
uma cinematografia brasileira que, entre afinidades e discordancias, pode e deve ser
pensada enquanto conjunto. E levando em conta o recorte especifico desta pesquisa, €
também preciso dizer que os primeiros filmes de Omar raramente sdo entendidos como

expressdes deveras representativas da producdo moderna feita no pais.

Olhar para o cenario de nosso cinema moderno é perceber que, longe de ser uma
seara homogeénea, suas expressdes se ramificam numa ampla diversidade de estilos.
Para além da usual dicotomia estabelecida entre cinemas Novo e Marginal, os anos de
1950 a 1970 abrigaram uma pluralidade de outros cineastas que, criticos as estruturas da
sociedade brasileira, se dedicaram a repensar as formas dessa linguagem. E levando em
conta apenas a década de 1970, a gama de abordagens ali compreendida ainda hoje
parece das mais heterogéneas ja produzidas no pais — suas expressoes vao de adaptacoes
literarias com roupagem dramatica até a plasticidade do superoito, passando pelos
filmes eroticos, pelo terror, pelo terror-erético, pelas comédias de apelo popular, pelo
experimental iluminado pela Estética da Fome, pelas obras de tom brechtiano e por
tantas outras. Nem todas, evidentemente, podem ser reivindicadas enquanto
manifestagbes de uma modernidade. Ainda assim, elas tangenciam e reconfiguram
aspiracdes, gestos e assuntos basicos as inflexdes provocadas pelo cinema feito naquela
passagem dos 1950 aos 1960. E por mais que afastado dos circulos efetivamente
formados (sejam eles produtoras como a Difilm, a Mapa Filmes e a Belair; ou grupos

como o da Caravana Farkas ou a Boca do Lixo), Arthur Omar fora influenciado pelo

11 SOARES, Camila Mangueira. SALLES, Cecilia Almeida. Elementos antropolégicos no processo de
criagdo fotografico de Arthur Omar. Contemporanea, dezembro de 2008 vol. 6, n® 2. (disponivel em:
https://portalseer.ufba.br/index.php/contemporaneaposcom/issue/view/385)

12 MERTEN, Luiz Carlos. A busca infindavel do éxtase absoluto. O Estado de S&o Paulo. Caderno 2, 27
jul. 2000, p. 80-81 (disponivel em: http://acervo.estadao.com.br/pagina/#!/20000727-38999-nac-0080-
cd2-d16-not)

13 CHIODETO, Eder. Arthur Omar ocupa todo o prédio do CCBB com éxtases e metaforas. Folha de S&o
Paulo, lustrada, 20 out. 2001. (disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq2010200122.htm)

4 MACHADO, Alvaro. Arthur Omar cataloga éxtase brasileiro. Folha de S&o Paulo, Ilustrada. 2 fev.
1998 (disponivel em http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fg02029830.htm)



https://portalseer.ufba.br/index.php/contemporaneaposcom/issue/view/385
http://acervo.estadao.com.br/pagina/%23!/20000727-38999-nac-0080-cd2-d16-not
http://acervo.estadao.com.br/pagina/%23!/20000727-38999-nac-0080-cd2-d16-not
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq2010200122.htm)
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq02029830.htm)

mesmo zeitgeist que embalava as criagdes de Glauber, Sganzerla, Tonacci, Bressane,
Candeias e toda aquela geragdo. E assim como é dito dos candnicos filmes desses
cineastas, aqueles que Omar realizou entre 1970 e 1980 tinham em seu horizonte a
conjuncéo de experimentacdo com a linguagem cinematografica e reflexdo critica sobre
as estruturas do pais. Congo, por exemplo; investiga o uso da palavra escrita na
dindmica cinematogréafica e com isso aborda a invisibilidade imposta as manifestagdes
afro-brasileiras. Mdsica Barroca Mineira também: exp6e o trabalho da narracédo filmica
de modo a criticar o uso de uma méao-de-obra escravizada na edificacdo da riqueza
mineira do século XVIII. S&o, em suma, construcGes reveladoras de um gesto que torna
inseparaveis problematizacéo formal e contestacéo social. Ndo exclusiva dos dois curtas
mencionados, essa disposicdo € partilhada por boa parte dos primeiros filmes de Arthur

Omar e assim os torna afinados aquele cinema moderno de que vinhamos falando.

Omar, entretanto, parte de pressupostos distintos aos desses cineastas
notadamente interessados na linguagem ficcional. Ainda que seus filmes ndo possam ser
prévia e apressadamente definidos como documentais, eles se assentam em certo lastro
do género. Na verdade, os que realizou entre 1971 e 1981 se aproximam de um estilo
que poderia ser definido como documental-experimental. Sdo eles®® Congo (1972),
Triste Tropico (1974), O anno de 1798 (1975), Tesouro da Juventude (1977), Vocés
(1979) e Musica Barroca Mineira (1981). A nédo ser por Tesouro da Juventude e Vocés,
todos os outros investigam um objeto especifico e o fazem mobilizando elementos do
documentario tradicional: uns exploram de modo mais persistente a narracdo; outros, a
mausica; as imagens de arquivo, e etc. Em Omar, porém, tais recursos ndo sdo fiadores
de uma busca por objetividade ou de qualquer missdo pedagdgica supostamente
incumbida ao filme documental. Além disso, eles raramente operam sob relacdo de
identidade consigo mesmos e costumam, em verdade, questionar sua propria
empregabilidade naquele registro filmico. A narracdo, por exemplo, dificilmente
endossa 0 contelido expresso e justamente serve de contraponto ao que emana das

imagens. Os letreiros tambem, eles ndo se organizam enquanto argumentacéo logica, e

15 H4 ainda dois outros filmes realizados nesse inicio de 1970: Sumidades Carnavalescas (1971) e
Serafim Ponte Grande (1975). Nenhum deles, porém, foi digitalizado, e suas cépias em 35mm ndo
puderam ser consultadas, situagdo que impede-nos defini-los como dois outros documentérios
experimentais. Entdo como mero estimulo a especulacdo sobre seus estilos, transcrevemos
respectivamente as sinopses de cada um deles (escritas pelo proprio Omar): “Sucessdo sem fim de tipos e
mascaras”; “adaptagdo carnavalesca, supersintética e ndo autorizada do romance homoénimo de Oswald de
Andrade. Teoria e pratica oswaldiana num cinema sem modelos” (In: OMAR, Arthur. A Légica do

Extase. S&o Paulo: Cosac & Naify, 1999, np).



as masicas raramente ilustram as cenas exibidas. Em suma, é sempre inclinando a
contradigdo que se articulam os elementos filmicos. E esse uso transversal ou, digamos,
heterodoxo dos recursos documentais gera filmes que ndo entregam um conhecimento
pronto ao espectador. Ao contrario disso, eles miram a deshaturalizacdo e o
questionamento de nocles pré-estabelecidas, sejam elas o uso de um procedimento
filmico ou determinado enfoque sobre um assunto. Se as evidéncias da congada sao
cancdes, passos e encenacdes, no filme ndo ha sequer um adereco usado pelos folides.
Ja a ideia do que viria a ser o “som” nao ¢ pautada por suas propriedades fisicas, mas
baseia-se na recepgdo sonora, essa experiéncia de definicdo imprecisa e extremamente

particular a cada sujeito.

Ao contrério do que possa parecer e do que defende parte da fortuna critica sobre
Omar, tais filmes, porém, ndo sdo uma simples recusa do documentario. Evidente que a
problematizacdo dessa linguagem é uma marca da cinematografia do artista, mas de
maneira nenhuma ela atua no sentido de resumir a obra de Omar a simples negacéo da
forma e da experiéncia documental. Ao contrério disso, seus filmes (e principalmente os
realizados nesses anos de 1970 e 1980) elucubram sobre as poténcias e fragilidades do
documentario para entdo abrir novos caminhos ao género. E um desses caminhos Omar
chamou de “antidocumentério”, abordagem alternativa ao estilo narrativo e teorizada
num texto de eloquente titulo: “O antidocumentario, provisoriamente” (OMAR, 1997,
p.179). Teoria e pratica desse novo método (¢ assim que o classifica o proprio Omar)
serdo esmiucadas no primeiro capitulo desta dissertacdo, quando analisaremos Congo,
filme central para concepgdo do antidocumentariol’. Mas para embasar nossas
anteriores meditagdes sobre a veia experimental de Omar em sua lida com os elementos
basicos do documentario, vale tecermos nesta introducdo um breve comentario sobre o

método elaborado pelo cineasta.

Ao ler o texto de Omar fica claro que seu antidocumentario surge de um

incobmodo efetivo com o modo dos realizadores interpelarem seus objetos. Na verdade,

6 OMAR, Arthur. Cinemais: revista de cinema e outras questdes audiovisuais. Laboratério de
Pesquisa e Tecnologia da Imagem. Centro de Tecnologia Audiovisual da Funarte da Universidade
Estadual do Norte Fluminense. Campos dos Goytacazes : UENF, N°8, p. 179 — 203, 1997. Originalmente
publicado em: Revista de Cultura Vozes, Petropolis, v. 72, n%, 1978, p. 405 — 418. E preciso frisar,
porém, que a versdo publicada na Cinemais aprofunda pontos que no texto original apareciam de modo
mais categdrico, porém ndo muito esmiugados. Assim, 0s anos que separaram as duas publicacGes
parecem ter servido a maturagdo das ideias do autor.

17 Segundo assume o proprio Omar em seu texto, “as questdes levantadas neste ensaio [“O
antidocumentario, provisoriamente”] (...) foram inspiradas na experiéncia de realiza¢do de Congo (1972)”
(OMAR, 1997, p.179).



surge de um desconforto mais amplo e relacionado, diriamos, ao “uso” que o cinema faz
do mundo. Omar critica a adogdo feita pelo documentario da visdo espetacular da
realidade, perspectiva trabalhada e difundida pelo filme de ficcdo — “esse o segredo do
filme documentario (forcado por sua filiagdo com o cinema narrativo de ficcdo): dar o
objeto como espetaculo” (OMAR, 1997, p.182). E além da produgdo ficcional, o
cineasta ainda aponta para um segundo alicerce do documentério, a ciéncia social, que,
segundo Omar, também “nos d4 o mundo como espetaculo, o oposto do mundo da
acdo” (OMAR, 1997, p.183). Tido como espetaculo, o objeto (no limite, o mundo) esta
distante do espectador; é algo a ser observado para entdo ser apreendido. Assim, esse
objeto vai despertar no espectador “a ilusdo de conhecer. De dominar, através do
conhecimento, o que o filme exibe” (OMAR, 1997, p. 182). Condenando essa postura
de um sujeito que se coloca distante e acima do objeto, na medida em que busca
dominéd-lo através de um saber sobre ele, Omar propde uma “desarticulagdo da
linguagem do documentario, ou melhor, redistribuicdo dos elementos presentes no
documentario tradicional” (OMAR, 1997, p.186). E essa nova ordenagdo faria surgir
“espécies de antidocumentarios” (OMAR, 1997, p.186), abordagem alternativa a
espetacular porque se relaciona com seu tema de modo mais fluido (para usar os termos
de Omar) e constitui objetos em aberto para o espectador refletir. De forma resumida, “o
anti-documentario procuraria se deixar fecundar pelo tema, construindo-se numa
combinagdo livre de seus elementos” (OMAR, 1997, p.186).

Se os filmes analisados nesta dissertacdo sdo antidocumentarios ou ndo é algo a
ser discutido em breve. Por enquanto, cabe-nos ressaltar que todos eles se apoiam numa
inquietacdo basica ao novo método: o mundo, 0s assuntos, 0s temas e objetos ndo sao
entendidos a priori. Ou seja, eles nunca serdo abordados enquanto fatos ja dados, ja
conhecidos e, portanto, definidos. Eis, portanto, uma questdo fundamental a quem busca
aproximar-se desses curtas e médias-metragens: a consciéncia de que eles ndo
constroem representacdes idénticas a seus objetos. Os filmes vdo, a todo instante,
questionar e duvidar da aparéncia das coisas; eles ndo depositardo na evidéncia do real a
chave para a compreensdao das questdes investigadas. Ao contrario disso, Vvéo
incansavelmente expor as fissuras da mediacdo entre experiéncia e aparato
cinematografico, uma qualidade que lhes atribui fulgurante carater investigativo. Séo
filmes baseados numa incansavel curiosidade que origina formas sempre inconformadas
com os significados e conceitos pré-definidos. E inclusive por isso que ao longo deste

trabalho a leitora ou o leitor ndo raro topard com diversas interpretacdes de um mesmo
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plano ou sequéncia dos filmes. As articulagdes entre som e imagem, assim como as
composigdes internas a cada uma das bandas, raramente suscitam leitura Gnica. Elas, na
verdade, oferecem a seus espectadores diversas possibilidades de compreensdo do
assunto abordado e assim afirmam a agucada consciéncia dos filmes a respeito de uma

realidade vacilante — eis outro ponto a ser examinado ao longo dos capitulos.

Contudo, esse jeito “indisciplinado” de lidar com os elementos do documentario
ndo al¢a imediatamente os filmes de Omar ao posto de “experimentais”. Inclusive, a
nogdo ndo raro é convocada num debate sobre cinema quando se é vencido pela
dificuldade de interpretar ou de contextualizar o objeto que esta definindo. E apesar de
justa no caso de Arthur Omar, ela ndo nos parece arraigada a nenhuma vertente mais
especifica. Reconhegamos, contudo, que vez ou outra o cineasta flerta com algumas
delas, como, por exemplo, quando mobiliza procedimentos préprios ao cinema
estrutural americano (a flicagem em Vocés'®), ou ainda quando revela humor semelhante
ao de artistas do superoito brasileiro (pensemos, por exemplo, no comum gosto pela
ironia e pela parddia, por imagens abjetas que beiram a escatologia, € por motivos
falicos ou de ordem erdtica que compdem filmes como Triste Trépico e Ressurreicao e
também Exposed®®, de Edgar Navarro). Tais tangéncias, contudo, ndo sio suficientes
para enquadrar a obra de Omar em nenhum movimento definido, tornando entdo mais
justo direcionar ao cinema que pratica o sentido imediato da palavra “experimental”:
“por a prova” (FERREIRA, 2010, p.901)%. E diferente dos estruturais como Brakhage e
Kubelka, ou de Lygia Pape e artistas que testavam com mais énfase as camadas
ontoldgicas do cinema, o que Arthur Omar ple antes e declaradamente a prova é a
linguagem do documentario. Ponto pacifico, sabemos, ja que a vertente de sua
filmografia tem sido comentada desde o inicio dessa nossa introdugdo. Entretanto, sua
reiteracdo nesse ponto do texto vem distinguir a producdo de Omar dessa seara mais
ampla e convencionalmente chamada de experimental, assim como serve a

circunscricao de parte de sua obra.

Como se deduz do incomodo que gerou o “antidocumentario”, o cineasta estava

extremamente atento e ativo no debate da época sobre o filme documentario. Aqueles

18 Nao é exatamente o flicker estrutural, mas Omar também trabalha sistematicamente com o flash. Ainda
assim, seu filme desobedece preceitos fundamentais a vanguarda americana, questdo a ser tratada no
capitulo trés desta dissertacéo.

19 EXPOSED. Direcéo: Edgar Navarro. Brasil, 1978, super-8mm, COR, 7min30seg.

20 FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Dicionario Aurélio da lingua portuguesa. Coord. Marina
Baird Ferreira, Margarida dos Anjos. - 5%d. - Curitiba: Positivo, 2010.



anos 1970, inclusive, foram atravessados por um significativo aumento no nimero de
producBes do género. E ndo por acaso € nesse mesmo periodo que irrompe uma
importante inflexdo. Se nos filmes de 1960 havia uma clara demarcacdo de quem eram
sujeito e objeto do discurso, o desenrolar de inUmeros processos estéticos e politicos da
década seguinte impulsionaram a flexibilizagdo dessa hierarquia. I1sso se manifesta, por
exemplo, na intencdo dos filmes de 1970 de romper com a pretensa objetividade e
narratividade implicada no estilo do cinema direto. A esse respeito, Jean-Claude
Bernardet faz uma precisa avaliacdo ao identificar duas questdes fundamentais a maior
parte desses documentarios. Uma delas seria a consciéncia da multiplicidade da
realidade, na medida em que esta:

(...) tende a ndo ser mais achatada por uma compreensdo univoca. (...)
A multiplicidade de seus aspectos ndo sdo excludentes, nem um mais
verdadeiro que o outro: 0s varios niveis articulam-se entre si e todos
pertencem a vivéncias tdo importantes e significativas umas quanto as
outras (BERNARDET, 1979-1980, p.24-25)%.

A outra questdo diz respeito ao lugar do documentarista, ja que a “voz do dono”
(para usar a expressdo cunhada por Sérgio Santeiro??) ndo seria mais predominante ou
responsavel por impor sua sabedoria. Opera-se, nesse sentido, uma troca: ao invés do
sociologico, os filmes agora exploravam o olhar antropolédgico — e uma antropologia de

si, do sujeito do filme e ndo do outro, do objeto do documentario:

O cineasta coloca-se como um sujeito, e ndo como o sujeito onisciente
e onipotente; ele se recusa a constituir o outro como objeto e trabalha
sobre a distancia entre ele e o outro; institui o outro como sujeito,
dialoga com o outro como sujeito (BERNARDET, 1979-1980, p.25).

Essas duas questdes atravessam a obra de Omar. Congo é justamente o primeiro
exemplo dado por Bernardet para explicar essa passagem da “voz do dono” para a “voz
do outro: “Congo faz surgir o sujeito que, tradicionalmente, o documentério tende a
ocultar. (...) Congo nega radicalmente um tipo de cinema sociologizante que pretende
falar sobre o outro tomado como objeto” (BERNARDET, 1979-1980, p.9-10). Mas
ainda que justa, essa avaliacdo de Bernardet sobre o curta ndo € incontestavel, algo a ser

discutido ao longo do primeiro capitulo. Como ha de se perceber, nossa analise se

21 BERNARDET, Jean-Claude. Anos 70: cinema. Apresentacdo: Jean-Claude Bernardet, José Carlos
Avellar, Ronald F. Monteiro. Rio de Janeiro: Europa, 1979, p.7-27.

22 SANTEIRO, Sérgio. “Conceito de dramaturgia natural”. Filme cultura. Rio de Janeiro:
EMBRAFILME, n°30, agosto, 1978, p. 80-85.



mostrard iluminada pelas elaboragdes do critico, porém sem toméa-las como verdades.
Elas serdo convocadas enquanto instrumental tedrico justamente para nos abrir os olhos

a possiveis incoeréncias ou fragilidades da realizacao desse “fazer surgir o sujeito”.

Congo talvez seja o filme de Omar mais eloquente da mudanca identificada por
Bernardet, mas essa mesma questdo da relacdo entre sujeito e objeto também aparece
nos outros dois filmes analisados. Triste Tropico, por exemplo, a repde por meio de uma
estrutura que d4 moldes tragicos a indireta livre como definida por Pasolini: “Trata-se,
muito simplesmente, da imersdo do autor na alma da sua personagem e da adopgéo,
portanto, pelo autor ndo s6 da sua psicologia como a da lingua daquela” (PASOLINI,
1982, p.143)* . Entdo partilhando da perspectiva do cineasta italiano, o filme de Omar
transforma seu objeto em sujeito por meio de uma forma que assimila e mimetiza a
confusdo mental da personagem. J& MUsica Barroca Mineira aparece no polo oposto de
Congo. Se este torna invisivel seu objeto para, contraditoriamente, transforma-lo em
sujeito, o filme de 1981 investiga a propria evidéncia do assunto. A camera de Musica
Barroca... mergulha nas paredes das igrejas; ela se afasta e se aproxima das esculturas
barrocas. O som traz para o contexto da musica eletrdnica as criacdes dos célebres
compositores daquele século XVIII. A montagem se realiza como mdsica atonal e
questiona a face exploratdria da opuléncia barroca no Brasil. E ao final, o objeto esta,

mais do que nunca, presente.

Essa € uma dentre as tantas questdes que vao sendo reconfiguradas ao longo dessa
filmografia. E longe de estarem alienadas de um contexto especifico, tais problematicas
sdo reveladoras de um ambiente artistico extremamente atento as modificagdes pelas
quais 0 pais passava. Temas como democratizacdo cultural, racismo, colonizacéo,
escravidao, violéncia estrutural, carater nacional e etc., atravessam os trés filmes e os
tornam representativos de uma producdo que colocava na ordem do dia o debate sobre
as condi¢des subdesenvolvidas de um pais periférico. Contudo, eles nunca se dardo
como debates prontos. Nunca serdo abordados por uma argumentacdo coesa ou que 0S
tome como resolvidos. Na perspectiva de Omar, investigar 0s objetos é investigar a

linguagem pela qual sdo tratados. Surge dai, portanto, o recorte desta pesquisa.

A opcdo pelos trés filmes vem, antes de mais nada, de nossa afei¢do por eles; da

admiracdo pela vivacidade de suas construgdes. Mas eles também foram escolhidos por

23 PASOLINI, Pier Paolo. Cinema de poesia. In: Empirismo Hereje. Lisboa: Assirio e Alvim, 1982, p.
137-152.
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formarem um conjunto: todos se voltam para a historia sécio-cultural do pais. E por isso
que os curtas realizados nos anos que separam os trés filmes ndo ocupam o centro de
nossa analise (ainda que vez ou outra sejam convocados a discussdo). Congo, Triste
Tropico e Mdasica Barroca Mineira entdo constituem um corpus mais coeso por
trabalharem com a histdria e o fazerem de modo muito particular?*. Como néo poderia
ser diferente, Omar ndo adere as narrativas da historiografia oficial. E entdo
questionando e quase inquirindo esse seu objeto, extrai dele novos discursos e que
surgem como proposicOes estéticas. Em suma, pauta seus filmes num esquema que se
retroalimenta, que investiga de maneira sistematica as possibilidades de se constituir
simultaneamente o discurso histérico e a forma filmica. Essa sera, portanto, a tonica
deste trabalho: examinar como o cinema transforma a histéria na matéria-prima de suas
reinvencdes formais. Qual é esse Brasil representado por Arthur Omar? O que desse
Brasil ficou conhecido e como o cineasta se apropria dessas narrativas? Como as

reconfigura? Como reinventa essa historia reinventando o proprio cinema?

Além de expresso nos filmes, o interesse do cineasta pela historia e historiografia
brasileiras ficou também registrado em sua producdo escrita. Pouco conhecida e ainda
menos estudada, essa outra obra de Omar é composta por criticas e ensaios publicados
em periddicos (principalmente no jornal carioca Correio da Manhd) ao longo dos anos
de 1970. A grande maioria desses textos (se ndo todos eles) tomam o cinema como
assunto — e boa parte, o cinema brasileiro feito na época. Mas mais do que
simplesmente acompanhar e cobrir o circuito de producdes nacionais, Omar tinha um
foco na escolha de seus objetos. Os filmes entdo abordados eram aqueles que ou
representavam fatos histéricos ou levantavam debates sobre o imaginario da formacéo
nacional. A selecdo era certamente orientada pelo gosto pessoal do critico, mas
igualmente influente era uma conjuntura que tinha o filme histérico como “uma vedete
cinematografica” (BERNARDET, 1979-1980, p.49). A producdo daqueles anos foi
fortemente influenciada pelo apoio financeiro que o Ministério da Educacéo e Cultura
deu a realizagdes voltadas a adaptacOes literarias e filmes historicos. A iniciativa
daquele governo militar, contudo, foi fracassada. A comisséo avaliadora recebeu apenas
duas propostas e s6 uma delas foi realizada, Anchieta, José do Brasil?®, de Paulo César

Sarraceni, filme que, ainda segundo Bernardet, ndo agradou nem ao publico, nem a

24 Ha ainda O anno de 1798 (1973), filme de Omar também afinado a perspectiva dessa pesquisa. Apesar
de sua notavel qualidade, O anno... nos desperta menos interesse analitico do que os trés integrantes de
nosso corpus filmico, razdo pela qual ficou de fora dessa dissertacao.

25 ANCHIETA, José do Brasil. Direcdo: Paulo César Saraceni. Brasil, 1977, 35mm, COR, 150min.
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critica e nem ao governo (BERNARDET, 1979-1980, p.52). Omar ndo chegou a
escrever sobre Anchieta..., mas sobre outro longa, um ndo contemplado pelo
financiamento institucional e que inclusive subvertia as expectativas do governo sobre o

que deveria ser um filme sobre a histéria do Brasil.

Nada ufanista, Os Inconfidentes?®, de Joaquim Pedro de Andrade, é objeto de um
dos textos onde Omar é mais prescritivo sobre o modo do cinema abordar a Historia. E
um escrito elogioso e de titulo eloquente sobre o impacto causado pelo filme no cineasta
que ali praticava sua veia teorica: “Um filme-chave em discussdo” (OMAR, 1972b,
p.1)>". Rigoroso em sua abordagem, Omar logo de inicio elucida a expressdo
convocada, explicando serem filmes-chaves aqueles que “preparam os filmes seguintes”
(OMAR, 1972b, p.1). E o de Joaquim Pedro seria um deles justamente por desvelar a
maneira como ¢ propagada a historia do Brasil: um mito. “Os Inconfidentes sdo a
abordagem de um mito. N&o do acontecimento que deu origem ao mito, mas desse mito
diretamente. N3o ha acontecimento na Historia do Brasil que escape ao mito. E assim
que circula.” (OMAR, 1972b, p.1). O critico ainda avanga em seu diagnostico e afirma
que o filme fornece um verdadeiro conhecimento da historia por assumir a
desmitificacdo dessa como ponto de partida de seu discurso, e ndo objetivo final.
Assumindo a histéria como mito, Os Inconfidentes entdo construiria sua propria
interpretacdo dele. E eis uma ideia central do raciocinio de Omar, fixada numa frase
sintética do tipo de inteligéncia que mais adiante guiara sua propria realizacao: “Toda

representacdo é uma interpretacéo, e vice-versa” (OMAR, 1972b, p.1).

Um dos fundamentos do gesto de Omar € essa consciéncia de que construir a
representacdo de algo é uma maneira de exprimir sua propria leitura dele. E uma ideia
cara ao cineasta, propulsora de férteis debates quando relacionada aos filmes, e que
assume roupagem distinta em cada um deles. Alicerce de sua filmografia, a questdo esta
de fundo em muitas das analises tecidas ao longo dessa dissertacdo e ganhara a devida
atencdo quando for a hora. Nessa breve introducdo, contudo, vale sublinhar o
protagonismo exercido pela Historia na formulacdo de uma ideia tdo central. E esse o
campo do conhecimento que serve de motor as investigagbes tanto tedricas como
praticas de Omar. Serve de motor a questionamentos dos mais importantes e referidos a

questdes ontoldgicas da linguagem cinematogréafica. Assim, observa se desenvolverem

6 OS Inconfidentes. Diregdo: Joaquim Pedro de Andrade. Brasil, 1972, 35mm, COR, 82min.
2T OMAR, Arthur. Um filme-chave em discuss&o. In: Correio da Manh§, Rio de Janeiro, 14 e 15 de mai.
1972, Anexo, p.1.
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nessas décadas de 1970 e 1980 uma sensibilidade e um raciocinio orientados pela
articulagdo entre cinema e Historia. Na verdade, é ainda mais especifico, ¢ um
pensamento que vincula com extrema intimidade (tornando quase indissociaveis) a
experimentacdo formal e a reflexdo sobre a Historia. Tanto o0 € que em determinado

ponto do texto sobre Os Inconfidentes o proprio Omar explicita:

Estamos diante da luta contra as barreiras que impedem o acesso do
cinema a Historia real. Acesso que Os Inconfidentes também ainda
ndo conseguiu, mas pelo menos pensou, como um dos seus objetos.
Quanto as barreiras nos as chamaremos provisoriamente de
barreiras de escritura cinematografica (OMAR, 1972b, p.1).

Barreiras da escritura cinematografica. Entraves de uma linguagem que, para o
tedrico e cineasta, estava num processo de autorreflexdo. Com novos procedimentos e
abordagens, o cinema entdo seria capaz de tocar a Histéria. E se os resultados dessas
pesquisas eram imprevisiveis, 0s pontos de partida Omar sempre fez questdo de

defender e precisar:

Para se fazer um filme histérico é preciso refletir sobre as leis do
modo de significacdo do filme. E verificar como se pode produzir e
figurar a Histdria naquele discurso. Para tanto é preciso romper com a
cena realista - expressiva - narrativa - representativa do cinema
tradicional, que se fundamenta justamente no ocultamento dos modos
de producéo dos significados dessa cena, com o objetivo de criar a
ilusdo de um espago “realista” que se substituiria ao real, imitando-o.
(OMAR, 1972a, p.4)*®

A citacdo é de outro texto dedicado a Os Inconfidentes e escrito semanas antes do
que até agora vinhamos mencionando. Dois textos em menos de um més. Ambos sobre
um mesmo filme visto de uma mesma perspectiva, a de que investigar a representacao
da historia é investigar as préprias bases do cinema — e sempre “colocando em questdo a

nocao de narrativa em geral para se apreender a Historia” (OMAR, 1972c, p.4).

Além do filme de Joaquim Pedro, existe ainda outro longa investigado por Omar
através dessa mesma Otica. Lancado em 1971, Pindorama, de Arnaldo Jabor, é
examinado em 1972 num texto que o apresenta como “um filme programado para

conhecer a Histéria” (OMAR, 1972c, p.6)?°. E também elogiado por Omar; exaltado por

28 OMAR, Arthur. O problema fundamental do cinema. In: Correio da Manha, Rio de Janeiro, 23 e 24
abr. 1972, Anexo, p.4.
2 OMAR, Arthur. Um género novo no cinema nacional. In: Correio da Manh3, Rio de Janeiro, 19 e 20
mar. 1972, Anexo, p.6.
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ndo se preocupar com “verossimilhanga ou documentarismo” (OMAR, 1972¢, p.6), e
por apostar numa narragdo de “través, intercalando mondlogos, abrindo subespacos
teatrais dentro do préprio filme, multiplicando os planos da agéo, investindo a energia
do espetaculo em pontos-chaves, onde a acdo j& passou mas as significacbes se
cristalizam com mais clareza” (OMAR, 1972c, p.6). Ainda que ndo sejamos t&o
generosos como Omar e julguemos ser um filme mediano, ndo podemos ignorar a

relevancia de Pindorama dentro da teoria do cineasta.

No texto em que é analisado, o filme de Jabor € classificado como exemplo de
“um novo género de filmes, que lentamente vai se esbogando” (OMAR, 1972c¢, p.6). E
esse novo género tem como base o recurso retorico que décadas mais tarde norteara o
debate sobre a modernidade do cinema brasileiro — “fundamental ¢ a nogdo de alegoria”
(OMAR, 1972c, p.6). Omar ali diz ser um género em desenvolvimento, encontrar-se
num estagio de “experimentagdo retorica”, mas mesmo incipiente, ja permite localizar

seus “entraves”. E entre esses, o “crucial” ¢ nada menos do que:

(...) o tratamento da Historia, que é o p6lo dominante do género,
em fungdo do qual ele procura se constituir. Em todos os filmes
mencionados®®, a maquina cenografica é posta em acdo para
interpretar um periodo especifico da histéria contemporanea, mas
nunca se teve acesso efetivo a ela. O resultado é uma colocacdo em
cena de uma opinido sobre a historicidade. Historicidade geral,
abstrata, como se toda a energia do filme fosse gasta para concluir: "a
Historia é assim". Nenhum deles foge a essa representacdo da
Historia, um conjunto de ciclos magicos idénticos. O género ainda ndo
tem equipamento para tratar da histéria real, transar com ela,
pressentir e conhecer. (OMAR, 1972c, p.6)

E extensa a discussdo sobre os modos como a alegoria trabalha o discurso
historico. E vez ou outra ela aparecera nas paginas dessa dissertacdo. Por enquanto, a
ideia de alegoria vem apenas embasar a argumentacdo até aqui trabalhada. Omar
anuncia uma nova ordem de filmes surgindo; associa a ela alguns dos filmes brasileiros
mais expressivos da década; e, principalmente, a fundamenta no “tratamento da
Historia”. Assim, todo o conteudo guardado nesses textos ¢ prova cabal de que ali em

1970 o cineasta estava profundamente interessado em pensar a relagdo entre cinema e

30 Além de Pindorama, Omar filia ao novo género alguns outros filmes ali contemporaneos: Terra em
transe (Glauber Rocha, 1967), O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (Glauber Rocha, 1969),
Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969), Azyllo muito louco (Nelson Pereira dos Santos, 1970),
Os deuses e os mortos (Ruy Guerra, 1970), Os herdeiros (Carlos Diegues, 1979), Pindorama (Arnaldo
Jabor, 1971), Cronica da casa assassinada (Paulo César Saraceni, 1971) e Fome de amor (Nelson Pereira
dos Santos, 1967).
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Historia. E se a problematica pautava as elaborag@es tedricas, ela jamais estaria ausente
da realizacdo de um cineasta que fazia da pratica sua ferramenta de reflexdo. Na
verdade, de um pensador que em todos esses escritos fala sobre o estagio inicial de uma
pesquisa formal; de um critico que identifica tendéncias e exige delas maior
radicalidade. N&o seria exagero nosso, portanto, procurar na obra do artista Arthur
Omar execugdes dessas ideias redigidas com tamanha paixdo. Na teoria reivindica o
passo a frente rumo a um cinema composto por discursos de “grau crescente de
complexidade” (OMAR, 1972c, p.6). E na pratica, concretiza esse ideal? Da o passo a
frente? A que custo? Sob prejuizo do que? Crescente em relacdo a que? E como o faz?
Quais instdncias mobiliza? Em suma, & nesse sentido que essa dissertacdo sera
conduzida: sempre atenta as relac6es entre discurso filmico e discurso histérico; sempre
interessada em como se da e 0 que surge dessa constituicdo simultanea de filme e
Historia.

Um dos textos de Omar sobre Os Inconfidentes termina da seguinte forma:

Ter em mente tudo o que foi dito acima é um respeito que se presta ao
filme. O espectador passivo, drogado pelo espetaculo, desafia e
menospreza os filmes dizendo a cada um deles: “Eu o desafio a me
agradar”. O espectador ativo desafia a si proprio: “Eu me desafio a
responder a pergunta que € esse filme.” (OMAR, 1972a, p.4)

Assim, nossas perguntas de logo antes, exigéncias para com nosso objeto, nédo
partem dessa relacdo passiva e bélica onde se desafia os filmes estudados — “eu te
desafio a me agradar”. De um lado, investigacdo rigorosa de uma pesquisadora
comprometida com seu estudo. De outro, reflexdo livre de uma espectadora encantada
com as janelas e portas escancaradas pelo sopro de uma criacdo inventiva. Nosso
empenho ao longo de cada uma das paginas seguintes sera, antes de mais nada, o de
equilibrar essas duas posicdes e extrair de cada uma o que houver de benéfico ao
trabalho. Entdo aproximando o Jacques Aumont que abriu esse texto com o Arthur
Omar desse final, iniciamos nosso exercicio de anélise com a postura justa — “eu me

desafio a responder a pergunta que ¢ esse filme”.
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CAPITULO 1

Congo e 0 modelo do antidocumentario

Primeiro curta-metragem de Arthur Omar, Congo é realizado em 35mm e parte de
um pressuposto tedrico exposto pelo cineasta em “O antidocumentdrio,
provisoriamente™3!, texto publicado seis anos depois do lancamento do filme. Mas antes
de analisa-lo sob o prisma dessa categorizacdo, € preciso ter uma visdo mais geral do
curta; compreender sua organizacdo formal e tematica para ndo deixar nossa

interpretacdo refém de um conceito.

Com pouco mais de doze minutos de duracdo, Congo compreende algumas cenas
filmadas (24) e muitas cartelas (114). Nas cenas propriamente captadas, vemos partes
isoladas de uma antiga fazenda: um pétio vazio, o curral, a canaleta de um moinho
d’agua, paredes ¢ comodos da casa grande, engrenagens enferrujadas de um arado
[figura 1], dentre outros detalhes. A inscricdo na fachada da sede da fazenda (exibida
aos 56” do filme) revela seu nome e data de fundacdo: Conceicdo do Pinheiro,
construida em 1880. N&o seria necessario consultar o recente inventario da fazenda
(encontrado na internet®?) para identificar sua filiagio a logica escravocrata, uma vez
gue uma senzala é facilmente reconhecida em determinados planos do filme [figura 2].
Por fim, para além de criancas brincando ao fundo ou do primeirissimo plano de um
rapaz, ndo ha figuras humanas circulando nesses espagos captados pelo filme. Nas
cartelas [figuras 3 e 4] estdo inscritos termos e oragdes sucintas que logo nos primeiros
minutos de filme revelam ao espectador ndo estabelecerem coesdo entre si. Lemos:
“teatro popular no Brasil”, “auto dos congos”, ‘“congada”, “dramas burlescos -
tragicos”, “material negro contra material branco”, “elementos amerindios” e alguns
outros, mais ou menos explicativos. De inicio, nos deparamos com a estratégia didatica
do filme, de fornecer dados e informag0es isoladas de modo a constituir uma imagem

geral do assunto que investiga.

31 OMAR, Arthur. Cinemais: revista de cinema e outras questdes audiovisuais. Laboratorio de
Pesquisa e Tecnologia da Imagem. Centro de Tecnologia Audiovisual da Funarte da Universidade
Estadual do Norte Fluminense. Campos dos Goytacazes : UENF, N°8, p. 179-203, 1997. Originalmente
publicado em: Revista de Cultura Vozes, Petrdpolis, v. 72, n°6, 1978, p. 405-418.

32 https://mercadoimobiliario.info/fazenda-conceicao-do-pinheiro/
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Figura 1: engrenagens de um arado

material material
. contra
negro branco

Teatro popular no Brasil

Figura 3 Figura 4

A banda sonora de Congo é composta por materiais de fontes distintas: notas
executadas por instrumentos de percusséo, trechos de cangdes (eruditas e populares),
trechos de pecas sinfonicas, excertos instrumentais completamente atonais, narragcdes na
voz de uma crianca, etc. E nesse, assim como em todos os filmes de Omar, 0 som
raramente funciona como ilustracdo ou apoio para a imagem. Aos poucos, percebemos
que nem as sequéncias de cartelas nem a conjugacdo delas as imagens filmadas dao
conta de construir uma narrativa légica ou argumentacdo clara acerca do assunto
abordado pelo filme. O sistema entdo responsavel por arranjar os elementos filmicos
tem feicdo paratatica, uma vez que justapBe imagens e sons sem se ocupar de
concatena-los diretamente. Ao contrario de que esse possa parecer um juizo precipitado,
ele na verdade encontra respaldo logo na primeira sequéncia do filme, uma abertura que

ja convoca o espectador a participar ativamente da elaboracao do discurso filmico.

Congo comega com uma tela branca em siléncio e em poucos segundos um som
de percussdo vem acompanha-la. Essa melodia avanga e pisca nessa tela o letreiro em

preto — lemos a palavra “CONGO”. A percussao cessa € agora surge uma imagem de
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fato filmada, onde uma canaleta é exibida jorrando razoavel volume de agua. Ao fundo,
uma paisagem silvestre com troncos e folhas de arvore. A principio, a palavra exibida
pode referir-se apenas ao pais africano, mas basta um esfor¢co mental para que a imagem
da canaleta aluda a sua utilizagdo nos moinhos d’agua. Pais africano colonizado por
Portugal, utilizacdo de moinhos em fazendas do periodo escravocrata e estamos de volta
ao imaginario colonial, as plantations e a escraviddo no Brasil. O sentido da palavra
“CONGO” ¢ entao deslocado e ressignificado a partir dos enunciados exibidos nas trés
cartelas seguintes, agora acompanhadas pela volta do som de percussdo: “Teatro
popular no Brasil”, “AUTO DOS CONGOS” e¢ “CONGADA”. O assunto do filme é
entdo introduzido e sabemos tratar-se de uma exposic¢do sobre as congadas (congados,
congos ou cucumbis), manifestacdo popular que chega ao Brasil com o desembarque
dos angolanos e congoleses escravizados pela metrépole portuguesa. De acordo com a
estrutura do documentério convencional, apresentado o assunto de que o filme vai tratar,
passa-se agora a sua definicdo. O que Arthur Omar faz, no entanto, ndo é circunscrever
seu objeto com precisdo ou tentar defini-lo por meio de uma descricdo pedagdgica
baseada na exposi¢do de imagens comprovando o0 que uma voz explanaria. Ao invés
disso, o cineasta apresenta ao espectador uma série de fatores implicados na
constituicdo de seu tema. Ouvimos, entéo, o ranger das cordas de um instrumento e sons
de badaladas em uma superficie de metal. Na tela, seguem as cartelas “dramas burlescos
- tragicos”, “material negro contra material branco”, “elementos amerindios”,
“sudaneses + bantus”, “negro aproveita autos populares dos colonizadores”. O filme
entdo avanca explorando esse procedimento de fornecer termos destacados, informagdes
isoladas que compdem uma imagem geral sobre a origem desse auto, sua formacao e
estrutura dramatica. A ndo ser por uma sequéncia de letreiros relatando de maneira
breve a historia da famosa rainha Ginga, ou pelo sucinto relato de uma narradora
descrevendo um momento da encenacdo dos congos, ndo existe nenhum discurso
construido através de uma argumentagao evidente. E a partir dessa estrutura paratatica,
portanto, que o filme se afasta da abordagem do documentario classico e parece afirmar-

se como exemplo de “antidocumentario”.

1.1. Aideia do antidocumentario

Da leitura do texto “O antidocumentario, provisoriamente”, depreende-se que a

proposicéo dessa nova abordagem surge de uma critica a postura assumida pelo sujeito
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do documentario diante do objeto tratado. Omar argumenta que a linguagem
documental se aprisionou nas estruturas do filme ficcional narrativo e herdou deste o
tratamento espetacularizante de seu assunto. A partir de um olhar hierarquizado e,
segundo o cineasta, condicionado pelas significacdes atribuidas aos fenémenos, o
documentarista se imbui da visdo do especialista que tenta definir seu assunto atraves da
imposicdo de um discurso generalizante — “numa atitude de conservacao e preservagao
que, na verdade, nada conserva e nada preserva, esquecendo que o fundamental é o
filme como objeto produzido entrando num circuito cultural, o filme como gesto e agédo
(...)” (OMAR, 1997, p.183). Para Omar, o realizador do documentério ndo deve tratar
seu assunto a partir da conduta de alguém que retira uma parcela do mundo empirico e a
oferece ao espectador atraves de uma atitude museoldgica. Esta, no limite de sua
aplicacdo, buscaria conservar manifestacfes do real e transmitir ao observador um
objeto para pura contemplacdo passiva. Em outras palavras, o sujeito realizador néo
pode representar o mundo (e, portanto, o objeto do documentario) enquanto espetaculo a
ser fruido passivamente. Partindo desse incdmodo, Arthur Omar elabora um novo
método, o “antidocumentério”, uma abordagem que redistribuiria os elementos do
documentério tradicional a fim de criar uma interacdo viva entre a elaboracdo do objeto
no filme e na mente do espectador. O antidocumentario seria, portanto, uma forma
capaz de sintetizar os processos contidos em seu tema e de incitar o espectador a

construir de maneira ativa o conhecimento sobre aquele assunto.

Sem recusar o lado fotografico de captacdo, mas fiscalizando-o
rigorosamente, poderiam surgir, num periodo de transigdo, espécies de
antidocumentario, que se relacionariam com seu tema de um modo
mais fluido e constituiriam objetos em aberto para o espectador
manipular e refletir. O antidocumentario procuraria se deixar fecundar
pelo tema, construindo-se numa combinagéo livre de seus elementos
(OMAR, 1997, p. 186).

Num antidocumentario, portanto, estariam compreendidos na propria forma do filme
0s tragos do assunto abordado, gesto revelador do inerente tragco reflexivo desse novo
método. Nesse sentido, esta contida no cerne dessa abordagem que Omar cria a reflexdo
sobre a dialética forma - conteudo, nocdo cara a realizadores e teoricos dedicados a
pesquisar estilos de representacdo que ndo estivessem calcados na relacdo causal da
linguagem narrativa. Um desses casos, por exemplo, é o de Noel Burch, cuja critica ao

documentério tradicional e o elogio a dois dos primeiros filmes de Georges Franju
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antecipam o argumento tecido por Omar nas primeiras paginas de seu texto. Burch

relata que:

Com efeito, os documentaristas da “boa e velha” escola procuravam
uma objetividade absoluta diante do mundo que filmavam: queriam
apenas tornar seu objeto algo bonito e claro. Para eles, esse quase
atestado da realidade, tdo justo para o espirito quanto agradavel para a
vista e 0 ouvido, era sua propria justificativa. Porém, no sentido dessa
objetividade, Le sang des bétes e Hotel des invalides ndo eram
documentarios: seu objetivo era expor teses e antiteses através da
propria tessitura do filme; tinham forma de meditacdo; os “conflitos
ideologicos” contidos no “motivo” (théme) eram seus temas (sujets);
e, 0 que é mais importante, desses conflitos nasceram estruturas
(BURCH, 2005, p. 188)%,

O tedrico entdo caracteriza esse estilo, “onde o tema ¢ a base de uma construcao
intelectual suscetivel de transformar-se na forma” (BURCH, 2005, p.193), como um
“cinema de meditacao”, uma “forma-meditacdo”, um “cinema de ideias”, o que poderia
aproximé-lo da abordagem ensaistica. No texto de Omar, essa relagdo dialética surge a
partir um incOmodo objetivo com a maneira do nosso cinema direto representar a
cultura brasileira. Ainda que ndo nomeie diretamente o alvo de sua critica, Omar
verifica esse tratamento do objeto enquanto artigo de museu no modo como se
aproximaram das manifestacdes populares os documentario realizados no Brasil no final
da década de 1960. Essa producdo seria aquela que anos mais tarde Jean-Claude
Bernardet identificaria a um “modelo socioldgico” (filmes ligados ao cinema novo e
possivelmente a experiéncia da Caravana Farkas). Aqui, portanto, o cineasta antecipa a
perspectiva de Bernardet e condena o paternalismo envolvido nessa pretensa missao

conscientizadora assumida por tais documentarios.

Em linhas gerais, esse “modelo socioldgico” caracteriza-Se por uma abordagem
que transforma os sujeitos individuais (agentes de tais expressdes culturais) em casos
particulares, tipos sociais que corroboram a tese geral defendida pelo filme. Essa
operacgdo repousa numa clara partilha: enquanto, por um lado, a narragcdo se afirma
como propriedade intelectual, como uma “voz do saber”, por outro, a fala desses
personagens (em sua maioria trabalhadores rurais, operarios fabris, etc.) representa a

“voz da experiéncia” e se limita a relatar apenas suas vivéncias, sem nunca generalizar

33 BURCH, Noel. Préaxis do cinema. S&o Paulo: Perspectiva, 2005.
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nem tirar conclusdes (BERNARDET, 1985, p.12)34. Segundo Bernardet, tal fala

exprime:

(...) apenas um ponto de vista que, enquanto tal, fica desqualificado
como generalizacdo. Ndo podemos levar a sério o conteldo dessa
afirmacdo, podemos apenas toma-la como um dado sobre quem a faz.
Ao emitir seu ponto de vista, quem fala de si, e 0 que diz continua
sendo um dado da experiéncia imediata (BERNARDET, 1985, p.12).

Isto que Bernardet formulou anos mais tarde enquanto uma polarizacdo entre a
“voz do saber” e a “voz da experiéncia” aparece no texto de Omar como a construgédo de
uma hierarquia rigida que garante o tratamento espetacular do assunto tratado: o
cineasta (a “voz do saber”) retira da realidade essas expressoes populares a beira do
desaparecimento e, com o objetivo de conserva-las, as apresenta ao espectador como
dados, como quadros de uma situacdo que satisfazem este observador. E este é o sujeito
que ali estaria pronto para receber um conhecimento ja formulado. Por fim, o cineasta
cumpriria com seu papel de preservador, o espectador receberia confortavelmente um
saber finalizado e o objeto no participaria da elaboracéo do juizo sobre si mesmo. E
claro que a prépria evidéncia dos representados nos filmes de Geraldo Sarno e Paulo Gil
Soares, por exemplo, ja € capaz de expor certas contradi¢des envolvidas na sua relacdo
com o0 mundo e com as estruturas do capitalismo periférico. Os filmes ndo partem de
olhares (a0 menos nédo totalmente) ingénuos ou romanticos para com o outro de classe.
No entanto, 0 que esta colocado em jogo na critica de Bernardet (antecipada pelas
proposicBes de Omar) é 0 modo ambiguo como esses cineastas se posicionam diante de
uma vivéncia que Ihes ¢ alheia. Ou seja, a critica de Omar e Bernardet sdo direcionadas
a suposta incoeréncia de um discurso defensor da democratiza¢do quando baseado numa
estrutura filmica que reitera posicionamentos hegemonicos. Sem a pretensdo, portanto,
de ser um agente capaz de resgatar essas manifestacdes do desaparecimento, Omar esta
preocupado em entender o lugar que elas ocupam dentro do processo de investigagdo
das formas cinematogréficas — e, notadamente, de experimentagdo com a linguagem
documental. Assim, a assimilacdo dos tracos de seus objetos nos filmes (das congadas
no caso de Congo) parece ser um modo do cineasta manifestar a relacdo de aprendizado
que trava com seu assunto. Aqui esse aprendizado surge no emprego de um gesto

experimental contrario as formas narrativas de representacéo e alternativo as abordagens

3 BERNARDET. Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. S&o Paulo: Editora Brasiliense. 1985.

21



que, segundo Omar, baseiam-se numa relacdo de dominacdo pelo saber especializado.
Essa ¢ a tonica geral da teoria “antidocumental” de Omar: a recusa da hierarquia

envolvida na relacdo do sujeito documentarista com o seu assunto.

Para além daquelas que podemos tracar em um trabalho de analise como este, ha
também algumas relacGes mais diretas entre os escritos de Omar e Bernardet, vinculo
que reside na génese de Cineastas e imagens do povo. No primeiro semestre de 1983
(dois anos antes, portanto, de seu livro ser langado), Bernardet ministrou uma disciplina
sobre documentério na Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo.
Intitulada “Documentéario: saber, consciéncia e poder”, a matéria parece ter servido de
prova as analises e argumentacdes que o tedrico terminava de elaborar. Em texto
integrante do catalogo da mostra em homenagem aos 25 anos do langamento do livro de
Bernardet, o professor e pesquisador Tunico Amancio (a época aluno de pds-graduacao

na ECA/USP) relata suas impressdes sobre aquele curso:

Creio que ali o mestre testou e afinou suas analises, gquestionou a
aplicabilidade de seus conceitos, ouviu sugestdes, reformulou
questdes. Tivemos a chance de assistir aos filmes de seu corpus em
pelicula, no auditério da ECA. Pelo que eu me lembro, as andlises sdo
fundamentalmente as que estdo no livro (AMANCIO, 2010, p.16)*.

Ao rememorar o conteido dado em sala de aula, Amancio comenta que o entéo
professor usara quatro textos como base tedrica para a disciplina — e um deles era,
justamente, “O antidocumentario, provisoriamente”. Nao seria leviano, portanto,
afirmar que as reflexdes de Omar contribuiram de maneira direta e exerceram influéncia
significativa na elaboracdo das teses de Bernardet. Naquela década de 1970 o numero de
curtas-metragens documentais aumentara de maneira expressiva e Bernardet surge
como teorico pioneiro, buscando, assim, preencher certa lacuna existente sobre pesquisa
do documentario realizado nesse momento de modernizacdo do cinema brasileiro. E
essa prova de que o pesquisador se alimentava dessas esparsas elaboracgdes a respeito do
tema nos fazem sublinhar, portanto, a importancia das reflexdes de Omar na construcéo

de um campo teorico mais solido sobre o documentario brasileiro.

Dentro dessa bibliografia que Amancio diz ter balizado a disciplina ministrada por
Bernardet, havia também um texto da filsofa e professora Marilena Chaui: Saber x

35 AMANCIO, Tunico. Uma opinido, pdblica. In: Cineastas e imagens do povo. Rio de Janeiro: CCBB,
2010, p.15-17.
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Poder: Em busca do espaco da reflexdo®. E lendo o texto de Chaui fica notério que o
contetdo compreendido naquelas linhas colaborou profundamente as argumentagdes
tecidas por Bernardet quanto a posicdo assumida pelo realizador diante do objeto de seu
documentario. Mais do que isso, em seu raciocinio filoséfico o texto de Chaui aparece
como potente instrumental a compreensdo do modo como 0s saberes sdo construido por
um sujeito. E pensando que uma das questdes mais centrais da criagdo de Omar diz
respeito a constituicdo do objeto ou, em outras palavras, as operacfes responsaveis por
construirem um discurso sobre determinado assunto, a andlise tecida pela autora nos
auxilia a descortinar pontos fundamentais tanto da elaboracdo tedrica quanto da
realizacdo artistica de Arthur Omar.

Explicando de maneira sumaria, Chaui argumenta sobre uma diferenca
fundamental entre as nogdes de “conhecimento” e “pensamento”. O conhecimento seria
definido como a “apropriac¢do intelectual de um campo empirico de fatos ou de um
campo ideal de conceitos que, como fatos ou como conceitos, ja estdo determinados”
(CHAUI, 2014, p.155). Operando em sentido oposto, o pensamento configura um
“trabalho reflexivo de compreensdo do real efetuando um movimento simultaneo de
constitui¢do do sujeito e do objeto do pensamento” (CHAUI, 2014, p.156). Se aceitas as
defini¢bes propostas pela autora, verifica-se que a distin¢do central entre as duas noc¢des
reside na diferenca quanto a maneira de conceberem o sujeito. Este, devemos lembrar, é
entdo entendido enquanto operador e individuo que compreende um objeto. O
conhecimento implica numa visdo do objeto como algo representado, construido
ativamente pelo sujeito — o conhecimento é, portanto, uma representacdo. E o que seria
0 conhecimento enquanto uma representacdo? Chaui nos traz a terminologia kantiana
para explicar: “é o conhecimento do objeto completamente determinado ou sob
determinagio completa” (CHAUI, 2014, p.160). Esse objeto entio seria algo uno,
positivo e idéntico. Ao contrario da coisa empirica, ele ndo estaria submetido a
mudancas no tempo ou no espaco, e nem abrigaria possiveis propriedades negativas,
que, o sendo, destruiriam a positividade de sua idealidade. Entendendo a exterioridade
entre sujeito e objeto como pressuposto basico da representacdo, Chaui afirma que o

privilégio do conhecimento cabe exclusivamente ao sujeito — é ele quem transforma a

% In: Conformismo e resisténcia. Belo Horizonte: Auténtica Editora; Séo Paulo: Editora Fundagéo Perseu
Abramo, 2014, p.155-174. Contudo, a versdo usada por Bernardet foi a de sua publicag&o original em: Em
pauta. Revista do Centro Unificado Profissional, ano 1, n°1, 1978, v. “Cultura e poder 1”, com a seguinte
adverténcia do organizador: “Este texto foi apresentado originalmente num debate sobre a relagdo entre o
Estado e a producdo cultural, em 1978. A exposi¢do foi revista pela autora que proferiu, entretanto,
preservar o tom oral, sem reparos ou acréscimos”.

23



“coisa externa na ideia da coisa externa” (CHAUI, 2014, p.157). E por conta dessa
posicdo de exterioridade do sujeito, seu conhecimento € tido como uma espécie de
“sobrevoo sobre o real” (CHAUI, 2014, p.159). Ele é uma espécie de purificagdo e
totalizacao de todos os pontos de vista parciais; €, segundo Chaui, “aquilo que o saber

ocidental designa com o termo: objetividade” (CHAUI, 2014, p.160).

Em contraponto a tal nogdo, o pensamento ndo propde a representacdo, mas uma
reflexdo. O pensamento nega a ideia de que a experiéncia é imediata ou um dado a
priori, e entdo parte em busca de sua génese e das mediacdes que a tornam possivel.
Nesse sentido, o vinculo que o sujeito pensante estabelece com o mundo (e, portanto,
com os objetos do mundo), é radicalmente distinta da que se verifica na ideia de
conhecimento. Ele se relaciona com os objetos de uma maneira investigativa e
justamente porque se vale do pensamento. O pensamento €, portanto, um trabalho. E

Chaui ainda argumenta que:

(...) esse trabalho nédo deixa o sujeito intacto porque, do mesmo modo
gue a compreensdo do sentido da experiéncia ndo deixa o mundo tal
como era (pelo menos no plano da compreensdo do seu sentido,
mesmo que permaneca tal como era no plano da acgdo) também o
sujeito, por ter realizado esse trabalho, também ndo permanece tal
como era antes (CHAUI, 2014, p.163).

Nesse movimento de busca pela origem da experiéncia e de sua compreensao
enguanto algo mediado e inteligivel (e, portanto, ndo dado), o objeto se constitui como
alvo do saber simultaneamente a constituicdo do préprio sujeito do saber. O pensamento
enquanto trabalho de reflexdo é um movimento e um processo de interiorizacdo da
experiéncia externa e de exteriorizacdo do sentido pela reflexdo. E esse circuito
estabelecido entre sujeito e objeto parece estar materialmente expresso no sistema que
organiza os elementos de Congo. Sua estrutura sincopada seria uma espécie de mimese
possivel desse trabalho do pensamento. A fragmentacdo de seu discurso, sua operagao
de fornecer essas pecas do quebra-cabeca “congo” indicam como se constrdi o fluxo

mental do sujeito que apreende aquele objeto.

Quando Omar inicia seu curta-metragem alegando ser este “um filme em
branco”, ele expressamente deixa de lado as defini¢des pré-concebidas sobre aquele
objeto e se afasta, portanto, da nocéo de realidade enquanto dado, enquanto experiéncia

definida. Guardadas as devidas distancias, € algo como o que Malevich propunha ao
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pintar seu White on White®’ [Quadrado Branco sobre Fundo Branco], quando expunha
justamente a crise da representacdo e a faléncia do ponto-de-vista ancorado na
objetividade do 0lho®. Esse “filme em branco” revela o cineasta despindo-se de seu
“sobrevoo sobre o real” para mergulhar nessa realidade e deixa-la contaminar a si
mesmo, sua criagdo e sua reflexdo sobre 0 mundo. E cineasta e objeto sdo formados
nesse mesmo processo. Ambos sdo constituidos através de um trabalho de investigacdo
com a linguagem, uma vez que ela se afirma como vetor da voz do realizador e imagem
do tema. A concepcao de raciocinio como trabalho e, portanto, como recusa da nocdo de
experiéncia enquanto circunstancia dada, de certa forma tira do realizador a missdo de
tudo saber e o dever de entregar ao espectador uma definicdo cabal do objeto em
questdo. Em outras palavras, esse trabalho deixa claro que o documentarista nédo

representa a visdo objetiva e nem se imbui de suas ferramentas para conhecer o mundo.

Omar, portanto, traz ao campo do documentario a premissa moderna de que a
I6gica de dois valores (entre verdadeiro e falso, entre um dado e seu contraditdrio) ndo é
mais o Unico instrumento possivel de conhecimento do mundo. E abandonando essa
Otica, agora da lugar ao “indeterminado como resultado valido da operacdo
cognoscitiva” (ECO, 1991, p.56)*°, campo onde emerge “uma poética de arte

desprovida do resultado necessario e previsivel” (ECO, 1991, p.56).

im lime <m R

Congo (1972), Arthur Omar

Suprematist Composition: White on White
(1918), Kazimir Malevich

3 MALEVICH, Kazimir. Suprematist Composition: White on White, 1918. Oleo sobre tela, 79,4 x 79,4
cm, MoMa, Nova York..

38 Essa relagdo entre o quadro de Malevich e o filme de Omar é feita por ALZUGARAY, Paula. O filme-
objeto. In: Revista NUmero. S&o Paulo: Centro Universitario Maria Antonia; Universidade de S&o Paulo,
2003, n°7, p.16-17.

39 ECO, Umberto. A poética da obra aberta. In: A obra aberta. Sao Paulo: Editora Perspectiva S.A., 1991,
p.37-66.
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Esse ciclo ¢ entdo estendido ao espectador, que, perante um “filme em branco”,
torna-se responsavel pela organizacdo desse discurso fragmentado e sua posterior
significagio. E algo como o que Umberto Eco descreve em sua “Poética da obra
aberta”, quando, para definir a relacdao do fruidor com tal estética “em movimento”, cita
a descricdo de Pousseur sobre a experiéncia do ouvinte diante de uma composigéo serial

pos-dodecafonica:

Ja que os fendmenos ndo mais estdo concatenados uns aos outros
segundo um determinismo consequente, cabe ao ouvinte colocar-se
voluntariamente no centro de uma rede de relagbes inexauriveis,
escolhendo, por assim dizer, ele proprio (embora ciente de que sua
escolha é condicionada pelo objeto visado), seus graus de aproximacao,
seus pontos de encontro, sua escala de referéncias; é ele, agora, que se
dispde a utilizar simultaneamente a maior quantidade de graduagdes e
de dimensdes possiveis, a dinamizar, a multiplicar, a estender ao
maximo seus instrumentos de assimilacdo (POUSSER apud ECO, 1991,
p.49)%,

E é do mesmo modo que se posiciona o espectador diante de Congo: livre para
escolher quais letreiros coordenar; quais sons remeter as congadas; qual imagem do
objeto formular. Mas antes de afirmar essa total liberdade, é preciso verificar como se
cumpre essa flexibilizagdo entre sujeito e objeto e entre espectador e objeto. Em outras

palavras, como se realiza a proposta antidocumental de Arthur Omar.

Antes disso, é importante salientar que nosso estudo ndo pretende relacionar as
diferentes proposicoes estéticas apontadas anteriormente (“modelo sociologico” e
“antidocumentério”) através de um jogo dicotdmico e propenso ao julgamento
maniqueista entre. O cotejo entre a abordagem formulada por Omar e o cinema direto
brasileiro s6 é feito com o objetivo de investigar mais a fundo as inquietacGes que
moviam 0s impulsos criativos do cineasta aqui estudado, uma vez que elas provém de
incobmodos diretos com a tradi¢do do documentario. Nosso foco € estudar os esforgos de
Arthur Omar enquanto membro de uma geracdo que se propds a modernizar o cinema
brasileiro partindo da criacdo de mediacOes entre arte e sociedade, representacdo e
historia — construgdes que, ndo raramente, desembocavam mais em afinidades do que

gostariam os espiritos pouco conciliadores desses entdo jovens cineastas.

40 POUSSEUR, Henri. La nuova sensibilita musicale. In: Incontri Musicali, n°2, maio de 1958, p.25.
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Nossa formulacdo sobre o que € o “antidocumentario” ndo esgota as questdes € 0s
argumentos do texto de Omar. Ela aparece no trabalho enquanto baliza (e ndo limite)
para um comeco de interpretacdo de Congo, filme declaradamente criado sob a égide
dessa nova abordagem. Nesse sentido, sabemos ser sempre problematica a tentativa de
criar formulas a serem aplicadas no processo da criacdo artistica. Conscientes, portanto,
de que esta ndo era a inten¢do do cineasta e de que nenhum conceito é capaz de encerrar
uma obra de arte, partimos agora a analise filmica a fim de compreender como se realiza

na pratica essa forma antidocumental.

1.2. A pratica do antidocumentario

A partir da descricdo do filme feita no inicio do texto, nota-se que 0s termos
inscritos nas cartelas aludem mais as forcas atuantes na criacdo dos congos do que as
suas caracteristicas visiveis, como, por exemplo, a organizacao espacial das encenagdes
ou os aderecos e figurinos usados por seus personagens. Do mesmo modo, nunca
ouvimos trechos de cancdes imediatamente ilustrativas de representacdes dos congos.
Essas referéncias, no entanto, ndo estdo de todo ausentes no filme, como provam as

capturas de suas imagens [figuras 5, 6, 7 e 8]:

fases dos Cucumbis personagens da congada |
saudacdo Reis do Congo
malanca Rainha (Ginga
recompensa - Mameto
(s invcantes) arincige Juend. filn & rat
Figura 5 Figura 6
|
\RCO E FLECHA ‘ |
CORPETE DE FAZENDA YERMELHA -
CAPACETE | AT eV U L  ENFEITES |

ENFEITES DE PEMAS

Figura 7 Figura 8
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Mesmo que as descri¢des de tais evidéncias aparecam na banda imagética da obra,
predominam os letreiros anunciando, ou de modo direto ou através de termos
simbolicos, os polos envolvidos no processo de formacdo dos congos [figuras 9, 10, 11
e 12].

forma supertor de cultura corquraiig erotica
Contm RITIv! MAMoNmaoL

X s ontra
instituicdo teatral popular ’ .
i P ataques dos portugueses

Figura 9 Figura 10
semente  Tidalgo sec. XVIII
espada

P Cachorro Bravo

Figura 11 Figura 12

Visto isso, nota-se que o filme se dedica a elaborar uma percepcdo sobre o auto
dos congos partindo da investigacdo dos tragos que ndo estdo em sua aparéncia, mas em

sua origem historica.

Sumariamente, poderiamos remeter o inicio dos estudos acerca dos autos dos
congos quando, nas décadas de 1920 e 1930, surgem as teorias culturalistas que
buscavam superar a ideia de evolucionismo racial. Datam dessa época 0s escritos
pioneiros de Gustavo Barroso, Melo Morais Filho, Mario de Andrade, Camara Cascudo
e Arthur Ramos — os trés altimos, inclusive, citados logo no comeco do filme como
fontes bibliograficas para este trabalho de Omar. Como aponta Marina de Mello e
Souza, o congo aparece no Brasil em estados que receberam maiores contingentes de

africanos das etnias bantos (oriundos da Africa Centro-Ocidental), entdo membros do
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antigo reino do Congo (SOUZA, 2002, p. 187)*.. Tais estados, segundo Souza, foram
Pernambuco, Bahia, Minas Gerais, Mato Grosso, S&o Paulo e Rio de Janeiro. Os congos
ja existiam em seus territorios de origem desde o século XV1I, mas quando seus agentes
séo introduzidos na sociedade colonial brasileira, os autos acabam tendo radicalmente
modificados seus modos de representacdo. Submetidos & Idgica da escravidao, esses
africanos sdo obrigados a lidar tanto com as tens@es inerentes as diferencas entre suas
etnias (aqui obrigadas a conviver no mesmo espaco), quanto com aquelas advindas
desse sistema escravista. Assim, inseridos em conflitos diversos, esses individuos
elaboraram formas de organizacdo social que, de alguma maneira, conciliavam seus
costumes originais com as imposi¢des dos colonizadores europeus. Produtos dessas
derivacdes historicas, 0s congos sdo, portanto, encenagdes que compreendem aspectos
de diferentes etnias africanas, tracos de autos medievais ja adaptados pela catequizacao,
resquicios das culturas indigenas e possivelmente outras interferéncias que ndo constam
na maior parte das pesquisas a seu respeito. O que se depreende desse quadro € que
todos esses processos de aculturacdo geraram uma gama tdo variada de estilos de
encenacdo que qualquer tentativa de definir os autos dos congos enquanto expressao

univoca esta fadada ao fracasso.

Em seu livro dedicado aos estudos das manifestacdes afro-brasileiras*?, Arthur

Ramos explica os autos dos congos como:

(...) inegavelmente uma sobrevivéncia histérica de antigas epopeias
angola-congolesas, onde podemos identificar os seguintes temas: a)
cerimbnias de coroamento dos antigos monarcas do Congo; b) lutas
destas monarquias, umas contra outras; c) lutas contra o colono
invasor; b) episodios histéricos varios, com trocas de embaixadas,
oraculos de feiticeiros, etc. (RAMOS, 2007, p. 43-44).

Ser um auto de sobrevivéncia histérica é ser uma manifestacdo cuja propria
organizacdo baseia-se nos processos responsaveis por sua elaboracdo ao longo da
historia. Em outras palavras, 0 que esta evidente na encenagdo dos congos (em seus
passos de danga, em suas lutas e figurinos) é, de certa forma, a sua prépria historia, o
trajeto de sua formacdo. Em sua estrutura dramatica estdo contidos episédios de sua

trajetdria; suas dancas simulam os combates entre os agentes envolvidos em seu

41 SOUZA, Marina de Mello e. Reis negros no Brasil escravista: histéria da festa de coroacgdo de Rei
Congo. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2002.

42 RAMOS, Arthur. A sobrevivéncia histérica: congos e quilombos. In: O folclore negro do Brasil:
demopsicologia e psicanalise. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes, 2007.
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processo de aculturacdo; suas roupas exibem a mistura de elementos religiosos,
medievais e dinasticos oriundos de diferentes nacdes africanas e europeias. E nesse
sentido, portanto, que Omar assimila na forma de seu filme as caracteristicas do objeto.
Ao abdicar de fotos ou registros que captassem a aparicdo objetiva desses congos e
entdo optar pela exposicdo dos elementos atuantes em sua constituicdo, 0 cineasta
compde a estrutura do filme partindo de um trago estrutural ao seu assunto: a
manifestacdo sensivel dos processos historicos. Assim como ver a encenacdo de um
congo, assistir ao curta-metragem de Omar é observar as forcas envolvidas na sua

formacao; é perceber o combate direto entre seus agentes formadores.

O filme, no entanto, exibe uma contradicdo nesse aspecto. Se a evidéncia dos
congos, suas coreografias, cantos e encenacdes, ja revelam sua histéria, bastaria, entéo,
a captura fotografica para que esses processos de formacao estivessem manifestos no
filme. No entanto, ao apostar numa forma baseada néo no registro visual do assunto que
aborda, mas no conflito entre palavras e sons, Omar se recusa a endossar a ideia de que
a simples reproducdo da realidade é capaz de explica-la. Negando a imagem enquanto
entidade “objetiva” e “transparente”, ele aposta nesse procedimento construtivo (de
oferecer e combinar os termos envolvidos na constituicdo de seu assunto) como gesto de
desvelamento de seus processos internos. No raciocinio do cineasta, esses processos ndo
estariam presentes num registro fotossensivel do objeto (mesmo que esse proprio objeto
ja os manifeste) uma vez que, dentro do cddigo do documentério, observar uma imagem
do mundo é aceita-la enquanto verdade. Existe uma automatizacdo do olhar diante do
registro fotografico no documentario; uma adesdo a sua objetividade que incita o
espectador a naturalizar e apenas constatar o fendémeno visto. E esta a relagio que Omar
aponta como responsavel pela transformacdo do objeto filmico em espetaculo para
contemplacdo. Assim, mobilizar imagens ndo ilustrativas e termos metaféricos seria um
modo de questionar o poder de elucidacdo do real. Buscando afastar da associacao
direta e da adesdo imediata a esse real, Arthur Omar entdo aposta no poder simbélico do
plano cinematografico. E essa construcdo revela uma estreita proximidade entre sua
abordagem e a ideia de cinema intelectual elaborado por Eisenstein no contexto do

construtivismo.

Omar e Eisenstein podem ser aproximados quando nota-se que partilham uma
crenca. Ambos depositam nas partes elementares dos filmes (nesse caso, nas imagens)

uma funcdo de sintese do todo. E é preciso lembrar que o papel fundamental que
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Eisenstein atribui a montagem no processo de significagdo de um filme passa
justamente por esse poder simbdlico de cada uma das partes. No texto onde fala
justamente sobre a relacdo entre palavra e imagem na escrita cinematogréafica, o cineasta

entdo afirma:

(...) apesar de a imagem entrar na consciéncia e na percepgao, através
da agregacao, cada detalhe é preservado nas sensacfes e na memoria
como parte do todo. Isto ocorre seja ela uma imagem sonora — uma
sequéncia ritmica e melddica de sons — ou plastica, visual, que
engloba, na forma pictérica, uma série lembrada de elementos
isolados (EISENSTEIN, 2002, p. 21)*.

Em Congo, essa unidade correspondente ao todo esta expressa no modo como
coordena as palavras dentro de suas unidades bésicas (as cartelas) e no carater atribuido
a juncdo de imagem e som em cada plano. A ideia geral dos autos dos congos no filme é
a de que ele foi criado por choques de forcas distintas — e € essa relacdo de embate que

articula os elementos filmicos da obra de Omar.

Congo baseia sua estrutura num esquema paratatico em que 0s seus componentes
ndo se arranjam de maneira integrada nem no nivel dos planos entre si, nem no da
conjugacdo entre imagens e sons ou dos termos internos as cartelas. Na maior parte do
filme, tais niveis parecem, inclusive, competir pela atencdo do espectador. Caso
exemplar dessa disputa € 0 momento em que a narradora relata a representacdo de uma
das peripécias contidas nos congos, encenacdo essa dedicada a histéria da morte do
Mameto, o filho da Rainha Ginga. Ouvimos um texto de apreensdo quase impossivel
quando a dificuldade de leitura da narradora se une ao ritmo acelerado da exibigéo das
cartelas. N&o se assimila, portanto, nem as informagdes relatadas pela voz, nem aquelas
figuradas nas imagens. Essa relacdo de conflito que estrutura os elementos filmicos
aparece também (e com mais veeméncia) no modo como Omar relaciona as expressoes

contidas nos intertitulos.

Ao olhar de forma mais geral para as imagens do filme, percebe-se constituirem
minoria as cartelas cujos termos relacionam-se por conjungdes aditivas (“e”, “+”, ou
verbos de tal denotagdo) [figura 13]. Em segundo lugar estdo aquelas com inscritos de
funcdo apenas descritiva [figura 14]. Por fim, tomando conta de quase toda a banda

imageética da obra, temos as que organizam seus textos sob a ordem da oposicao [figuras

4 EISENTEIN, Serguei. Palavra e imagem. O sentido do filme; apresentacéo, notas e revisio técnica,
José Carlos Avellar; traducdo, Teresa Ottoni. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002.
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15 e 16]. Predominam, portanto, ora¢cdes como “PARTIDO DO REI contra PARTIDO
DO EMBAIXADOR?”, “marujos x mouros”, “Cristdos de Carlo Magno contra Mourama

2% ¢¢ 29 ¢ 99 <¢

de Ferrabraz”, “poder absoluto contra dissolug¢ao dos lagos”, “raiz contra crucifixo”, “o

2 (13

Mal passageiro contra o triunfo do Bem”, “teatro grito” contra as verdadeiras mortes

diarias”, etc.

negro | Titgan
aproveita
&utOS pOpUlal‘ ') Primeir ’;:‘[\4‘ Warinheiro
dos  colonizadores Bl
3 Tidalges & ra
Figura 13 Figura 14 |
poder
absoluto |
contra MArugs x Moures
dissolugdo
dos lagos
7 Figura 15 Figura 16

A prépria maneira como essas imagens sdo conjugadas com o som também
ressalta a tendéncia do filme se estruturar pela ndo conciliacdo de seus elementos. Como
analisa Guiomar Ramos em seu estudo O espaco filmico sonoro em Arthur Omar**, as
bandas sonoras dos filmes de Omar tém a feicdo de partituras musicais, traco que
novamente aproxima seu estilo das teorias eisensteinianas a respeito montagem
cinematogréafica. Ramos chama atencdo para a indefinicdo melddica dos filmes de
Omar, carater responsdvel por tornar truncadas sua fruicdo estética e apreensdo
semantica. Na ja citada sequéncia da morte do Mameto, Ramos vé uma patente

desarticulacdo entre conteldo relatado e imagens exibidas, construcdo também

4 RAMOS, Maria Guiomar Pessoa de Almeida. Espaco filmico sonoro em Arthur Omar. 1995. 79 f +
anexos. Dissertacdo (mestrado) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sao
Paulo 1995.
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implicada no uso do sintetizador. Em dado momento do filme, o instrumento surge

enquanto sugestdo do tema religioso, mas, segundo a autora:

(...) quando o som desse instrumento ndo apresenta uma melodia
definida, sua sonoridade aleatéria parece ter a funcdo de desarticular
outras sonoridades. Por exemplo, quando o som de sintetizador
aparece mixado a vozes femininas num canto tribal, enfraquece a
presenca dessas vozes, deixando-as longe e confusas (RAMOS, 1995,
p.31).

Um momento também exemplar é quando, aos seis minutos do filme, ouvimos
uma composicdo possivelmente inspirada por cantos da capoeira — onde o berimbau
atua com forte presenca e que aqui aparece executada por algo como uma guitarra
elétrica e um instrumento percussivo. A musica irrompe ao final de um plano aberto
exibindo um grande pétio cimentado e ocupado por uma construcdo semelhante as das
senzalas. A frente dela, criancas sdo vistas correndo e brincando. A musica continua,
corta-se para outro plano e vemos agora uma sequéncia de seis cartelas: “o senhor cede
joias, aderecos/vestimentas”; “tese contra antitese”; “coreografia erdtica (o terrivel
Mampombo) contra ataques dos portugueses”; “raiz (Sic) contra crucifixo”; “luxtria
contra astronomia”; “verdes contra amarelos”. Exibidas em ritmo palatavel, a leitura de
seus escritos torna-se mais facil e comecamos a nos acostumar com essa cadéncia,
facilidade também proporcionada pela harmoniosa melodia que acompanha as imagens.
Logo que a dltima cartela some, a banda sonora muda. Somos agora abruptamente
atravessados pela dissonancia de um som composto por uma percussao e por um arco de
violino arranhando as cordas de uma guitarra elétrica. As cartelas mudam de aspecto e
ao invés de dois termos contrapostos agora listam varias locucbes ou verbetes de
dicionario. Apesar do tempo de exposicao de cada intertitulo permitir sua leitura, o som
pouco eufbnico desconcerta 0 espectador — e a apreensao que antes se dava de maneira
coesa agora € quase impedida. A partir desses exemplos percebemos ser decisiva,
portanto, a atuacdo também da banda sonora como agente dessa pulsdo desagregadora

manifestada por Congo.

Mas voltando a dissertacdo de Ramos: a autora ali esboga uma sistematizacao do

trabalho de Omar que s6 vai de fato concluir anos depois, num artigo chamado “O
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documentdrio como fonte para o experimental no cinema de Arthur Omar” “°. Neste,

identifica trés momentos da obra do cineasta:

1. A negacdo do documentario convencional, fase que engloba filmes como
Congo (1972), Triste Trépico (1974) e O anno de 1798 (1975), os Unicos anti-
documentérios na visdo dela;

2. A radicalizacdo das experiéncias iniciadas com os anti-documentarios®® -
Tesouro da Juventude (1977), Voceés (1979);

3. A fase de positivagdo do tema, cujos “filmes apresentam um estagio de
compreensdo bem maior; neles podemos verificar uma procura por uma
produgdo de sentido” (RAMOS, 2004, p. 121), como sdo os casos de Musica

Barroca Mineira (1981) e o O som ou o tratado de harmonia (1984).

Um dos exemplos usados pela pesquisadora para ver em Congo uma total negacéo
do documentario padrdo é o0 momento em que uma voz masculina aparece entre a
primeira e a segunda fala da narradora. Essa voz, de fala incompreensivel, é seguida
pelo ruido de um baldo de gas esvaziando. Ramos entdo avalia que se a fragil pronuncia
da narradora (algo como uma crianca lendo com dificuldade) opera como gesto de
oposigdo “ao formato da voz do documentario-referente (grave, pausada, didatica), essa
faisca de voz masculina sincronizada ao ruido de ar escapando € a expressao concreta
do desaparecimento dessa voz” (RAMOS, 1995, p.32). Ou seja, temos nesse trecho o

esfacelamento da autoridade que caracteriza a narragdo do documentario padrao.

Apesar de certeira na identificacdo das tendéncias estilisticas de Omar em cada
momento de sua producdo, é sempre perigoso criar definicbes que busquem totalizar as
intencBes de uma obra ou a propria apreensdo dela. Ainda que os filmes classificados
por Ramos enquanto “nega¢do do documentario convencional” apresentem, de fato, um
uso completamente heterodoxo dos elementos do documentério classico, é preciso
salientar que Congo mantém, por exemplo, uma pulsdo didatica — traco essencial a
abordagem classica. Ainda que o faca de maneira desconexa, a exibicdo das
informacdes nas cartelas fornece ao espectador as pecas para que 0 gquebra-cabeca da

significacdo seja montado. Conscientes de que o filme se vale desses recursos

% In: TEIXEIRA, Francisco Elinaldo (org). Documentario no Brasil: tradicdo e transformagdo. Séo
Paulo: Summus, 2004, p.119-156.

46 “Num segundo momento, seu cinema, ja liberto da fungdo de se contrapor mais diretamente a fora de
organizacdo do documentério, vai aprofundar algumas experiéncias na relagdo entre os sons e as imagens,
quando entdo ndo identificamos ais o confronto com a estrutura do cinema documental”. Ibid.,p.121
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argumentativos, bem como levando em consideracdo 0 raciocinio exposto em “O
antidocumentario, provisoriamente”, percebe-se que este “antidocumentario” ¢ muito
mais propositivo do que sua definicdo em plena negatividade pode abarcar. lluminando-
nos da analise de Ramos, mas buscando expandir o alcance de sua compreensao,
podemos, portanto, afirmar que Congo esta filiado ao “antidocumentario” nao por essa
completa recusa, mas, primordialmente, pela assimilacdo das caracteristicas de seu

assunto.

Voltando ao que faldvamos sobre a relacdo de conflito que organiza os elementos
filmicos, nos parece justo afirmar que tal mecanismo remete a trajetoria de embates,
repressdes e assimilacbes que marca a historia dos congos. A partir da analise das
capturas de imagens do filme (dispostas ao longo deste texto), nota-se que predomina o
esquema onde os dois termos contidos nas cartelas representam o0s polos mais
determinantes na formacdo do auto dos congos: cultura africana e cultura europeia.
Nesse sentido, o filme parece se apropriar do carater conflituoso compreendido na
formagéo dos congos e levar essa relagdo de embate para 0 modo como agencia suas
palavras, para a tonica geral da trilha sonora e para sua coordenagio com as imagens. E
neste procedimento que reside o que Omar fala sobre o filme “se deixar fecundar pelo
tema” (OMAR, 1997, p. 183); é nele que se realiza a assimilacdo de um traco inerente
ao objeto que aborda. Seja identificando as repressdes as culturas africanas ou
reconhecendo a por¢édo assimiladora dos processos de aculturacéo, a obra pensa 0 modo

de constituir seu tema levando em conta a formacéo dele proprio na realidade empirica.

Essa assimilagdo dos tragcos ndo acontece, no entanto, apenas na articulagcdo dos
temos nas cartelas. Tal regime binario, que polariza os agentes envolvidos na formacéo
dos congos, também opera nas poucas imagens captadas em loca¢do. Um exemplo disso
¢ quando, aos 3°27" do filme, vemos o que parece ser a sala da casa grande dessa
fazenda Conceicdo do Pinheiro. Posicionada em sutil contra-plogee, a cAmera realiza
uma panoramica de 360° que nos mostra a parte superior das paredes do comodo. Essas
paredes sdo decoradas por ornamentos pintados e alguns retratos, aderecos que estdo
equilibradamente distribuidos ao longo do perimetro. A camera realiza 0 movimento
com pausas e nos enquadramentos formados vemos conjugados dois a dois o0s retratos
daqueles que parecem ser os membros da familia proprietaria desse latifindio [figuras
16 e 17]. Geralmente abaixo deles estdo os ornamentos, que sao compostos por alguns
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dizeres: “industria”, “poesia”, “pintura”, “amor”, “patria”, “musica”, “gloria”, “deus”,
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“fidelidade”, “‘jurisprudéncia”, “agricultura” e “medicina” [figuras 18 e 19].
Combinadas fotografias e palavras, depreende-se que tais dizeres exprimem os valores
daquelas pessoas, 0s membros da classe latifundiaria, e que, portanto, aquelas inscri¢des
expressam as bases da estrutura escravocrata. A maneira como Omar filma esses signos,
partindo de sua propria disposicdo na parede, d& seguimento ao método usado nas
imagens dos letreiros, ou seja, de isolamento das partes agentes no processo histérico.

A diferenca aqui é que as imagens ndo mais apresentam uma contradi¢do interna. A
dicotomia que existe entre os termos de cada cartela ndo existe mais nesses registros
filmados, uma vez que as palavras inscritas nas paredes e 0s retratos daquelas pessoas
sdo partes de uma mesma cultura hegemdnica, apresentando, portanto, uma relacdo de

conciliacéo.

Figura 16 Figura 17

Figura 18 Figura 19

Nesse sentido, essas imagens atuam para produzir o contraste que esta abarcado no
contexto geral do filme: entre esses costumes hegemonicos — completamente
consolidados, inscritos em pedra e ainda evidentes quase cem anos depois (a construcéo
da fazenda data de 1880 e o filme é realizado em 1972) — e uma tradi¢do violentamente
recalcada e tornada invisivel. Esta sequéncia traz ainda um embate interno, realizado
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pela conjugacdo de suas bandas imagética e sonora. Durante parte da panoramica que a
camera executa, ouvimos O cara moglie, de Ivan Della Mea, composic¢ao de 1966 e que
integra 0 movimento chamado Nuova Canzone Politica Italiana, manifestacdo surgida
no final dos anos 60 no contexto das lutas operarias italianas. Ouvimos apenas a Ultima

estrofe da cancdo, cuja letra é:

O cara moglie, prima ho shagliato,
di a mio figlio che venga a sentire,
ché ha da capire che cosa vuol dire
lottare per la liberta

ché ha da capire che cosa vuol dire
lottare per la liberta.*’

E escusado conhecer profundamente o contexto envolvido na criagdo da musica
para saber que “lutar pela liberdade” contraria completamente o sentido daquelas fotos e
escritos que a camera focaliza. Seus versos se opdem absolutamente ao poder coercitivo
e opressor que caracterizava a ideologia da estrutura latifundiria-escravocrata,
conferindo certo tom irbnico e critico a essa sequéncia do filme. Dessa maneira, mais
uma vez temos em apenas uma parte do filme uma espécie de sintese do caréater

conflituoso envolvido na formagéo dos congos.

A disparidade entre a solidez patente de uma cultura hegemdnica e a invisibilidade
de uma expressdo que é reprimida foi objeto de uma importante analise de Bernardet,
associacdo esta que insere o filme dentro de um debate fundamental para o cinema
brasileiro moderno dos anos 1960 e 1970. Apresentaremos essa analise na sessao

seguinte.

1.3. A “voz do saber”

Como vimos até agora, o filme apenas expde as for¢as atuantes na composi¢do do
auto dos congos e filma as ruinas do lugar onde muito provavelmente ele um dia ja foi
representado. Em suma, mostra apenas indices dessa manifestacdo e ndo sua evidéncia.
H4, inclusive, um plano do curral dessa fazenda onde a cAmera realiza uma panoramica
que segue criangas atravessando esse espaco. Acompanhadas por uma voz que sussurra

em over, essas figuras se transformam em espectros, fantasmas que assombram aquele

470, querida mulher, antes eu me enganei / Diga a meu filho que venha ouvir / Pois ele precisa entender
0 que quer dizer / Lutar pela liberdade / Pois ele precisa entender o que quer dizer / Lutar pela
liberdade.
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lugar. Nota-se, mais uma vez, que em nenhum momento do filme vemos um passo de
danca, um adereco ou ouvimos alguma canc¢do que ou figure ou remeta diretamente aos
autos dos congos. Predomina no filme, portanto, um regime de infrarrepresentacéo do
objeto*®, que faz mais uma vez ecoar um aspecto da histéria dessa manifestacdo: sua
invisibilidade determinada pelas narrativas hegemonicas. A respeito dessa
invisibilidade, Bernardet observa, em Cineastas e imagens do povo:

O que sobra da congada sdo as informagbes que nos fornecem os
letreiros, tiradas, a dar fé aos créditos, de obras de antropologia de
Arthur Ramos, Camara Cascudo e Mario de Andrade, e sdo textos
deste dltimo que I&, em off, a voz hesitante de uma crianca®. Esta
claro que da congada s6 saberemos o que nos dizem os livros. N6s ndo
fazemos a congada, ela ndo é nossa producdo cultural, ndo a
modificamos, ela ndo nos modifica. Falar da congada seria
necessariamente assumir a voz do saber gue torna objeto aquilo de que
fala, seria privar o outro da possibilidade de ser sujeito. Nbs,
alfabetizados, universitarios, urbanos, brancos, mantemos com a
congada uma relacdo de exterioridade que serd radicalmente e
provocadoramente expressada pela supressdo total de sua
representacdo (BERNARDET, 1985, p.95)%.

Bernardet aqui levanta uma questdo central no trabalho de Arthur Omar e que diz
respeito a relacdo travada entre sujeito realizador e objeto filmico. Esse debate estrutura
toda a teoria fotografica de Omar e é colocada em pratica tanto em seus trabalhos com
imagem fixa quanto nos filmes que realiza. Congo, que opera nesse regime de
infrarrepresentacdo do objeto, toma como pressuposta a ideia de que existe uma
distancia entre aquele que realiza o filme e o seu assunto. Essa distancia, porém, advém
ndo s6 de um traco ontoldgico, que a principio hierarquiza a relacdo travada entre
fotografo e objeto. Inserido num contexto de inflexdo da linguagem artistica brasileira, o
filme expBe esse afastamento através da reflexdo sobre o abismo que separa as origens
desses dois entes: entre o ambiente urbano, intelectual e branco do cineasta, e 0 mundo
rural, ancestral e negro do assunto que aborda. Assim, temos mais uma vez no cenario
do cinema moderno brasileiro a recorréncia da problematica sobre o Brasil arcaico e

moderno.

48 Utilizamos uma nocéo forjada por Mateus Aradjo Silva em sua aula sobre o ensaio filmico no Brasil de
27 de junho de 2017, no quadro da disciplina Aspectos do Ensaio Filmico — PPGMPA - ECA/USP.

49 Bernardet faz referéncia ao segundo trecho de narragdo, uma vez que o primeiro deles é uma recitagéo
quase na integra de parte do livro O folclore negro do Brasil, que é de Arthur Ramos. O trecho localiza-se
nas paginas 32 e 33 da edicdo organizada pela editora WMF Martins Fontes.

%0 BERNARDET, Jean-Claude. Cineasta e imagens do povo. Sio Paulo: Editora Brasiliense, 1985.
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E importante lembrar que essa discussdo sobre o “arcaico” e o “moderno” surge
quando, no pds-64, os setores mais progressistas da sociedade se voltaram a analise das
relacBes internas ao pais. Seu objetivo maior era compreender de que maneira as
estruturas politica e econdmica brasileiras abriram espaco para a tomada de poder dos
militares. Recusando o dualismo do raciocinio CEPALISTA, de que a questdo do
desenvolvimento capitalista nos paises periféricos se restringe a plena determinacdo das
nacgoes do “primeiro mundo”, fica claro que ¢ impossivel compreender o que estd em
jogo na ideia de subdesenvolvimento se ndo levarmos em conta o fato de que sua
manutencdo extrapola a polarizacdo entre um setor “atrasado” e um “moderno”. Como
bem notou Francisco de Oliveira, ele, na verdade, “¢ um problema que diz respeito a
oposicdo entre classes sociais internas” (OLIVEIRA, 2003, p.33)°1. Ndo se pretende,
com essa perspectiva, negar o carater predatorio ou a existéncia do colonialismo e do
imperialismo — ambos s&o evidentes, assim como o é a existéncia de uma relacéo causal
em que o “moderno” se alimenta do “atrasado”. Sendo assim, a “critica a razdo dualista”
de Chico de Oliveira surge num periodo de avaliacdo do populismo, regime agora findo
e a quem essa “teoria do subdesenvolvimento” nos moldes do CEPAL muito serviu para
a obliteracdo de questionamentos fundamentais. A anélise de Oliveira vem enquanto
comeco de resposta as lacunas sobre a teoria do capitalismo no Brasil, como
instrumento de investigacdo dedicado a identificar e compreender quais 0s agentes
internos realmente interessados e beneficiados pelo subdesenvolvimento brasileiro. Sob
essa nova Otica, portanto, sdo menos proficuas as interpretacbes e representacdes
artisticas do pais que levam em consideracdo apenas o seu papel enquanto colénia. A
conjuntura do p6s-64, com a inacdo da esquerda e a desmobilizacdo dos setores
populares na resisténcia contra o golpe, se volta a analise mais profunda das relagdes de
classe no pais e comeca a apontar com mais veeméncia esses agentes internos que ou
trabalham a servigo do subdesenvolvimento ou orbitam confusamente seu entorno, sem

passar a pratica revolucionaria.

Quando no campo dos estudos sobre cultura brasileira surge a discussdo sobre
esses dois mundos coexistindo no mesmo pais, é impossivel fugir do paradigmatico
texto de Roberto Schwarz, Cultura e Politica, 1964-1969. Neste estudo ja classico, o
critico nota como, em momentos de crise nos paises periféricos, essa combinagdo é

exposta como uma das fases de um mesmo sistema, de uma estrutura criada a partir da

5L OLIVEIRA, Francisco de. Critica a razao dualista / O ornitorrinco. Sdo Paulo: BOITEMPO
EDITORIAL, 2003.
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insercdo tardia do pais no ciclo do capital mundial — o que seria o “mundo moderno” —
abarcando, portanto, uma ligagdo com o novo que “se faz através, estruturalmente
através de seu atraso social, que se reproduz em lugar de extinguir” (SCHWARZ, 2009,
P.34)%2, Schwarz esclarece, por exemplo, que o golpe desloca os valores envolvidos nas
ideias de mundo arcaico e moderno que vigoravam no governo Goulart. Se neste a
modernizagdo estava de fato voltada ao saneamento de caréncias estruturais que
afetavam a populacdo mais pobre (mesmo com todas as ambiguidades e problemas que
0 regime populista compreendia), o governo militar retoma as formas arcaicas e
localistas de poder e afasta a modernizacdo dos realmente necessitados, passando,
assim, a servir aos interesses econdémicos da integracdo imperialista. Nas palavras do
critico, “de obstaculo e residuo, o arcaismo passa a instrumento intencional da opressdo
mais moderna, como alids a modernizacédo, de libertadora e nacional passa a forma de
submissdo” (SCHWARZ, 2009, p.28). O tipo de modernizacdo empregado na politica
econdmica brasileira passa a ser, portanto, motivo de desconfianca e alvo de critica
daqueles que até entdo lutavam por ou vislumbravam uma significativa reducdo da

desigualdade social.

E sabido que a expressdo artistica que traz essa convivéncia entre “antigo” e
“novo” como parti pris de sua elaboracao é a Tropicalia. Por vezes mais mitificando do
que desvelando as forcas envolvidas nessa relagcdo, 0 movimento exerceu influéncia nos
mais diversos campos da cultura brasileira nos anos 60 e 70. No cinema, estabeleceu
relacdo direta e indireta com autores que se alinhavam mais ou menos a sua visao, em
certa medida, integradora. Alguns casos dessa influéncia sdo filmes como Macunaima
(1969) e Brasil, ano 2000 (1969). Se nesses, em sua tendéncia ao kitsch, o tom parddico
reveste a andlise conjuntural (sem deixar de ser critica, no entanto), em filmes como
Terra em Transe (1967) e O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969) é a
fragmentacdo do tom épico que revela a perda de inocéncia diante da sociedade de
consumo. Sejam eles mais proximos ou distantes da blague tropicalista, o que lhes é
comum reside no tratamento alegdrico do pessimismo quanto a sobrevivéncias das
formas de organizagéo arcaica nesse contexto de avango da modernizagdo economica.
Seria leviano reduzir os filmes a tal definicdo ou acreditar que eles depositam seu
horizonte no que Ismail Xavier chama de “organicismo roméantico”, no retorno a um

“estado de pureza que seria mais nacional do que o mundo contaminado do presente”

52 SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica, 1964-1969. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2009.
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(XAVIER, 2001, p.21)*® - mito esse que sempre foi mais “a gosto de uma oligarquia
para a qual a cultura é patrimoénio a se preservar” (XAVIER, 2001, p.22). Pressupondo,
portanto, a complexidade envolvida na disposicao critica de cada uma das obras e que
elas se dedicam a pensar em termos de mediacdo para evitarem idealismo ou
julgamentos morais, a constatacdo da presenca desse debate em suas tessituras formais e
tematicas serve para demonstrar a multiplicidade de abordagens surgidas a fim de
pensar esse conflito. Ele aparece, portanto, através da apropriagdo da antropofagia
modernista pela estética pop, da parddia-musical confirmando a incompeténcia técnica,
pela atualizacdo da teleologia cristd agora sem o horizonte revolucionario, da atuagdo da
cultura de massa no individuo marginalizado, etc. A contradi¢do, portanto, envolvida no
convivio desses mundos, os limites de sua integracdo no contexto do capitalismo
periférico, serve de matéria para esse cinema moderno que, em sua recusa ao
naturalismo, associa a experimentacdo formal & consciéncia aguda do

subdesenvolvimento.

Dentro da producdo de Omar, o tratamento alegorico aparece com mais forca em
Triste Trépico (1974) — o que seré estudado no proximo capitulo — do que em Congo.
Afastado da representacdo romanesca e da fabulacdo, o curta se utiliza de um lastro
formal do documentério para alinhar critica a pretensa objetividade de sua abordagem e
reflexdo sobre esse conflito entre “arcaico” e “moderno”. E importante salientar que
esta discussdo aparece de modo mais ou menos patente também na variedade de
linguagens criada pelo documentario dos anos 60. Quando, no comeco da década, as
ideias sobre o cinema direto atingem a geracdo cinemanovista e o ltamaraty traz para o
pais 0s modernos equipamentos que conferiam mais mobilidade as filmagens, estrutura
que permitia aos cineastas a captacdo e o uso do som direto nos filmes (“uma Arriflex
de 35 mm blimpada e um gravador Nagra”®*), puderam tomar forma filmica as
discuss@es cineclubistas daqueles jovens que problematizavam o embate do sujeito-da-
camera com o mundo. Para além do papel fundamental que exerceu na elaboracéo das
formas ficcionais do Cinema Novo, esse fato viabilizou aos jovens do grupo (que eram
interessados na abordagem documental) a concepgdo de um estilo que ficou marcado
pela tonica da “representacdo do popular enquanto alteridade” (RAMOS, 2008, p.330).

Essa producdo, que como ja foi dito, passou a ser identificada como criadora do

% XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sao Paulo: Paz e Terra, 2001.
% RAMOS, Ferndo. Mas afinal...o que é mesmo documentério? Sao Paulo: Editora Senac Séo Paulo,
2008.
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“modelo socioldgico”, apresentava uma contradicdo inata entre a forma do cinema
direto, que se abria para as indeterminac6es do real a partir da fala dos representados, e

uma necessidade de didatismo.

O direto brasileiro ainda respira a visao griersoniana do documentario
como pulpito. Pdlpito para a catequese do mesmo de classe, para
guem a narrativa enuncia as condi¢bes de vida do outro, a grande
massa da populacdo brasileira, chamando soluc¢des para o que chama
de “problema brasileiro” (RAMQOS, 2008, p.342).

O modelo caracteriza-se, assim, pela construgdo de um esquema onde a “voz da
experiéncia” do individuo representado funciona como caso particular de um fenomeno
mais geral, que é explanado por uma “voz do saber”, responsavel pela organizacdo do
discurso daqueles que falam. Apesar das criticas que condenam o paternalismo
estruturante dessa abordagem, é preciso reconhecer que ela realiza um grande salto no
que diz respeito a democratizagdo da representagdo do “povo” se comparada as
investidas documentais dos anos 30 e 40 que também se detinham sobre as
manifestacdes populares. Ainda assim, existe um principio hierarquico na pretensdo do
sujeito realizador, uma vez que este assume a responsabilidade pela elucidacdo daquilo
que o outro, o agente do fendmeno, ndo consegue elaborar em sua totalidade. Toma-se
de empréstimo, portanto, a voz e o tom do discurso das ciéncias sociais para a

construcdo do conhecimento do assunto abordado.

Olhando agora para Congo, nota-se que Omar ndo deixa de emprestar a
propriedade de um saber especializado para tratar de seu tema. Retomando, portanto, a
constatacdo de Bernardet sobre o uso que o filme faz de textos de Mario de Andrade,
Arthur Ramos e Camara Cascudo, verificamos que ha no filme uma operacdo de
apropriacdo quase direta desse material literario. Lé&-se, no decorrer das cartelas,
descricdes e termos que foram extraidos dos escritos desses estudiosos. Exemplos disso
sdo os termos ‘“dramas burlescos e tragicos” e “elementos amerindios”. L0go no
segundo paragrafo do segundo capitulo (“A sobrevivéncia historica: congos e
quilombos”) do livro O folclore negro do Brasil®®, de Arthur Ramos, 18-se a seguinte

frase:

Tinhamos o exemplo dos jesuitas adaptando autos de sobrevivéncia
medieval — mistérios, bailes pastoris, martirios — & obra da catequese,

% RAMOS, ARTHUR. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes, 2007.
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com a feitura de dramas burlescos e tragicos onde intervinham
elementos cristéos e amerindios (RAMOS, 2007, p.29).

Assim, levando em conta a referéncia a Arthur Ramos feita nas cartelas de inicio

do filme, consultamos suas obras que tratam diretamente das congadas e descobrimos

que uma série de citacdes que o filme faz sdo extraidas quase na integra deste O folclore

negro do Brasil. Alguns exemplos disso sao:

Dos 5’ aos 5’487, ouvimos a narracdo feita por uma crianca, que ja foi
brevemente analisada na primeira parte deste capitulo e referida na citagdo
extraida do livro de Bernardet. Salvas algumas supressdes e adi¢Bes, que
tornaram o texto mais claro no registro oral, o trecho é completamente retirado
desse mesmo capitulo da obra de Arthur Ramos. Eis aqui primeiro o excerto

do livro seguido da transcrigdo da narracdo do filme:

O desenvolvimento do brinquedo é o seguinte: a Rainha envia 0s seus
embaixadores a corte do Rei congo. Ha vérias peripécias no meio das
guais surge 0 Mameto que pede satisfacbes ao embaixador. Declara-se
a luta. Morre o Mameto (em algumas versdes € morto por uma
entidade amerindia: o Caboclo, de olho tragico e brandindo um
terrivel tacape). Mas o Quimboto tem o poder de ressuscitar o
Mameto, fazendo-o com evocagOes, passes magicos e canticos que séo
respondidos pelo coro. O Mameto ressuscita em meio a uma grande
alegria, e 0 auto termina com dancas e canticos que festejam o
acontecimento (RAMOS, 2008, p.32-33).

O desenvolvimento do brinquedo é o seguinte: a Rainha Ginga envia
0s seus embaixadores a corte do Rei congo. Ha varias peripécias, das
quais surge o Mameto, que pede satisfacdes ao embaixador. Declara-
se a luta. Morre o Mameto. Em algumas versdes, Mameto é morto por
uma entidade amerindia: o Caboclo, de olho tragico e brandindo um
terrivel tacape. Mas o Quimboto, feiticeiro misterioso, tem o poder
de ressuscitar o Mameto, fazendo-o com evocagdes, passes magicos e
canticos que sdo respondidos pelo coro. O Mameto ressuscita em meio
a uma grande alegria, e 0 auto termina com dangas e canticos que
festejam o acontecimento.

Aos 8’207, ouvimos o segundo dos trés trechos de narrag@o presentes no filme.
Mais uma vez identificamos sua origem no texto de Arthur Ramos, que faz
referéncia direta a Mario de Andrade, suprimida na fala da narradora.

Transcrevemos Ramos seguido de Omar:
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Depois, a luta entre os dois partidos, do rei e da rainha ginga, seria, é
ainda Mario de Andrade quem interpreta®®, “uma espécie de luta entre
os principios, ndo direi do Bem e do Mal, mas do beneficio e do
maleficios, terminando momentaneamente com a vitéria do maleficio,
a rainha ginga. Vitéria que seria uma espécie de desforra da treva
negra, se aceitando como raca danada, contra o principio do bem (os
brancos), duma religido imposta, que era nada deles, e que a
coletividade nunca pbde aceitar na integra, em quatro séculos de
triunfo, pois o principe Suena, filho do rei, acaba ressurgindo
(RAMOS, 2007, p.48).

Depois, a luta entre os dois partidos, do rei e da rainha ginga, seria
uma espécie de luta entre os principios do Bem e do Mal, terminando
momentaneamente com a vitoria do mal, a rainha Ginga. Vitéria que
seria uma espécie de desforra da treva negra, se aceitando como raga
danada, contra o principio do bem (os brancos) — desforra duma
religido imposta, que ndo era nada deles, e que a coletividade nunca
pdde aceitar na integra, em quatro séculos de triunfo.

Aos 12°08” surge uma cartela com a pergunta “Fizeram os negros teatro no
Brasil?”’[figura 20]. Uma das notas de rodapé do livro de Ramos se refere a um
artigo de Samuel Campelo, apresentado no | Congresso Afrobrasileiro de

Recife em 1934, cujo titulo é Fizeram o0s negros teatro no Brasil?

Fizeram os Negros Teatro
no Brasil ?

Figura 20

Apesar dessas apropriagcdes (dentre outras provaveis, mas ndo atestaveis com a

certeza das de cima), o filme constroi seu raciocinio calcado num esquema paratatico
que impede que esses textos formem uma interpretacdo definitiva sobre o assunto. As

narracoes de fato expdbem de maneira direta uma impressao concreta do auto, baseada na

% ANDRADE, Mario de. Os congos, Boletim da Sociedade Filipe d’Oliveira, fev. 1935, p.38. apud
RAMOS, 2007, p.44.
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observagdo e, portanto, na exposicdo de um conhecimento empirico. No entanto, o
modo como séo arranjadas com as imagens (que, como foi dito, torna sua apreensao
truncada) e o tom sob o qual sdo declamadas inviabilizam a formacdo de um sentido
uno sobre as congadas. Em uma obra que se engendra a partir de unidades, €, portanto,
da fragmentacdo, a maneira como tal saber é difundido pela voz ndo permite que este
conhecimento seja tomado enquanto verdade ou discurso objetivo. Claro exemplo disso
¢ o ultimo item exposto na enumeragao acima. A cartela onde lemos “Fizeram os negros
teatro no Brasil?” ¢ seguida pelo plano de dois cachorros copulando, imagem que
encerra o filme. A retérica que falsamente propde construir nesse final e que poderia
finalmente responder de maneira direta as davidas plantadas ao longo desta obra que se
articula pelo jogo de ocultamento/desocultamento, é logo ironizada pela resposta a
pergunta. A arbitrariedade contida no plano dos cachorros revela a impossibilidade do
cineasta responder a questdo, bem como expde sua recusa a elaborar objetivamente as
conclusBes sobre um assunto que Ihe é distante e que acessa apenas via conhecimento
livresco. Sendo assim, depreende-se que essa inteligéncia emprestada do discurso
sociologico, essa “voz do saber”, ndo funciona enquanto fator de legitimagdo da
argumentagdo construida por Congo. Se no documentério narrativo esse discurso do
especialista seria a base teorica e o respaldo da visdo erigida pelo cineasta sobre o
assunto que aborda, sua inoperancia no filme Omar deflagra também a faléncia da
figura do cineasta enquanto sujeito capaz de construir uma definicdo sobre o tema
explorado. A exposigéo, portanto, da incapacidade do filme e do cineasta falarem sobre
as congadas aparece, nesse sentido, enquanto figuragcdo do conflito entre mundo urbano

e arcaico.

O recurso a imagem do intelectual que entra em contato com uma cultura que lhe
¢ alheia surge enquanto figuracdo desse conflito entre “antigo” e “novo” e atravessa
todo o projeto de modernizacdo da arte brasileira. Na literatura, o exemplo emblematico
de Quarup, de Antonio Callado, narrativa que delineia uma trajetdria que vai da visdo
catdlica colonizadora até o engajamento na luta armada, reflete o otimismo de um
tempo quando a intelectualidade vislumbrava e se engajava em um projeto de
democratizagdo cultural, de integracdo efetiva entre proletariado e classe artistica. Para
além do Movimento de Cultura Popular em Pernambuco, cuja linha de pensamento esta
evocada na positivagdo da luta na obra de Callado, movimentos como o CPC ou as
pecas do Teatro de Arena apostavam numa teleologia revolucionaria via unido dos

setores urbanos e rurais. A partir da correspondéncia entre 0s protagonistas das lutas

45



populares (Zumbi e Tiradentes) e a esquerda que resistia as opressdes do regime, o
Arena buscou mostrar a afinidade de seus ideais com as lutas populares. O clima geral
das pecas demonstrava, mesmo depois do golpe, certa esperanca quanto a participacdo
ativa do intelectual/artista na luta revolucionaria. Sem entrar na discussdo sobre 0s
problemas envolvidos na representacio desses lideres® ou na distancia entre a
proposicéo e a efetividade das pegas quanto sua integragcdo com os setores populares,
nos ateremos ao fato de que elas s@o exemplares de um quadro que positivava a relacao
que o intelectual estabelecia com o outro de classe.

Em 1968 a situacdo muda, mas mesmo antes do acirramento da represséo pelo Al-
5, 0 cinema j& expunha essa crise da atuacéo do intelectual. Motivos que vao para além
do cerceamento da liberdade de expressdo (como a auséncia de politicas para a
distribuicdo dos filmes, que poderia enfraquecer a hegemonia hollywoodiana na
formagéo de um gosto das massas, ou a consciéncia de que a linguagem do cinema novo
ndo atraia o interesse daqueles distantes de uma formacdo intelectual mais sélida),
trazem aos filmes um diagnéstico pessimista quanto a atuacdo do intelectual na luta
politica e na democratizacdo cultural. Tal pessimismo aparece na fatura das obras
enquanto faléncia da capacidade do cineasta se aproximar ¢ falar com e do “povo”,
postura que ira se radicalizar tanto nos filmes do chamado Cinema Marginal quanto na
producdo de parte dos cineastas afinados ao projeto cinemanovista. O que ficou
conhecido como “crise das totalizagdes historicas” foi expresso nas mais diversas
perspectivas autorais, que agora ndo tinham a revolucdo como horizonte préximo e nem

apresentavam como preocupacdo central a comunicacdo com o grande publico.

Se no filme de 1963/64 [Deus e o Diabo na terra do sol] a tonalidade
da recapitulacdo historica era profética, aqui a esperanca é substituida
pelo desencanto. Se antes viver no Brasil era estar apoiado no sentido
claro, inexoravel, da histéria, agora viver no Brasil é entrecruzamento
de sentidos, agonia. E o presente doloroso néo se redime por nenhum
horizonte de transformagdes (XAVIER, 2001, p.65).

57 E curioso notar a afinidade das criticas de Ina Camargo Costa ao Arena conta Tiradentes e de Gilda de
Mello e Souza a Os inconfidentes, filme de Joaquim Pedro de Andrade. Ambas condenam a ambiguidade
entre o estilo de representacdo de Tiradentes e a forma dramatUrgica das obras: Ina através do naturalismo
no tratamento do personagem e Gilda quanto a sua dignificagdo perante a mediocridade atribuida aos
artistas e intelectuais arcades. O ponto em comum a elas reside na atitude obreirista de mitificacdo do
protagonista, na escolha por isenta-lo da critica que as obras pretendem realizar a fim de gerar empatia em
torno da figura do her6i. COSTA, Ina Camargo. “Adeus as armas”. In: A hora do teatro épico no Brasil.
Sao Paulo: Expressdo Popular, 2016. SOUZA, Gilda de Mello e. “Os inconfidentes”. In: Exercicios de
leitura. S&o Paulo: Duas Cidades, 1980.
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Nesse sentido, Arthur Omar leva para o campo do documentéario essa
impossibilidade de totalizacdo, o que faz ao expor uma enunciagdo que deflagra os
limites de sua propria capacidade de sintese. Aqui, 0 sujeito realizador ndo é mais
adepto da ética da imparcialidade, da qual fala Ferndo Ramos (RAMOS, 2008, p.36) —
um documentarista herdeiro do existencialismo fenomenoldgico dos anos 1950 que
ofereceria ao espectador o mundo sem sua interferéncia, atribuindo, portanto, aquele
que assiste ao filme uma total responsabilidade sobre o “real”. No caso de Congo, 0
agente do documentario se coloca ativamente na elaboragdo de seu assunto ao expor que
0 modo como ele apreende o que sdo os congos (0 que faz via conhecimento livresco e
ndo vivéncia empirica) ndo d& conta de compreender o objeto em sua totalidade. A
distdncia que separa seu universo urbano e branco daquele ao qual pertencem as
congadas (rural e negro) aparece no filme através de sua estrutura lacunar, do tom
sincopado de sua exposi¢do. Assim, somos informados de que o filme ndo pode ser um
instrumento de conhecimento objetivo sobre aquela manifestacdo — “A nossa relagdo
com a congada é mediada pelo nosso conhecimento livresco: no filme, sobrard apenas
esta mediacdo, a nossa producao cultural ndo € a congada, é esta a mediacdo. Congo é
um filme sobre esta mediacdo, ¢ este o seu tema, e ndo a congada” (BERNARDET,
1985, p.95). E nesse sentido que Bernardet fala em “nés alfabetizados, universitarios,
urbanos, brancos” (BERNARDET, 1985, p.95): ele identifica o processo de elaboragao
do artista, manifesto nessa “forma dificil”, com a recepcdo truncada que o publico faz
da obra. Agora o cineasta sabe estar diante de uma plateia cuja vivéncia é a mesma que
a sua, a de filhos de uma classe mais abastada do que a daqueles agentes responsaveis

pela elaboracdo das congadas.

Existe, portanto, uma frustracdo do espectador. Caso assuma uma postura passiva
diante daquele discurso, ndo conseguird estabelecer os vinculos imediatos induzidos
pelo documentario classico, procedimento que o conduziria a uma apreensdo coesa do
tema. E estabelecida, no entanto, uma relagio ambigua entre espectador e assunto, uma
vez que o teor lacunar da exposicdo sobre 0s congos ao mesmo tempo que impede a
formagéo de uma interpretacdo definitiva, possibilita uma construcéo ativa desse sujeito
observador na elaboracdo de tal conhecimento. Revela-se, portanto, uma dialética
interna no filme, que desautoriza a categorizagéo feita por Guiomar Ramos sobre ele se
afirmar em plena negatividade. De certa forma concordando com Ramos, Bernardet
critica a ambiguidade da obra quando esta apresenta uma cartela que expde os termos do

pensamento dialético. Para ele, “este sistema binario nao ¢ dialético: o filme se afirma

47



dialético, mas se deixa seduzir por pares de oposicao” (BERNARDET, 1985, p.99). No
entanto, seu terceiro movimento ndo se d& no filme, mas sim no espectador: a sintese
seria a formulacdo intelectual daquele que assiste ao filme. Seria esse 0 movimento
buscado pelos cineastas do construtivismo russo, que pretendiam tirar o psicologismo
da relacdo espectatorial e fazer dela um processo analitico do mundo e do discurso
cinematogréfico. Talvez resida nisso a mencao do filme ao conceito vertoviano de cine-
olho [figura 21].

KINOGLAZ

Figura 21

Nesse sentido, ha ainda outro movimento que revela o funcionamento dialético da
obra. Existe 0 objeto (tese) e existe a sua inacessibilidade (antitese), representada pela
figura do realizador. Dessa relacdo de choque, do querer falar sobre algo, e da
constatacdo de sua impossibilidade, surge uma nova forma, que €é essa forma
“antidocumental”. Do ocultamento de seu objeto nas narrativas hegemonicas, do
recalque imposto a essa manifestacdo, emerge na sintaxe cinematografica outra
possibilidade de abordagem, uma aproximacdo que ndo seria condescendente com esse
embalsamento da cultura popular realizado por uma forma que néo elabora os processos
contidos nessa relacdo de ocultamento. Quanto a esse aspecto, no entanto, € preciso

ressaltar uma ambiguidade entre a teoria do cineasta e sua realizagdo em Congo.

No final de “O antidocumentario, provisoriamente” o autor afirma que a cultura
nacional ndo é um conceito estatico, um ambito definido, mas um processo. Segundo

Omar,

(...) simplesmente, a cultura brasileira é o que se faz tentando chegar a
uma cultura brasileira. Nao é uma coisa, um ponto de chegada, mas
simplesmente um processo, um movimento. A luta pela constituicéo
da cultura brasileira ja € a cultura brasileira. O que significa que nao
existem operacOes provisorias ou dispositivos transitorios. Essa luta
visa, nada mais nada menos, que a sua constituicdo indefinida no
tempo e no espaco (OMAR, 1997, p.196).
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Omar sublinha a necessidade dos cineastas entenderem seus filmes
(especialmente os documentérios) enquanto objetos integrantes dessa cultura, itens que
circularao por ela ao longo dos anos. “Assim, um filme documentario, ao escolher seu
objeto, é responsavel pelo modo com que esse objeto podera agir sobre a cultura, isto é,
como esse objeto poderd se transformar em meio de produgdo para outras obras”
(OMAR, 1997, p.201). Ou seja, ele se preocupa com a influéncia exercida pelos
documentérios nas futuras percepcdes sobre aquele assunto, uma vez que, baseados
nesses filmes, outros sujeitos vao elaborar outras formas de pensar esse tema: criardo
novos filmes, pecas, livros, musicas, etc. O conteddo do documentario seria, portanto,
matéria prima para reelabora¢fes vindouras. Pensando nisso, constituir imagens dos
congos sob esse regime de infrarrepresentacdo, ndo mostrar suas evidéncias, portanto,
ndo seria reiterar seu ocultamento imposto pela cultura hegeménica? Omar nédo estaria
reproduzindo o apagamento dessas manifestacbes que, desse modo, continuardo
invisiveis? N&o estaria ele reproduzindo o olhar hierarquizado da abordagem do
“modelo socioldgico™? Condenar seu filme como omisso ndo é tarefa desta pesquisa,
mas ndo parece injusto perceber a contradicdo em que o cineasta se enreda. Se por um
lado a radicalidade formal de seu filme questiona o status quo da representacéo e da
apreensdo estética, por outro corre o risco de endossar uma ideologia hegemonica e cair
na propria critica que tece aos documentaristas do cinema direto. Em seu
experimentalismo, portanto, se as congadas nao foram transforadas em objeto pelo
filme, elas nem por isto chegam a se constituir enquanto sujeito. Como avalia
Bernardet, “o sujeito € o cineasta. E, neste filme, o sujeito que emite o discurso também
esta apontando para o seu desaparecimento” (BERNADET, 1985, p.102). Assim, Omar,
se coloca nesse duplo papel: de herdeiro de uma tradicdo colonizadora e de autor/agente
inquieto e preocupado com a proposicdo de novas formas. Estas devem dar conta de
lidar e problematizar a dicotomia envolvida na relacdo sujeito e objeto, olhar formado

pela supremacia branca e manifestacdo de uma cultura que lhe é alheia.

49



Capitulo 2

Triste Tropico e o fim do télos

Triste Trépico (1974) é o unico longa-metragem realizado por Arthur Omar.
Lancado em cinco de outubro de 1974%, o filme tem duragio aproximada de oitenta
minutos e conta a historia do Dr. Arthur Alves Nogueira, médico brasileiro de trajetoria
bastante peculiar. De maneira geral, a obra estrutura-se a partir de uma voz over que,
conjugada a imagens diversas, relata a historia de vida do protagonista. O filme parte do
momento em que o0 médico volta ao Brasil depois de concluir sua formacao universitaria
na Sorbonne, em Paris. E 14 que, nos conta o narrador, 0 entdo jovem estudante faz
amizade com os precursores da vanguarda surrealista e se torna médico e amigo de
figuras como Max Ernst, Louis Aragon, Pablo Picasso, Paul Eluard e André Breton —
“André Breton iria incluir sugestdes suas no Manifesto Surrealista de 1924 (05°26”)°.
Chegando ao Brasil, abdica da atuacdo em Sdo Paulo e vai se instalar em Roséario
d’Oeste, pequena cidade localizada na litordnea Zona do Escorpido, onde rapidamente
ganha notoriedade e prestigio profissional. Num dado momento, Dr. Arthur € acometido
por estranhas e intensas forgas sobrenaturais que mudam de maneira significativa sua
personalidade. Entdo, movido pela nova maneira de ver o mundo, agora de forte
inclinacdo espiritual, Dr. Arthur embrenha-se na mata junto a comunidades indigenas,
vira um lider messianico e conduz seguidores a Terra de Santa Cruz. Seus poderes
magicos e milagrosos atraem cada vez mais fieis e Dr. Arthur passa a exercer larga
influéncia em seus discipulos, que adotam o estilo de vida defendido pelo mestre. Os
costumes heterodoxos praticados pelo messias e seu bando incomodam Estado e Igreja
e 0S peregrinos passam a ser perseguidos por forgas repressoras institucionais e grupos
armados de membros civis (especificamente, fazendeiros e poderosos locais que se
sentem ameacados pela forgca de mobilizagdo do lider religioso). Em desfecho trégico, o
filme e a cacada contra os religiosos terminam com a morte do Dr. Arthur e a

aniquilacdo de seus seguidores.

%8 Informacéo contida em Filme Cultura. Rio de Janeiro, RJ. Instituto Nacional de Cinema, ano IX, n°
27, abril/1975, p. 64.

% TRISTE Tropico. Direcdo: Arthur Omar, Brasil, 1974, 35mm, COR, 80min. Toda vez que citarmos
uma fala ou trecho do filme, sua minutagem estara entre parénteses direto no corpo do texto.
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Triste Tropico coloca o analista numa posigdo instavel. Apesar de sua abordagem
basicamente narrativa (apoiada nessa voz presente ao longo de todo o filme, que relata
em ordem cronologica a trajetoria do protagonista), a linearidade ndo € o que guia sua
exposicdo e nem oferece ao espectador um terreno seguro ou confortavel a apreenséo de
seu sentido menos literal. Se por um lado essa narracdo ndo deixa dividas quanto ao
itinerario biografico do Dr. Arthur, por outro € quase impossivel ndo desviarmos a
atencdo do foco central da historia face as descricdes dos lugares por onde 0 médico
passa, aos aspectos sociologicos dessas regides, aos relatos de seus pacientes, aos
comentarios de suas atividades, aos dados estatisticos diversos e a tantas outras
informagdes trazidas pela voz. A narragdo, nesse sentido, ndo se limita ao relato
objetivo das passagens da vida do médico e ramifica a histdria em digressoes,
observacBes e comentarios que adicionam uma legido de novas informacdes a cada
minuto de filme. O aspecto sinuoso que a voz vai atribuindo a histéria é ainda reforcado
pela heterogeneidade da banda imagética — sdo inuUmeros 0s tipos de imagem exibidos
ao longo de Triste Tropico: registros caseiros dos anos 20 ou 30; filmagens do carnaval
carioca contemporaneas a realizacdo do filme; reproducdes de gravuras medievais, de
imagens dos antigos almanaques, de figuras de livros de anatomia; fotos de esculturas
expostas em museus, de corpos desconhecidos, de pessoas nas ruas, de arvores e
localidades ndo identificadas, autorretratos do proprio Arthur Omar; cartelas contendo

intertitulos ou descricdes; e enfim, tantas outras.

Diante dessa profusdo de imagens, informacdes e relatos, a primeira impressao
que se tem € a de que o filme assume a figura de um polvo. Seus tentaculos sdo cada um
desses conjuntos de imagens que partilham de uma mesma tematica e encontram-se
distribuidas ao longo do filme. Elas, no entanto, ndo estdo arranjadas em sequéncias e
ndo sdo postas em sucessdo: tais conjuntos sdo formados conforme notamos que uma
imagem vista aqui se identifica com outra acola. E a analista, na busca do chédo firme
onde possa fincar sua interpretacdo, se agarra a um desses tentaculos no esfor¢o de
atingir o centro de Triste Tropico — tarefa va, apesar de tentadora. V@&, pois qualquer
método analitico que desconsidere a conjuncédo e a integragdo das partes de uma obra
limita seu entendimento; mas tentadora diante da perplexidade causada pelo filme; da
desorientacdo que sua pluralidade de elementos provoca no espectador. O filme, nesse
sentido, se mostra como uma incognita, uma esfinge que parece ndo querer ser
decifrada. Seu centro, a cabeca do polvo (caso aceitem a imagem que aqui tentamos

construir), parece se esconder, e pode, inclusive, ndo existir. Pode ser que o longa néo
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tenha outra pretensdo que a de tentar organizar e nos mostrar um pouco da conturbada
vida do Dr. Arthur. Mas se assim o fosse, deveriamos desconsiderar, por exemplo, todas
aquelas imagens que ndo se relacionam diretamente com a histéria do personagem,
como as do carnaval, cuja textura e cuja cor indicam um suporte fotoquimico ainda
inexistente na época em que 0 médico era vivo. O fato é que elas sdo maioria na banda
imagética do filme e ignora-las nos faria perder algo em torno de trinta minutos da obra.
Ora, se estas imagens estdo presentes e compostas ao longo de Triste Tropico é porque
existe algo que as conecta ao todo do filme. Encontrar um centro (ou uma cabeca) pode
ser uma tarefa deste trabalho, mas estamos também sujeitos a perceber que ndo existe
apenas um ponto central ou nucleo especifico para o qual se dirigem tais tentaculos.
Observar o trajeto que percorrem, 0s seus pontos tangenciais e 0s que ndo o sdo; deixar-
se livre, enfim, para topar com o muro no fim do corredor torna mais agradavel a
caminhada por esse labirinto e talvez nos mostre que a riqueza do filme reside
justamente ai, em seu curso, e ndo no ponto de chegada. Uma observa¢do como essa
pode parecer insisténcia no obvio quando se trata do estudo de obras de arte. No
entanto, ela é necessaria se levarmos em conta a ldgica causal sob a qual a tradi¢cdo nos
educou. O impeto de buscar um sentido Gnico, um significado maior ou uma razao para
0s acontecimentos pode frustrar aquele espectador de Triste Tropico que se agarrar com
demasiada obstinacdo a tal missdo. Mas aplicar essa pulsdo ordenadora a analise de um
filme experimental e tdo sui generis como este pode, no entanto, ser a forca motriz que
nos impedird de aderir acriticamente ao seu carater de plena aleatoriedade e de aceitar
que a obra resume-se a uma simples recusa da objetividade documental. Como aprendiz
dessa licdo que Triste Tropico nos coloca, Guiomar Ramos chama a atencdo para a
necessidade desse esfor¢o ordenador pautar a andlise que almeja “chegar em qualquer
conteudo” (RAMOS, 2008, p.51)%%: “para se falar de Triste Tropico (...) é necessario
falar de seu fazer filmico: mostrar a variedade do material utilizado, acompanhar o
trabalho da montagem em seu embate com as diferentes expressdes imagetico-sonoras”
(RAMOS, 2008, p.51). Assim, na busca pelo equilibrio entre analise formal e
conteudistica, este texto aceita o exercicio proposto e praticado pela obra: caminhar por
cima de uma ponte pénsil que parece ter sua oscilagcdo conduzida pela velha dialética

entre ordem e desordem. Comecemos, portanto.

€0 RAMOS, Guiomar. Um cinema brasileiro antropofagico? (1970-1974). Sdo Paulo: Annablume;
Fapesp, 2008.
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2.1. Sistema em desalinho

A andlise de Congo feita no capitulo anterior buscou, entre outros objetivos,
mostrar as razoes pelas quais o filme pode ser considerado um “antidocumentario”.
Menos esquematico em seu modo de organizar os elementos filmicos, Triste Trépico
ndo é declarado pelo autor como um exemplar da nova abordagem e sua filiacéo a ela
talvez ndo possa ser feita com tanta precisdo. No entanto, ficara evidente ao longo deste
texto que o filme também explora largamente esse procedimento de fazer sua forma
incorporar tragos do assunto. Assim, entenderemos essa construgdo antes como gesto
fundamental de Arthur Omar do que delegada de alguma abordagem especifica,
eximindo nossa analise de, a todo momento, verificar a validade do filme enquanto

“antidocumentario”.

O que fica claro de uma primeira comparacdo entre essas duas obras do cineasta é
que o longa esta muito mais préximo do modelo documental narrativo do que jamais
pretendeu Congo. Sua estrutura baseada em uma narracdo over que relata os fatos da
vida de alguém vincularia o filme de 1974 aquilo que ficou chamado de filme biogréfico
(ou cinebiografia), espécie de género que na histéria do cinema aparece em forma de
ficcdo ou documentario. O caso de Triste Tropico pende para o “documentario”, mas
como sempre em Arthur Omar, o filme trai sua filiacdo estrita ao género — agora
tracando ténues limites entre a fabulacdo e o dado veridico. Até certo ponto do relato,
acreditamos na realidade dos fatos, mas quando fendmenos de ordem mistica sdo
apontados como causa dos males sofridos pelo personagem, a condicdo ficcional da
historia torna-se incontestavel. Ainda assim, Triste Trépico parte do lastro formal
préprio ao documentario para, também aqui, duvidar, criticar e ironizar a objetividade
atribuida ao género. A primeira prova disso é, justamente, a invencdao de uma historia
declarada acontecimento real. A tentativa de atribuir tal veracidade é, inclusive, o que
abre o filme, aparecendo numa espécie de prélogo antes dos créditos iniciais. Na forma
de breve comentario, o narrador inaugura seu trabalho no filme expondo a intencdo, o

percurso e a origem das fontes usadas na elaboracéo da obra:

Este filme homenageia o Dr. Arthur Alves Nogueira, nascido em 1892
e morto em 1946. Reunimos aspectos de suas atividades na regido
cafeeira do litoral, conhecida como Zona do Escorpido, onde, até hoje,
tracos de sua passagem se conservam na memoria popular. Foi
baseado em depoimentos orais e em documentos filmados pelo
proprio Dr. Arthur, recentemente liberados pela vilva, senhora
Grimanesa Le Petit. Aos vinte anos, realiza viagem a Europa para
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estudar medicina na Sorbonne. Filho de abastado desembargador,
parecia destinado ao exercicio regular de uma profissdo. Nenhum fato
marcante indicava a trajetoria fantastica que percorreria ap6s sua volta
ao Brasil. Aqui, no espaco de poucos anos, se tornaria o0 centro de
fendmenos de fanatismo e messianismo social semelhante aos messias
indigenas do periodo colonial (01°42”).

Com clara intengdo de precaver e informar o espectador sobre o que ele estd
prestes a assistir, 0 narrador da inicio a sua atuacdo em Triste Trépico com a defesa da
realidade dos fatos. A declaracdo do apoio em registros orais lanca o relato as
imprecisdes da memdria e fabulacbes da mente humana, mas quando afirma que ali
estdo presentes “documentos filmados pelo préprio Dr. Arthur”, a voz confere respaldo
ao status de documento que o filme, nesse comeco, parece querer conquistar. O narrador
entdo assume o lugar de mestre de cerimonias e tenta travar com o espectador uma
relacdo de cumplicidade — revela a origem das fontes sonoras e visuais ali presentes em
movimento como o de alguém que decide mostrar as cartas que tem a mao. A ndo ser
pela desconfianga em algumas informagGes (como a localizagdo exata da tal Zona do
Escorpido), acreditamos estar na escuta de uma historia veridica, deixando a cargo de
nosso desconhecimento (geogréafico, nesse caso) a duvida sobre um fato ou outro. Nesse
comeco de filme, portanto, o narrador coloca-se como delegado da verdade, da

realidade, e, sem davida, da condi¢do de “documentario” de Triste Tropico.

Pensando a narracdo como o elemento mais usual e caracteristico da abordagem
documental, identifica-se uma distincdo fundamental entre 0 modo como este filme e
Congo se filiam ao género. Se o que Omar coloca em evidéncia em Congo sdo seus
elementos e 0 emprego ndo convencional deles, aqui é a propria linguagem do género
que surge como o motor a conduzir os experimentos com a abordagem tradicional. E
justo salientar que as duas obras dispdem dos recursos formais mais convencionais do
documentério: cartelas (elas aparecem também em Triste Tropico e serdo discutidas ao
longo deste trabalho), narragdo em over, imagens de arquivo, etc. No entanto, € visivel a
diferenca entre os modos de argumentacdo de cada um. Mesmo que sem pretenséo
pedagdgica, Congo elabora o discurso a respeito de seu assunto a partir, principalmente,
das imagens que exibe. E ndo estamos aqui encarando 0 Som como mero acessorio na
construcdo do pensamento que ali se verifica — a inventividade com que sua banda
sonora se arranja internamente e se articula a imagem ja foi analisada e prescinde de
nova explanagdo. Assim, diriamos que, pelo espectador habituado a sintaxe classica, o

filme é antes lido a partir do que estd na tela do que através de uma audicdo atenta da
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trilha sonora, seja isolada ou articulada as imagens. A polifonia e a pulsdo fragmentaria
caracteristicas do som de Congo induzem seu publico a buscar reflgio mais seguro na
banda-imagem. Em suma, 0 meio que utilizamos para chegar a compreensao geral da
obra é a palavra escrita. E a confusdo gerada por Congo reside justamente naquele ja
analisado teor sincopado e lacunar de suas cartelas, elemento que, assim como o som,
exige esforco para que seja tomado enquanto recurso argumentativo. Ja em Triste
Tropico, a relacdo que estabelecemos com seu discurso funda-se ndo no primado das
imagens, mas na escuta da narracdo. Educados a confiar no discurso oral do filme
documentério, costumamos centrar nossa aten¢ao na voz over e privilegiar a capacidade
de elucidacdo que dela emana, relegando as imagens a qualidade de ratificacdo dessa
fala. E neste filme, tal concessao feita ao narrador justifica-se pela quase onipresenca
dessa voz e sua notavel eloquéncia, qualidade que seduz o espectador a transforma-la
em um seguro ponto de ancoragem. Valendo-se de um dos elementos mais
caracteristicos e convencionais do género documental, Omar coloca a narragdo como o
guia que vai conduzir o espectador ndo a certeza de um chéo firme, mas a davida sobre
0 que ela prépria relata. Portanto, € usando da voz da narracdo e da confianca
depositada em sua onisciéncia que o filme joga com a objetividade implicada na
linguagem do documentario narrativo, abordagem que funda-se, justamente, nessa
delegacdo da verdade a figura do narrador, a essa “voz do saber”: quando tal voz
introduz os fenbmenos fantasticos na trama, faz cair por terra a crenca na veracidade da

historia que ouvimos.

E para além desse traco ficticio, ha outro fator que reforca nossa desconfianga no
que a fala traz. Apesar de seu relato respeitar a cronologia dos acontecimentos, 0
narrador constréi meandros, realiza digress@es e rodeios que, como ja notamos, desviam
nosso foco da narrativa central. A cada passagem, a historia do protagonista vai sendo
preenchida e aderecada com inUmeras outras anedotas e informag6es que parecem antes
compor uma galaxia de referéncias simbdlicas implicadas na personalidade e no trajeto
do médico do que indicar uma preocupacao do filme em apresentar de maneira objetiva
0 decorrer dos fatos. A maneira como a voz conduz sua exposi¢do tem um qué daquela
narracdo tipicamente moderna, que se d& ao direito de passar de um a outro ponto de
vista, de flanar, como o faz, por exemplo, a narracdo de Ms. Dalloway: dos
pensamentos que rondam Rezia, passa aos devaneios de Septimus Warren Smith; desvia
a atencdo ao Volkswagen que passa na rua enquanto a atracdo central naquele momento,

naquela rua de Londres, € uma performance de aeromodelismo que rabisca o céu. E
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assim como a literatura, o cinema moderno de uma forma geral buscou ndo tanto
construir grandes enlaces dramaticos ou se ater as peripécias decisivas, e mais deixar-se
conduzir pelos estimulos gerados pela materialidade do mundo. Ainda que mais
dedicado a vasculhar as sensacdes e atitudes de um individuo do que aceitar o mergulho
no caos da vida cotidiana, o narrador de Triste Tropico revela-se um original herdeiro
dessa tradicdo moderna. Ao invés de centrar seu relato nos grandes eventos, perambula
por aqueles que seriam os caminhos da mente do Dr. Arthur: abre uma espécie de caixa
preta da vida do médico e investiga os significados e valores subterraneos a imagens,
documentos e registros ali encerrados. Nao se limita, por exemplo, a descrever apenas o
novo comportamento gerado pela mudanga na personalidade do personagem e caminha
em retrospecto, contando sobre experiéncias passadas e tracos delas que sdo comuns ao

novo modo de vida do Dr. Arthur:

Um dos mais antigos surtos messianicos conhecido data de 1549. Trés
mil tupinambas fogem de um aldeamento jesuita na Bahia, guiados
por dois pajés que se diziam criadores do céu e mestres do trovdo, e
tentaram atravessar o continente sul-americano. Os pajés encenavam
dangas e prescri¢Oes. Rituais rigorosos visavam preservar a cultura
ameacada. Curavam os doentes e os calvos, e explicitavam as
filigranas da doutrina. Os indios foram morrendo pelo caminho:
procuravam a terra da imortalidade heroica e do repouso eterno. Treze
anos depois, em Chachapoyas, no Peru, 250 sobreviventes séo
aprisionados (41°18).

E é possivel entender essa postura da voz over como um exercicio dedicado a
pensar sobre o ato de contar histérias, traco que inclui o filme de Omar no campo das
expressdes mais experimentais de um cinema moderno que, sob inimeras roupagens,
elogiou aqueles contadores que se desviaram do modo tradicional de narrar. Nao a toa,
Ismail Xavier comeca um de seus textos sobre Triste Tropico®! apontando justamente
para a proximidade do filme as obras de um dos cineastas mais atuantes nessa

investigacdo das possibilidades narrativas do cinema:

Pierrot le fou (1965) é filme exemplar nesta direcdo e, ndo por acaso,
se estrutura como uma orquestragdo de vozes e imagens que marcam
muito bem o gosto do cineasta moderno pela ndo-sincronia, pela
independéncia entre as bandas de imagem e de som que expdem
materiais que se estranham, falam da crise do sujeito e provocam o
choque numa dire¢do conceituai ou poética. (...) Aqui [em Triste
Tropico], o cineasta, sem ddvida, dialoga com Godard, notadamente

1 XAVIER, Ismail. Viagem pela heterodoxia. In: Significacdo — Revista Brasileira de Semidtica. S&o
Paulo: Centro de Pesquisa em Poética da Imagem — CEPPI, n° 14, nov. 2000, p. 9 — 19.
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One plus one (1969), e também com experiéncias do cinema brasileiro
(Glauber, Bressane, Hirszman), mas radicaliza o estranhamento de
som e imagem (...). (XAVIER, 2000, p.11)

E flagrante, por exemplo, certo dialogo da intencdo de Omar com um gesto que
aparece nos minutos finais de Bang Bang (1971)%, de Andrea Tonacci. Depois de toda a
saga desordenada e atrapalhada de suas personagens, uma delas, logo ap6s sofrer um
grave acidente de carro, aparece em plano de conjunto, dos pés a cabeca, posicionada
frontalmente a cdmera. A figura entdo comeca, com a expressdo mais tradicional das

fabulas infantis, a contar o que teria sido a estoria daquele filme:

Era uma vez trés bandidos. Diziam que um deles era a mae dos outros,
mas nado se sabe nada disso. Todos eram muito maus — a mae, entdo,
nem se fala... Inclusive, porque ndo sabem nada sobre isso. Péssimos!
Roubavam tudo. Matavam todo mundo. Comiam tudo. Quebravam
tudo... Bom, até um dia... Um dia roubaram... (BANG...,, 1971,
01h11°05™).

E neste ponto em que, vinda da direcio da quarta parede, uma torta acerta a
personagem em seu braco esquerdo. Ela olha a torta, limpa com a méo do outro braco, e
o0 alimento cai no chdo. Arremessa com forga no asfalto o que parece ser uma fruta (ou
pedaco de pao) que comia desde o inicio da cena. Pega um galdo de vinho do chdo, da
as costas, e caminha em sentido oposto ao da cAmera, que passa a seguir a personagem
num travelling retilineo. Sua iniciativa de tentar resumir a historia do filme, que neste
ponto ja estd a menos de dez minutos do fim, é abruptamente interrompida e rechacada
pelo ato da “tortada”, gesto convencionalmente lido como desaprovag¢do ou punicao.
Percebe-se, assim, uma evidente recusa ou do espectador ou do préprio filme em saber
com clareza a estrutura dramatica escondida por tras da fragmentacdo narrativa de Bang
Bang. Exemplo significativo dessa ruptura com a légica causal (ou linear), o filme de
Tonacci torna explicita a agressdo que a maior parte dos cineastas modernos dirigiram a
pretensdo do saber e do conhecer via dominio da narrativa. Com suas nuances e

contradicdes, Triste Tropico se inscreve nesta seara.

A despeito daqueles desvios que constrdi (procedimento que bem poderia indicar
certa inconsisténcia do discurso), o narrador de Triste Tropico ndo sucumbe a
imprecisdes da fala e profere em tom impassivel e calmo, buscando certa neutralidade

diante dos fatos, que, por vezes, sdo absurdos. H4, inclusive, a manifestacdo explicita

62 BANG Bang. Direcdo: Andrea Tonacci. Brasil, 1971, 35mm, PB, 80min.
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dessa intencéo de objetividade. Em dado momento do filme, ouvimos a voz do cineasta
dizer a Othon Bastos, ao sujeito narrador, e ndo mais a “entidade” narrador: “Essa
enumeracao dos... das reliquias ai, vai ter que ser um trogo totalmente sem énfase”
(54°59). Nao ha, nesse sentido, passionalidade na postura da narracao diante dos rumos
que a histdria do personagem toma, nem esboco de qualquer julgamento das atitudes ou
do carater do Dr. Arthur. E quando essa materialidade da voz é cotejada a forma ela que
exibe, surge uma tensdo interna a figura do narrador: de um lado, emite seu discurso em
tom sereno e bem caracteristico da confianga que marca a “voz do saber”; de outro,
recusa a narrativa em linha reta e abre brechas aos desvios e cortes sugeridos pelo
universo sob o qual se debruca. Esse conflito, que reside no nivel formal, é significativo
da dialética que atravessa o gesto de Omar e que ja foi percebido em Congo. Também
em Triste Trépico, o cineasta se vale de certa pregnancia do elemento documental (que
aqui é a eufonia, por assim dizer, da entonacdo) para desvia-lo de sua pretensa funcéo
pedagogica; ou seja, ndo usa a clareza da voz, bem como a evidéncia da escrita em
Congo, em favor da elucidacdo ao espectador. Ha, em certo sentido, um desarranjo
nessa gestalt que assume a falsa tarefa de esclarecimento, e que, mais uma vez, faz da
forma documental sua ferramenta para a experimentacdo com a linguagem do género: o
simples, a fala tranquila e segura é o que nos conduz ao ndo-linear, ao desviante; é a
normatividade da voz que revela o além da norma, do objetivo, do natural. A narracao,
com sua veste mais convencional, evidencia que ndo ha jeito Unico de manipular uma
forma, e, a partir dessa postura, revela algo além ao imediatismo do real. E um
procedimento que, tomadas as devidas distancias, ecoa o uso que diferentes vertentes
artisticas fizeram do fato banal e cotidiano quando o implicaram na tarefa de descortinar

relacBes veladas.

Este corte na continuidade densa ¢ amorfa do mundo “objetivo”,
excessivamente proximo, pode exibir a irracionalidade e deformacéo
gue se escondem sob a aparéncia comportada dos fatos rotineiros;
pode expor, com crueza, seus vicios subterraneos. Teoricamente, é 0
instrumento adequado para desmistificacdes e suficiente para que
“possa toda coisa dita habitual vos inquietar” (Brecht) (FERRO, 1967,
p.17)%,

Essas consideracGes de Sérgio Ferro fazem parte de um texto onde o artista e

critico analisa, especificamente, a colagem na arte pop, escola que poucas vezes foi

8 FERRO, Sérgio. Ambiguididade da pop art — O “Buffalo II” de Rauschenberg. In Galeria de Arte
Moderna, n°3, Rio de Janeiro, jan. 1967, p. 17-19.
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cotejada ao pensamento de Brecht. Pop art, Brecht e Triste Trépico s6 podem ser
aproximados se reunidos sob o guarda-chuva de uma modernidade que abriu os olhos a
condicdo ndo-imediata da realidade. Assim como nenhum regime politico tem sua
eternidade garantida, ou tal individuo é s6 bom ou mau, os procedimentos estilisticos
também ndo sdo imutaveis. Os “fatos rotineiros” (FERRO, 1967, p.17) s6 vdo endossar
0 regime de representagdo dominante se estiverem identificados a ele; se aparecerem, de
fato, em sua “aparéncia comportada” (FERRO, 1967, p.17). Quando em maos
empenhadas na desnaturalizacdo dos processos (estéticos, econdmicos, sociais e
politicos) do mundo, descolam da férmula pronta e expdem justamente 0os mecanismos
que os adestram. Apartada da estabilidade (quase sempre) prépria a narrativa linear, a
voz neutra guia o espectador pelo labirinto preenchido de bestas, pestes e designios
divinos que é Triste Tropico, apontando para as fissuras de uma forma documental
envolvida pela nocéo de objetividade e abrindo as brechas por onde penetram elementos
indicativos de outra possibilidade de leitura do filme que ndo a literal; de uma viséo

alternativa a que repousa apenas sob 0 que esta na superficie do conteido exposto.

Até aqui nos referimos a narracdo como essa voz que ouvimos contar a historia do
Dr. Arthur; o recurso responsavel pela exposicdo da fabula, daquilo que é contado. Ha,
porém, uma narracdo que se da em outro nivel: aquela que diz respeito ao trabalho
filmico, e ndo ao que se conta, mas ao modo de contar. Identificar uma a outra seria
prescindir da inflexdo no modo de narrar uma historia que a tradicdo moderna nos
legou. Se ignorassemos tal mudanca, Triste Trépico seria descrito como um filme sobre
a histdria de um médico que, em dado momento de sua vida, muda de personalidade,
vira um messias, é cacado e morre. Assim como o ciclo da vida pode, de fato, ser
resumido a nascimento, crescimento e morte, um filme também pode ser reduzido a
comeco, meio e fim — e um filme narrativo, como é o caso do que aqui analisamos,
torna essa tarefa ainda mais simples. Apesar dos ja citados meandros que o narrador
percorre para contar a histéria do protagonista, os acontecimentos centrais e
determinantes para o desenvolvimento dramatico do filme s&o de identificacdo
relativamente facil, e a exposicdo resumida de sua fabula corresponde exatamente a
ordem em que os episédios sdo representados. No entanto, esse “apesar” nao pode ser a
pedra de toque da analise filmica — e muito menos da de uma obra como Triste Trépico,
cuja forma quase inviabiliza a apreensdo do espectador que tenta passar reto por esses
desvios. Esses meandros tracados pela narragdo séo representativos da complexidade

implicada no préprio contetdo da fabula, e sua analise revela que a histéria do Dr.
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Arthur diz respeito a algo além de seu ciclo vital. Essa voz over, com suas digressoes e
divagacoes, €, no fim das contas, o que nos impede de enxergar com clareza o filme
como esse simples “comego, meio ¢ fim” e acaba por ofuscar a linearidade do relato.
Esse vai-e-vem de sua forma gera uma espécie de cortina de fumaca a embacar o
desenrolar progressivo da historia, e ao atuar num filme que se afirma como
documentério, relativiza a noc¢éo de causa implicada no discurso filmico — e, no limite,
na apreensdo do real. Nota-se que essa primazia dos relatos menores, das informacoes
vestidas de curiosidades, das anedotas e meandros da trajetoria do médico, em
detrimento do arco mais amplo da narrativa, revela a opcéo de Triste Tropico por uma
estratégia oposta aquela adotada pelo “modelo socioldgico”, uma vez que nao prioriza o
geral em face do particular. As informac6es menores, que poderiam construir uma
sintese do personagem, aqui assumem tarefa contraria: pulverizadas e quase desconexas,
abrem o filme para outras esferas de leitura e vdo progressivamente aumentando o
namero daqueles tentaculos que integram esse corpo. Mais do que isso, cada um de seus
detalhes, cada pormenor da histéria blogueia qualquer pretensdo de generalizacao; estdo
atados a um ponto central, a histdria concreta do Dr. Arthur, mas operam de modo a ndo
endossar uma tese global — porque Triste Tropico parece, inclusive, ndo elaborar uma.
Assim, pode-se dizer que o filme exibe outro modo de jogar com os elementos da

linguagem documental, algo como o que o préprio Arthur Omar definiria como um:

(...) estéagio (...) de tateamento das possibilidades de significar com a
nova lingua. E de experimentacéo retérica. A meta tedrica seria a forte
codificacdo de todos os elementos materiais do espetaculo, de tal
modo que se possa retomar os mesmos elementos e construir discursos
num grau crescente de complexidade (OMAR, 1972, p.6)%.

No texto de onde foram extraidas essas palavras, Omar comenta tragos do recém-
lancado Pindorama (1972), de Arnaldo Jabor, e insere o longa-metragem dentro do que
chama de “novo género” do cinema nacional — sem, no entanto, batiza-lo, e apenas
indicando a alegoria como seu elemento fundador. A falta de inspiragcdo para um nome
ndo impede, porém, que o cineasta exerca o papel de teorico do cinema e localize, ja de

inicio, um entrave central a todos os filmes que diz afinados a essa nova abordagem®:

6 OMAR, Arthur. Um género novo no cinema nacional. Correio da Manh4, Rio de Janeiro, 19 e 20
mar. 1972, Anexo, p.6.

8 Esses filmes ja foram mencionados na introducdo de nosso trabalho, mas tendo em vista a reaparicéo
do debate, vale relembrar quais sdo: Terra em transe (Glauber Rocha, 1967), O dragdo da maldade
contra o santo guerreiro (Glauber Rocha, 1969), Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969), Azyllo
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(...) o tratamento da Histdria, que é o poélo [sic] dominante do género,
em funcdo do qual ele procura se constituir. Em todos os filmes
mencionados, a maquina cenografica é posta em acdo para interpretar
um periodo especifico da historia contemporanea, mas nunca se teve
acesso efetivo a ela. O resultado é uma coloca¢do em cena de uma
opinido sobre a historicidade. Historicidade geral, abstrata, como se
toda a energia do filme fosse gasta para concluir: "a Histéria é assim".
Nenhum deles foge a essa representacdo da Historia, um conjunto de
ciclos magicos idénticos. O género ainda ndo tem equipamento para
tratar da histdria real, transar com ela, pressentir e conhecer (OMAR,
1972, p.6).

E dois anos depois da publicacdo desse texto, Omar lanca Triste Tropico,
deixando em suspenso a n6s hoje se no momento dessa elaboracéo tedrica seu filme de
1974 ja ndo estaria surgindo. A opcdo de seu filme por um caminho entrecortado e
recheado de dados aleatérios €, justamente, 0 que marca sua renincia ao impeto
generalizante. Ainda que ndo trate diretamente de um evento especifico da Histéria
(com “h” maiusculo), a obra traz uma infinidade de referéncias historiograficas que
langam a trajetoria do Dr. Arthur a certo status de inventario da Historia. Este dltimo
ponto é assunto a ser discutido mais adiante; por ora, resta evidente que ndo existe uma
determinacédo ou definicdo precisa do que significa essa historia. Pondo em pratica sua
propria ideia de “tateamento retdrico”, Omar se dedica a codificar os elementos do
espetaculo (especificamente, a narragdo) de modo a construir uma forma que ndo se
baseia na visao retilinea da histéria e nem endossa essa perspectiva (historia que, por
enquanto, refere-se apenas a vida do personagem). Surge, portanto, essa nova
abordagem a dar forma a questdo que é central para o impulso criativo de Omar: a
condicdo ndo-imediata da experiéncia, debate que, no registro documental, tem
profundo lastro com toda ontologia do género. Nesse trabalho de criar meandros e abrir
a caixa preta da vida do personagem, o cineasta trabalha de modo parecido com o que
verificamos em Congo, uma vez que a fragmentacdo do discurso de Triste Trdpico
aparece também como exercicio do pensamento. Interromper o fluxo retilineo da
historia com essas tantas outras informacdes expde a propria busca da narracdo (do
filme) pelo que foi ou poderia vir a ser a historia do médico. Assim, rejeita a visao
generalizante, porque ela ja é dotada de um saber, ja parece compreender o objeto e
domina-lo — ¢ uma visdo, nesse sentido, que esta acima da “coisa” (mais uma vez, “é

aquilo que o saber ocidental designa com o termo: objetividade” (CHAUI, 2014,

muito louco (Nelson Pereira dos Santos, 1970), Os deuses e 0s mortos (Ruy Guerra, 1970), Os herdeiros
(Carlos Diegues, 1979), Pindorama (Arnaldo Jabor, 1971), Crbnica da casa assassinada (Paulo César
Saraceni, 1971) e Fome de amor (Nelson Pereira dos Santos, 1967).
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p.160)). Ao fragmentar a historia do personagem de modo a inviabilizar a construgdo de
uma imagem una e idéntica de um sujeito, parece colocar em crise a propria nocao de
representacdo, que, se for entendida como a concebe a filosofia kantiana, surge como
fruto de um conhecimento do objeto ja completamente determinado ou sob
determinacdo completa. Triste Tropico aparece justamente como trabalho do
pensamento, e ndo como conhecimento, porque ndo estaciona no objeto como “dado
bruto” ou na historia do protagonista como “coisa” — ao invés disso, o filme parte em
busca de sua génese, das mediacbes que a tornam possivel. Os caminhos do
pensamento, que parecem estar mimetizados no modo como sdo construidas as cartelas
de Congo, bem como no aspecto lacunar de sua argumentacao, aqui tomam forma nessa
VOz over, que investiga possiveis sentidos e relagdes veladas pela aparéncia do relato. E
esse procedimento de constituir o objeto de modo processual e expondo o trabalho que
Ihe da forma ndo se encerra no nivel sonoro de Triste Trépico, uma vez que quando nos
dedicamos a leitura atenta dos vinculos que o som estabelece com as imagens exibidas,
o discurso filmico vai surgindo enquanto articulacdo que acelera a corrida rumo ao

“grau crescente de complexidade” (OMAR, 1972, p.1) que o cineasta parece perseguir.

A abordagem assumida pelo filme para tratar de seu assunto estd intimamente
vinculada ao estilo mais usual (e um dos mais antigos) observado na historia do
documentério. A estratégia de articular imagens a uma narracdo em over remete aos
primeiros anos do advento do som no cinema, momento em que 0S cineastas viram
nessa inovacdo um largo passo a frente na trilha teleoldgica que alguns buscavam
construir para 0 bom desenvolvimento da linguagem cinematografica. Adicionar
comentarios ao registro filmado surgia como estratégia que conferia maior clareza as
imagens mudas, visto que, acreditavam os realizadores menos afinados a ideia do
“cinema de poesia”, essas tinham uma carga elucidativa bastante limitada. Mas como
bem esclarece Sergio Santeiro, “¢ escusado dizer que esse processo de fazer falar as
imagens na verdade sO serve para o cineasta se fazer ouvir. (...) Assim também alguns
apanhadores de imagens descobriram, na pratica, como a narracdo determina o sentido
da imagem” (SANTEIRO, 1978, p.80). O advento do som direto, que se seguiu a esse
momento, revelou que o complexo de imagens sonoras, “ao contrario das imagens
mudas de antes, constitui uma unidade ja autdbnoma e dotada de significado pleno”
(SANTEIRO, 1978, p.80). Conseguir captar som e imagem em sincronia, agora sim,
potencializava as capacidades de uma linguagem cinematogréafica que era esculpida sob

0 prisma de sua identificagdo com o real. No Brasil dos anos 1950 e 1960, quando
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chegam no pais as primeiras cdmeras blimpadas, mais do que a busca pela missdo maior
do cinema, a estratégia de “fazer falar as imagens” também participava de todo o
contexto de democratizacdo cultural que marcou a arte daquelas décadas, atmosfera essa
que ja comentamos no capitulo anterior. O cinema direto que se fez no pais buscava dar
voz, visibilidade e, no limite, realidade a parcela da populacdo que era silenciada e
excluida das instancias com efetivo poder de decisdo. Ainda que langando méo da
narracao em over, os filmes do direto brasileiro se imbuiram dessa misséo de transpor as
telas a realidade, que, no pais, tinha urgéncia em ser mostrada. E mais uma vez indo na
contram&o da tendéncia do cenério documental brasileiro de sua época, Arthur Omar
renuncia ao som direto e constréi esse seu documentério partindo da desassociacao entre
as bandas. Ao contar uma historia passada e vivida por um terceiro, a voz ndo pertence
as figuras vistas na tela e ocupa-se de proferir um discurso exterior a elas, forjado a
partir do que tais imagens representam dentro do universo que é construido pelo sujeito
realizador. Se o gesto autoral tende a ser encoberto pela declaracdo, feita no prologo,
sobre a responsabilidade do Dr. Arthur pela captura das imagens, é esse mesmo

prélogo, porém, que também deflagra outro regime de criacéo.

Durante o texto que o narrador enuncia nesse comeco de filme (aquele transcrito
alguns paragrafos acima), sdo exibidos dois tipos de imagens. O que permanece mais
tempo na tela, composto por diferentes planos, mas todos de mesmo motivo, exibe um
passeio pelas ruas de Sdo Paulo. A camera parece filmar num nivel acima dos carros,
dentro de um veiculo como caminh&o ou 6nibus, e, na maior parte do tempo, nos da a
visdo dianteira, aquela que seria do motorista. Em outros breves momentos, revela algo
da vista lateral, da via que vem em sua contramdo, um pouco de calcada, prédios e
pedestres. Assim, vemos S&o Paulo a cores, de céu azul, ensolarada, em plano geral,
com suas Vastas e célebres avenidas Séo Jodo, Ipiranga, Sdo Luis e as curvas do centro
da cidade. Esse passeio s6 € interrompido por um breve plano enquadrando o busto de
uma mulher, o segundo tipo de material visual a compor esse prélogo. Temos agora
uma imagem de aspecto envelhecido, textura que deve datar do periodo em que as
cameras de filmar chegam as méos das familias mais abastadas, algo em torno dos anos
1920 ou 1930. O plano em preto e branco e quase estatico (a ndo ser pelo leve tremular
de camera na mao) preenche a duracdo exata da frase dita pelo narrador: “pela vitva,
senhora Grimanesa Le Petit” (02°10”). Depreende-se, entdo, que a mulher vista na
imagem € a vilva mencionada pela voz, e que, de acordo com a declaracdo do narrador,

o registro foi feito pelo Dr. Arthur.
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Eis, portanto, o primeiro trecho onde se estabelece uma relagdo direta entre
imagem e som. Apesar de uma juncdo produzida, visto que imagem e som n&o sdo
captados em simultaneo e coube ao realizador fazé-los concordar, sua sincronia existe e
reside no campo semantico, sugerindo, assim, certa funcéo elucidativa que as imagens
teriam em Triste Tropico. Se tomassemos essa como a Unica abordagem assumida pelo
filme, restaria a pergunta: qual é, afinal, o discurso comum ao resto da fala ouvida no
prélogo e as tomadas do passeio pelas ruas de Sdo Paulo? O som diz respeito a
descricdo geral da trajetéria do Dr. Arthur, e as imagens, além de ndo indicarem
nenhuma relagdo com o que emana da voz, ndo parecem atribuiveis ao médico. E isso
porque a narracdo afirma que o filme baseia-se nos registros feitos pelo protagonista,
mas ndo sé neles, abrindo margem, portanto, a existéncia de outras fontes de contetdo.
Ademais, tudo na captura dessas imagens de rua remete, no minimo, aos anos 1950,
periodo em que os filmes fotogréaficos coloridos chegam ao Brasil, e quando os Fuscas,
carros que aparecem volteando cada um dos quarteirfes enquadrados pela camera, tém
suas primeiras unidades montadas no pais®®. Diferente, portanto, da funcio ilustrativa
cumprida pela imagem da mulher, os planos do passeio por Sdo Paulo ndo tém relacédo
imediata com o som que as acompanha. No entanto, a divida quanto ao que norteia a
criagéo de seu significado comeca a ser respondida se atentarmos para o trecho do filme
que segue esse prologo®’, momento ja indicativo do outro tipo de relagdo que se

estabelecera entre som e imagem em Triste Trépico.

Este é o ponto onde a histéria do Dr. Arthur comeca, de fato, a ser contada. O
narrador comenta brevemente a estadia do médico em Paris, quando, ainda jovem,
cursava graduacdo em medicina na Sorbonne. Ao falar da amizade entre Dr. Arthur e
figuras da vanguarda surrealista francesa, surge na tela uma versao reeditada da famosa
ilustracéo feita por Tarsila do Amaral para capa da primeira edi¢do do livro Pau Brasil
68 de Oswald Andrade [figuras 1 e 2]

% Informacéo retirada do site da VVolkswagen: http://vwbr.com.br/ImprensaVW/page/Historia.aspx

67 Entre o prdlogo e o inicio da narracdo da historia, existem os créditos iniciais formados por diversas
cartelas, das quais a primeira, que exibe o titulo do filme, é deveras expressiva e sera analisada adiante.

% ANDRADE, Oswald. Pau Brasil. Prefacio: Paulo Prado; lustracdes: Tarsila do Amaral. Paris: Au Sans
Pareil, 1925.
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- anme o

Figura 1: Triste Trépico (1974), Figura 2: Pau Brasil (1925),
Arthur Omar Tarsila do Amaral

Se seguisse a mesma abordagem verificada no prélogo (quando da mencéo a Sra.
Grimanesa), a fala sobre a vanguarda surrealista pediria, por exemplo, uma fotografia de
Dr. Arthur com os artistas franceses. No entanto, ao preterir esta imagem pela obra de
Tarsila, Arthur Omar projeta a figura do médico no universo modernista e cria uma
identificacdo entre o protagonista e 0 movimento artistico, indicando, portanto, que o
filme lanca méo de outras coordenacGes entre imagem e som que ndo a pura ilustracdo
ou correspondéncia direta. Encontrar um sentido que concorde som e imagem neste
trecho sé € possivel se os relacionarmos ndo apenas pelos significados imediatos, mas
partindo do contetdo simbdlico que guardam (aqui, vanguarda surrealista e obra do
modernismo brasileiro). Assim, percebe-se que o conjunto formado pelas bandas do
filme extrapola a ilustracdo e aponta para um acimulo de camadas semanticas: além da
projecdo do médico no imaginario modernista, a composicdo da ilustracdo com o
conteddo narrado poderia ser entendida como uma reiteracdo pelo filme do corrente
paralelismo entre as vanguardas artisticas francesa e brasileira. Além disso, nota-se pela
comparagéo entre a original e sua reproducdo no longa que a obra de Tarsila foi alterada
e recebeu o acréscimo de uma imagem onde se vé estampado o rosto de um homem
indigena. O gesto pode ser lido ndo s6 como transposicdo para a gramatica
cinematogréafica de um procedimento estruturante da poesia compreendida nesse livro
Pau Brasil — a saber, a colagem® -, mas também surge como manifestacio de uma
autoria. Ao evidenciar o elemento indigena, de papel seminal na elaboracdo da

antropofagia modernista e suas tantas outras ideias, o cineasta torna manifesto aquilo

%9 Neste ponto vamos apenas usar o sentido forte e literal do termo, sem tracar analises mais detidas sobre
como a colagem modernista poderia ser transposta a sintaxe cinematografica nem investigar as relages
mais profundas entre a vanguarda de 22 e o filme de Arthur Omar — tal estudo serd realizado pouco mais
adiante.
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que Ihe salta aos olhos quando o assunto é a poesia Pau Brasil (e, qui¢d, 0 modernismo
brasileiro). Além disso, indica um possivel didlogo entre 0 movimento artistico e o
préprio filme, que, afinal, consiste num relato da historia de um sujeito que se tornou “o
centro de fendmenos de fanatismo e messianismo social semelhante aos messias
indigenas do periodo colonial” (02°35”). A cultura indigena parece, portanto,
influenciar ambas as expressdes. Ou ainda: estaria o Dr. Arthur, j& nesse comeco de
filme, sendo indicado como o antrop6fago que definitivamente se tornaria quando de
sua transformacdo messianica? Vai ao exterior, se alimenta do que ali Ihe interessa, e

transforma o elemento estrangeiro em algo que Ihe sirva?

O acumulo de relacGes e significados que se forma nesses poucos segundos de
Triste Tropico é exemplar do emaranhado semantico que vai enredar o espectador pelos
proximos tantos minutos de filme. As significacbes de cada articulacdo entre voz,
musica e imagem vdo somando-se e aturdindo aquela (sempre expressiva) parcela do
publico que segue obstinadamente em busca da “mensagem” contida no filme, de seu
sentido mais amplo e explicito. E para confundir ainda mais, esse procedimento de criar
relagBes simbdlicas entre as bandas por vezes nos langa a divida quanto ao proprio
status de documento que a obra busca atingir: se ha interferéncia nas imagens e relacdes
outras que ndo a ilustracdo, quem garante que a mulher do prélogo seja, de fato, a
senhora Grimanesa? Quem garante que tais registros tenham sido, de fato, captados pelo
Dr. Arthur? E possivel confiar na objetividade de um narrador que, inclusive, trai a
realidade com suas descri¢fes de fendmenos fantasticos? E 0 que no comeco parecia ser
apenas um relato buscando fidelidade aos fatos vai se revelando um produto de
meditacGes em diversas camadas e tornando explicita a marca da autoria, 0 gesto de um
sujeito exterior que constréi significacdes entre imagem e som de acordo com um juizo
préprio. O filme ndo cré na ilusdo de que o conteldo da voz demanda uma imagem
especifica para trazer a tona a significacdo “justa”, ou que o realizador de um filme
documentario atua para que essa “verdade” venha a tona. Ao contrario disso, evidencia
a parcialidade da acdo do documentarista e o0 convoca a ser consciente do imediatismo
do discurso cinematografico; a ser ciente de sua funcdo enquanto mediador e
orquestrador das ligages entre recursos estilisticos e experiéncia do mundo. Assim, por
mais que a voz do narrador tente administrar nossa atencéo e se sobrepor ao que é visto
na tela, ela ndo detém o controle total do discurso filmico; ou seja, ndo é a Unica esfera
responsavel por guardar a chave da interpretacdo dessa histdria e opera como mais um

dentre os “elementos materiais do espetaculo” (OMAR, 1972, p.4), que juntos véo
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compor, decompor e recompor (ndo necessariamente nessa ordem) o trajeto do
protagonista. O que nos parece, portanto, é que se a voz defende a objetividade (mesmo
que abalada pelos desvios e ambiguidades do relato), é no ambito visual que estara
manifesto de forma mais expressiva o trabalho autoral e o0 juizo subjetivo responsavel

pela concatenacdo daqueles elementos do espetaculo mencionados por Omar.

Assim como a obra de Tarsila do Amaral ndo se refere imediatamente a historia
do médico, o filme se vale de muitas e distintas fontes visuais, como ja dissemos. Sao
imagens de texturas e motivos diversos, produzidas em diferentes suportes, formatos e
épocas, e que, em sua variedade, conferem uma heterogeneidade flagrante a banda
imagética do filme. Dentro dessa profusdo de materiais, Ismail Xavier’® nota a
recorréncia de trés conjuntos tematicos: gravuras medievais ilustrando repressdes a
heterodoxias catolicas [figura 3]; registros caseiros provavelmente feitos entre 0s anos
de 1920 e 1930 [figura 4]; e imagens do carnaval carioca contemporaneas a realizacédo
do filme [figura 5]. A estes trés, adicionaremos mais um conjunto, de presenca massiva
principalmente no comeco do filme, quando a atuagéo do Dr. Arthur ainda se restringia
a profissdo de medico: vemos reproduzidas muitas das ilustragdes que integravam as
paginas dos almanaques distribuidos em farméacias e bancas de jornal no inicio do

século XX no Brasil [figura 6].

Figura 3 Figura 4

Figura 5 Figura 6

0 XAVIER, Ismail. O avesso do Brasil. In: Folha de Sdo de Paulo, Sdo Paulo, 19 jan. 1997, Caderno
Mais!, p.9.
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Tais imagens, no entanto, ndo estdo encerradas nesses conjuntos de modo a
aparecerem seguidas apenas por semelhantes. Ao contréario disso, distribuem-se pelo
filme e s@o percebidas como partes desses grupos apenas ao longo da duracdo (o que
ndo impede Triste Trépico de, vez ou outra, exibir sequéncias “fechadas”, compostas
por alguns planos de um cortejo carnavalesco, ou momentos de uma mesma tarde em
familia). Além das que se encaixam nessas quatro classificacdes, assistimos ao desfile
de inUmeras outras figuras captadas em imagens estaticas ou em movimento; preto e
branco ou coloridas: sdo pessoas ja& mencionadas ou (em sua grande maioria)
desconhecidas, fachadas de estabelecimentos, outdoors, reproducdes de livros, estatuas
em museus, corpos nus, partes de corpos, visdes da janela de um trem, embalagens de

produtos, captacdes de fatos historicos, etc.

Essa profusdo de materiais d& a banda imagética de Triste Trépico uma feicdo de
album de memodrias, de inventario que encerra tanto materiais efetivamente relacionados
a vida do médico, como outras fontes visuais que, mesmo externas a narrativa, tracam
algum ponto de contato com a historia que ouvimos. E esse inventario é responsavel por
uma espécie de descaracterizacdo do personagem. Em certas passagens do filme,
ouvimos a voz contar uma acdo ou um feito do médico enquanto na tela surgem figuras
que, mesmo ndo sendo o Dr. Arthur, de certa maneira se relacionam com o conteido
narrado. Exemplo disso € logo no comeco do filme, quando o narrador diz que, ao
voltar a sua terra natal, 0 médico “renuncia a um consultorio em Sio Paulo e instala-se
como clinico geral em Rosario Do Oeste (...)” (05°54”). Nesse momento vemos uma das
gravacdes do carnaval carioca onde, no meio do quadro, esta um homem vestido com
um terno todo branco, figurino que o destaca dos outros folides que estdo em segundo
plano. Ele sacode seu chapéu boater (ou barqueiro), modelo que acabou caracterizando
a figura masculina das décadas de 1930 e 1940 no Brasil, em franco gesto de despedida.
Imagem e som tratam, portanto, da partida de alguém [figura 7]. Outro momento é
quando o Dr. Arthur ja é um lider messianico. A voz over conta que “o diabo ndo estava
satisfeito com certos excessos inadmissiveis dentro de seus padrdes morais e juridicos.”
(61°28”). A imagem exibida na dura¢do exata dessa fala é a de um folido fumando um
cigarro que, tendo sua embriaguez denunciada pelo gingado cambaleante, ilustraria o

que poderiam vir a ser tais “excessos” [figura 8].
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Figura 7 Figura 8

Transferir a outros individuos certas acdes e comportamentos da protagonista €
um procedimento recorrente no filme, que tende a pulverizar e fragmentar a figura do
Dr. Arthur. E isso ndo acontece apenas nos momentos em que essa transferéncia é
explicita, como nas passagens descritas acima: as imagens de livros de anatomia [figura
9], por exemplo, se relacionariam & sua atividade de médico; outdoors e placas com
escritos em francés [figura 10] evocariam sua estadia em Paris; planos da viagem de
trem [figura 11], sua mudanca para o interior do pais; e assim por diante. Em fung&o
analoga aos descaminhos da voz over, essas imagens aparentemente aleatorias
aparecem, na verdade, como pequenas partes de um todo maior; fracGes de um sujeito
cuja imagem vai sendo montada e formada pelo encaixe de pecas aparentemente
dessemelhantes. Funcdo analoga a da narracdo, pois assim como seus desvios operam
de modo a interromper a construcdo coesa da trajetéria do médico, as imagens também
ndo sintetizam uma representacdo geral capaz de oferecer conhecimento pleno e
imediato do carater do protagonista. Percebe-se, portanto, que a heterogeneidade da
banda imagética de Triste Trépico abre ao espectador diversas perspectivas sob as quais
podemos interpretar sua personalidade e atuacdo no mundo, profusdo de referéncias
visuais que parecem ecoar certas palavras de Freud quando afirma “como estamos longe

de dominar as peculiaridades da vida psiquica por meio da representacdo visual”
(FREUD, 2010, p.21)™.

Curioso notar que nessa profusdo de registro visuais 0 corpo humano aparece

como motivo privilegiado [figura 12]. Tal escolha atribui ao regime de representacéo do

I FREUD, Sigmund. “O Mal-estar na civilizagdo”. In: O mal-estar na civilizacdo, novas conferéncias
introdutdrias a psicandlise e outros textos: 1930-1936. Sdo Paulo: Companhia das Letras. 2010, p. 13 -
122.
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filme certo carater antropocéntrico’?, trago que o distancia daquele que se verifica em
Congo, onde a figura humana aparece apenas em algumas poucas fotografias ja no final
do curta ou em planos onde criangas correm por um curral. Um ponto comum ao filme
de 1972, no entanto, é 0 uso de letreiros, mas que em Triste Tropico sd&o menos
frequentes e menos argumentativos, pois operam de modo a ilustrar, explicar ou

sublinhar tanto o conteido da fala quanto das imagens que a precedem ou sucedem.

Figura 9 Figura 10

Figura 11 Figura 12

2 Ndo encontramos reflexdes mais detidas sobre a figuragdo do corpo humano na obra de Arthur Omar, a
ndo ser um breve comentario do préprio cineasta em uma de suas criticas publicadas no jornal Correio da
Manha. Nela o autor salienta a tendéncia do cinema marginal de inscrever o corpo humano “sempre
completo”, tratamento ndo exatamente condenado, mas que sugere certo interesse do cineasta na reflexdo
sobre o0 assunto. Eis a parte de sua critica onde aborda a questdo: “A Escola M [denomina¢do que Omar
da ao cinema entdo chamado “marginal”] inscreve o corpo humano sempre completo, sem secgdes, a
média distancia da lente, ou entdo representado pelo seu resumo maior: a cabeca (o rosto). A
problemética do corpo em pedacos, fundamento do erotismo, ndo existe na Escola M. N&o existem
objetos parciais, nem o controle alternado das tensdes, nem a montagem permite o relacionamento de
posturas e lugares erdgenos particulares. Existe uma situagdo visual tipica e originaria, que é a matriz da
composicao de todos os planos e cenas da Escola M: a figura humana em plano médio contra um fundo
neutro, que sem ser um espaco real funciona como bloco significante que reage sobre a figura humana.
Uma estrada, um cartaz, uma parede, um movel, a maneira de teldes pintados de carater emblematico. Os
dois elementos entram em relacdo dialética. OMAR, Arthur. Pascoa com a escola M. In: Correio da
Manhg, Rio de Janeiro, 2 e 3 jan. 1972. Anexo, p.1.
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Apesar do destaque a corporeidade humana, o aspecto geral da imagética do filme
é de relativa planaridade. Mesmo nas imagens em movimento, ndo sdo muitas as
construcdes que sublinham a profundidade do campo ou trabalham com as diversas
camadas da imagem — poucos sdo 0s registros que usam do foco e desfoco, ou que déo
atencdo a objetos distantes do primeiro plano, no qual algum objeto pudesse funcionar
como anteparo. Num momento em que a tradicdo do cinema brasileiro moderno ja
consolidara uma exploracdo volumétrica do espago pela camera (Dib Lutfi, Ricardo
Aronovich, Mario Carneiro, Affonso Beato, Fernando Duarte, etc.), Omar vai na
direcdo oposta e transforma as imagens em selos, superficies quase achatadas que pouco
sublinham o trabalho da mise-en-scene. Se ndo raro a abordagem ficcional sublinha a
opacidade do discurso cinematografico através da acdo dessa mise-en-scene, no
documentario essa condi¢do ndo imediata da linguagem transparece no proprio gesto de
alinhavar seus elementos — e nos documentarios ainda mais empenhados na
desconstrucdo do real como algo objetivo, tal condicdo opera como parti pris da
construcdo filmica. Ndo nos enganemos, no entanto, com o que essa planaridade poderia
significar: as imagens de Triste Tropico ndo sdo apaticas ou desprovidas de forca. As
figuras e objetos por elas exibidos parecem quase provocar o espectador pela maneira
como encaram a camera, pelas expressdes ou caretas que fazem, por se moverem de
maneira atipica, por seu tom humoristico, ou pela esquisitice e aparente aleatoriedade de

suas presencas no filme [figuras 13 e 14].

Figura 13 Figura 14

Elas ja sdo, por si mesmas, deveras expressivas, e quando arranjadas ao som,
acabam por comentar, contrapor, ironizar, zombar ou simbolizar o que ouvimos.
Lembremos aqui um trecho representativo desse tipo de articulagdo — um dos mais

inventivos do filme no uso das imagens. Nele, surge na tela uma cartela com o escrito
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“multiplicagdo das criangas por Sisifo [Sic] Jujuba” (42°23”). Segue-Se a ela um
daqueles registros feitos nos anos 1970, onde temos a visdo de uma das janelas laterais
de um carro. A camera filma uma crianca vestida de Mateus (personagem dos reisados)
que anda pela rua, ao lado do veiculo. Quando percebe que estd sendo filmada, olha na
direcdo da lente e comega a correr para acompanhar o cinegrafista e ndo sair de quadro.
Conforme a duragéo do plano se estende, mais e mais crian¢as se somam a essa marcha
e temos, portanto, “a multiplica¢do das criangas”. H& também duas outras passagens de
teor semelhante: uma ¢ quando aparece o letreiro “Kabo da Boa Esperanca” (40°14”)
seqguido pela fotografia de um grande guarda-chuva de cabo semicircular recostado
numa parede; e outra, quando uma cartela anunciando o “Nascimento da Tragédia”
(24°02”) ¢é logo substituida por um tilt down enquadrando o estandarte que leva o nome
do bloco de carnaval por onde a cdmera passeia — “cada ano sai pior”. Ndo sdo raros,
portanto, 0s momentos em que percebemos o filme delegar as imagens sua verve
cbmica. A seriedade implicada nas cartelas, com suas mencdes a temas classicos ou
afeitos a certa erudicéo, € logo ironizada pelas imagens que as seguem — uma ironia, no
entanto, que nao desvaloriza o conteudo escrito, mas que joga para certa banalidade do
mundo material a for¢a simbdlica das grandes narrativas da humanidade. Aqui surgindo
como gesto de contrapeso a sobriedade dos letreiros, tais imagens contrastam também
com a serenidade da voz over. Elas parecem ndo s6 zombar daquela intencdo de
objetividade do narrador, mas também aliviar o teor tragico de uma histdria que vai
sendo atravessada por doencas, males, violéncias e puni¢des. Mais do que conferir certo
equilibrio ao filme, essa juncdo de elementos que encerram nocBes ou significados
quase opostos expde, na verdade, um sistema de montagem baseado na articulacdo entre
as esferas da ordem e da desordem. Isso fica claro se cotejarmos as imagens que

aparecem com mais recorréncia principalmente nos primeiros trinta minutos de filme.

Como dito anteriormente, as partes ou o todo da figura humana ganham privilégio
dentro dessa variedade de imagens. E isso ndo apenas porque a maior parte dos planos
se dedica a captar individuos em suas acdes (rotineiras ou ndo), mas também porque o
filme se vale de mdultiplas possibilidades de representacdo da figura humana:
observamos imagens em movimento de pessoas dangando, andando ou performando
para a camera; ilustracdes cientificas de livros de anatomia; gravuras expondo métodos
de punicéo fisica; fotografias de dorsos, seios, coxas e gluteos (de pessoas e esculturas);
desenhos exaltando as condi¢fes de uma boa saude ou alertando para os perigos de

doencas as quais nds, seres humanos, estamos expostos. Este Gltimo conjunto refere-se
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principalmente as ilustragdes dos almanaques, e, dentre suas imagens, aquelas que
ostentam frescor, beleza e jovialidade ao mostrarem mocas candidas. Tais imagens de
pessoas saudaveis permanecem, porém, minoritarias no fluxo do filme, pois o restante
da banda imagética privilegia sinais de moléstias e maleficios da vida humana. Assim, o
aspecto “cheio de vida” das ilustracdes ¢ quase anulado pelas inumeras referéncias a dor
e sofrimento que Triste Tropico ndo para de exibir. E nesses primeiros trinta minutos de
filme que convivem esses signos da saude e da doenca, justamente na parte da histéria
em que o personagem ainda atuava como médico. De acordo com a narracdo, esse € 0
periodo em que o Dr. Arthur vivia em “Rosario D’Oeste, vila cafeeira de grande
turbuléncia, onde, em 600 casas, 100 eram de tolerancia” (5’ 58”). Sendo estes os
estabelecimentos que abrigavam a prostituicdo, o narrador sugere que a cidade seria
tomada por inimeras doencas infecciosas e transmitidas via relacdo sexual, além das
tantas outras transmitidas por insetos, animais etc. A voz chama atengdo para o papel
que 0 médico exercia como o Unico cirurgido da regido, responsavel, portanto, por tratar
das enfermidades que atingiam aquela populacdo. Compondo esse momento de sua vida
com imagens de valores opostos, o filme exp6e as forcas que comandavam a atuacdo do
Dr. Arthur: um meio tomado pela “desordem” e a sua busca pela “ordem”. Percebe-se,
portanto, que a esfera visual do longa se vale da materialidade das imagens para mostrar
um conflito que estd implicado na propria historia do personagem, tensdo que parece
também estar na base da prépria conducdo da narrativa. Sua Gestalt em desarranjo, que
oscila entre a objetividade do tom de voz e os parénteses abertos pela narracéo,
deflagram um confronto que é permanente e responsavel por levar o filme adiante: o
embate entre o esforco de organizacdo e sua pulsdo de descontinuidade. A montagem
toda de Triste Tropico € conduzida por essa dialética, por um jogo entre elementos que,
quando parecem finalmente apontar um significado coeso, sdo logo contrapostos a uma
imagem, musica ou fala que desviam seu sentido imediato. Isso pode ser observado,
inclusive, naqueles momentos em que os letreiros séo ironizados pelos registros que 0s
seguem: o conteudo das cartelas encontra correspondéncia deformada no espelho do
“real”. A passividade da voz destoa do conteudo violento e de aspecto patoldgico que as
imagens guardam, assim como estas, internamente, alternam-se entre ilustrages de
infortunios diversos e de exaltacdo a vitalidade humana. Esse sistema fundado no
balanco entre ordem e desordem €, no entanto, rapidamente estabilizado quando o filme
para de exibir as imagens “positivas” e adere completamente a sua verve pessimista,

que, até entdo, era s6 mais uma das vias construidas pela obra. Se ndo de maneira crua e
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visceral como em Ressurrei¢do’ (que ndo poupa o espectador das evidéncias do horror
cravado em corpos mutilados, perfurados e amarrados), Triste Trépico faz uso dessas
inimeras expressdes voltadas as condicdes fisicas e psicoldgicas do ser humano para
forjar seu aspecto morbido e fazer valer o termo de seu titulo — um filme de feicéo triste.
Essa tristeza, no entanto, ndo é aquela melancolica, propria ao espirito romantico
consciente da miséria da existéncia humana: mesmo que esteja latente, a tristeza no
filme tem causa concreta e sua irrup¢do vem a partir de uma acdo especifica do

protagonista.

2.2.| Ordem versus desordem

Aqui passamos ao ponto em que a analise se confronta diretamente com a pulsao
dissociativa do filme. O que foi elaborado até agora se voltou mais aos procedimentos
formais levados a cabo pelo longa do que para suas construgdes semanticas. Se tal
investigacdo desse por concluida a andlise filmica, talvez servisse ao endosso da
recorrente visdo da obra de Omar como producédo puramente formalista. Assim, além de
vislumbrar uma perspectiva alternativa a tal olhar, trata-se agora de contrariar a tonica
geral de sua fortuna critica que, com grande frequéncia, destaca apenas o impeto
desconstrutivo do artista e cré que a elaboracgdo de significados ocupa lugar secundario
em suas intengdes. Esse juizo é usual (quase dominante, em realidade) e chama nossa
aten¢do. Exemplo disso € o texto “O garcom no bolso do lapis” ™. Seu autor, José
Carlos Avellar, foi fotografo de Triste Tropico junto com Omar e em sua abordagem do

filme afirma:

Nd&o existe mais uma historia para justificar ou organizar as imagens
num conjunto l6gico. O significado de cada plano ndo deve ser retido
da relacdo dramatica com os fatos ou personagens registrados. O
significado estd no modo de registrar — o0 cinema — e s6 no modo de
registrar. Ndo existe nenhum drama, nenhuma comédia, nenhum
romance. Existe apenas um espago que se mexe. Existe apenas o
cinema: imagens para se ver, sons para se ouvir. (AVELLAR, 1982,
p.158)

8 RESSURREICAO. Dire¢o: Arthur Omar. Brasil, 1987, 35, PB, 5min.
" AVELLAR, José Carlos. O gargom no bolso do lapis. In: Imagem e som, imagem e acdo. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1982, p. 158-160.
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Fazendo coro a Avellar, Jean-Claude Bernardet em “O cinema investiga a historia
(um compromisso com o presente)”’® salienta que “o filme trabalha com um material
que podemos considerar arbitrario e heterogéneo e sua proposta consiste em criar
relagdes entre os diversos materiais visuais ¢ sonoros usados” (BERNARDET, 1975,
p.21).

Entretanto, existem analises na contramdo dessa insisténcia no carater
desconstrutivo e metalinguistico em Triste Tropico. Em “Brazilian Avant Garde —
Metacinema in the Tristes Tropiques’®”, Robert Stam e Ismail Xavier ndo s6 mergulham
na leitura de seu conteudo, como também definem o filme como um “documentario
antropolégico metacinematografico””’” (STAM; XAVIER, 1980, p.87). De fato, os
autores afirmam ser procedimento central do longa a sobreposi¢do de “uma narragdo
impecavelmente linear (embora absurda) a materiais sonoros e imagéticos
extremamente descontinuos”’® (STAM; XAVIER, 1980, p.88). Contudo, no se limitam
a investigacdo formal e o véem como discussdo do choque cultural entre Brasil e
Europa, assim como o aproximam do livro homoénimo de Lévi-Strauss, do romance
Coracgado das Trevas, de Joseph Conrad, e do filme Witchcraft through the Ages, de
Benjamin Christensen. Em outro texto, Ismail Xavier inclusive observa que essa énfase
no carater desconstrutivo do filme deve-se a certa dificuldade do espectador ou critico

em extrair da obra o sistema de sucessao que organiza seus elementos. E assim pondera:

Diante de seus enigmas, uma solucéo hoje sem interesse seria bater na
tecla das operacdes desconstrutoras dirigidas ao proprio cinema como
sendo a pauta por exceléncia do filme. Isto seria dissolver nossa
possivel relagdo emocional, intelectual, com as experiéncias que
narracdo e imagem, cada qual a seu modo, péem em foco (XAVIER,
2000, p.15).

Fica inegavel, portanto, que muito da forca de Triste Tropico provém dessa sua
verve desagregadora. Baseada num inventivo modo de articular os elementos filmicos,
ela evidencia o aparato cinematografico e assim dificulta a formacéo de sentido. E como

dito no inicio deste capitulo, um de nossos objetivos é ndo deixar a analise perder-se em

> BERNARDET, Jean Claude. O cinema investiga a histéria (um compromisso com o presente). In:
Movimento. N°5, 4 ago. 1975, p.21.

6 STAM, Robert. XAVIER, Ismail. Brazilian Avant Garde: Metacinema in the Tristes Tropiques. In:
Millennium Film Journal. Nova York: Millennium Film Workshop, n°6, 1980, p. 82-89.

" No original: “metacinematic anthropological documentary”.

8 No original: “(...) an impeccably linear (albeit absurd) narration on extremely discontinuous sonorous
and imagistic materials”.
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leituras puramente socioldgicas ou indiferentes a fulgurante experimentacdo formal da
obra. No entanto, também procuramos ndo funda-la num olhar cego para as relacdes
semanticas presentes no filme. Nesse sentido, buscaremos alinhar os dois prismas de
analise (que sdo partes de um mesmo processo) e comecgaremos a empreitada partindo
do cotejo eshocado ao fim da primeira se¢do. Ali falamos da dialética entre “ordem e
desordem” pensando na analise que Antonio Candido”™ tece em “Dialética da
Malandragem”, texto sobre o romance Memdrias de um Sargento de Milicias (1853), de

Manuel Antdnio de Almeida.

E certo que a arte brasileira desbravou tematicas diversas das implicadas no
romance de Almeida. Sabemos também que a analise de Candido topa com certos
entraves quando transposta para obras realizadas em outros momentos da produgéo
artistica do pais®. Ainda assim, “Dialética da Malandragem” continua a fornecer um
instrumental tedrico e metodoldgico quase inescapavel num debate artistico atento as
relacBes entre arte e sociedade. Nesse sentido, nossa analise se mostrara inspirada pelas
reflexdes de Candido, sem confiar porém cegamente em sua aplicacdo automatica a
interpretacdo do filme de Omar. Partiremos, portanto, dessa dialética entre 0s universos
da “ordem” e da “desordem” para comecar a compreender melhor as escolhas

estilisticas de que até agora vimos o filme lancar méo.

Aproximando as maneiras pelas quais as duas fic¢bes (romance de 14, filme de cd)
descrevem o carater de seus protagonistas (Leonardo Filho e Dr. Arthur), percebemos
que elas sdo tdo distintas quanto as dialéticas de ordem e desordem que revelam.
Nascido num ambiente onde esses dois mundos coexistem em “relativa equivaléncia”
(CANDIDO, 1970, p.78), Leonardo comeca sua trajetéria como a esponja que absorve

as influéncias de seu meio. Assim, partimos de um ponto neutro (de sua infancia) e no

 CANDIDO, Antonio. Dialética da Malandragem. In: Revista Do Instituto De Estudos Brasileiros,
n°g, 1970, p. 67-89.

80 A esse respeito, citamos o filosofo Marcos Nobre, que em seu texto “Depois da Formagdo — Cultura e
politica da nova modernizag@o” precaveu o leitor dos riscos implicados na aplicagdo direta da leitura de
Antonio Candido a analise de obras realizadas em outro contexto sociocultural: “Uma tal positividade e
progressividade ndo poderia mais ser sustentada nesses termos depois do golpe militar de 1964, muito
menos em pleno “milagre econdmico” da década de 70. A partir dai, passou a ser necessario entender
como era possivel que a acelerada modernizacéo de entdo fosse realizada por forgas politicas autoritarias.
E certo que, segundo o paradigma da “formacio”, a “modernizacio” dos militares ndo era uma auténtica
modernizacdo. Mas, ndo obstante, era preciso entender em sua estrutura o sentido de uma modernizagéo
capaz de suprimir o vinculo com a democracia. Em outros termos: era necessario abandonar a perspectiva
por demais “positiva” dos pensadores de referéncia do paradigma da “formagdo” e produzir um novo
diagnostico, ainda mais complexo e, sobretudo, permeado por uma “negatividade” que ficou em segundo
plano nos modelos originais de Candido e Furtado”. In: Revista Piaui, n° 74, nov.2012. (Disponivel em:
https://piaui.folha.uol.com.br/materia/depois-da-formacao/)
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decorrer da narrativa vamos acompanhando a moldagem de sua personalidade. Membro
de uma camada menos endinheirada, porém ndo tdo marginalizada, ele é influenciado
por figuras que buscam direciond-lo para a ordem tanto quanto por aquelas que o
levariam aos caminhos da perdi¢do. Essa categorizacao, no entanto, ndo é levada a risca
e tais individuos ndo sdo constituidos sob a chave do maniqueismo, traco ausente do

romance, que leva Candido a afirmar:

O cunho especial do livro consiste numa certa auséncia de juizo moral
e na aceitacdo risonha do "homem como ele é", mistura de cinismo e
bonomia que mostra ao leitor uma relativa equivaléncia entre o
universo da ordem e o da desordem; entre 0 que se poderia chamar
convencionalmente o bem e o mal (CANDIDO, 1970, p. 78).

E o critico ainda completa:

Ordem e desordem, portanto, extremamente relativas, se comunicam
por caminhos inumeraveis, que fazem do oficial de justica um
empreiteiro de arruacas, do professor de religido um agente de
intrigas, do pecado do Cadete a mola das bondades do Tenente-
Coronel, das unides ilegitimas situacdes honradas, dos casamentos
corretos negociatas escusas (CANDIDO, 1970, p.78).

Com intensos tracos de cunhadismo, clientelismo e assistencialismos diversos, as
relacBes pessoais travadas entre Leonardo e as outras personagens justificam-se, para
Candido, pelos fins honrados; por seu carater de quase inevitavel sobrevivéncia em um
mundo onde justica e lei sdo classistas e custam a atender 0s menos privilegiados. Dai
essa “auséncia de juizo moral” (CANDIDO, 1970, p.78). E o que leva Antonio Candido
a definir essa dialética “ordem-desordem” como estruturante do romance é 0 papel que
cumpre. Ela seria, nesse sentido, o elemento mediador entre realidade social (contexto
histérico especifico) e dados particulares do mundo ficticio. Nas palavras do critico, “o
seu carater de principio estrutural, que gera o esqueleto de sustentacdo, é devido a
formalizagdo estética de circunstancias de carater social profundamente significativas
como modo de existéncia” (CANDIDO, 1970, p.77).

Ao contrario de Leonardo, Dr. Arthur aparece de inicio como figura da “ordem”.
Sua profissdo dignifica as acdes que leva a cabo e confere respeito a fama adquirida em
Rosario D’Oeste. “Filho de abastado desembargador” (02°18”), ele inicia o filme
gozando de um privilégio social que s6 o dinheiro e a branquitude podem conferir. O

médico surge ainda como 0 sujeito que assume a tarefa de ordenar um meio em
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desarranjo — “chega com olhos de europeu, desejoso de certo risco em sua carreira”
(05°49™). E o risco a correr seria abrir mdo da boa estrutura prépria a0 mundo rico e
moderno onde fora criado para, em meio a precariedade do “Brasil profundo”, combater
as pestes e doencas que assolavam aquela populacdo sertaneja. Ao contrario do
romance, o filme de Omar centra sua narrativa na figura de Dr. Arthur, ndo dispondo,
nesse sentido, de descri¢cfes mais detalhadas dos vinculos estabelecidos entre ele e 0s
que o circundam. Menos afinado a estrutura dialogica e romanesca, Triste Tropico
constrdi seu universo a partir de uma constelacdo de informacGes e dados irradiados de
um centro (o protagonista). Assim, o contexto social no filme de Omar ndo aparece
através de um discurso direto que especifica as relagBes pessoais construidas pelo
médico, mas por meio de uma narra¢do comentando o posicionamento do personagem
diante de certas situacbes e também de imagens ilustrativas e simbolicas daquele
momento de sua vida. Seja como for, por mais que existam tais diferencas, percebe-se

uma similaridade entre o romance e o filme.

Tal qual Almeida livra suas personagens de um juizo moral, Omar também parece
fazé-lo. A entonacdo impassivel da narragdo over de Triste Tropico € um elemento
decisivo para isentar Dr. Arthur de um julgamento desse teor. E ndo s6 a narracdo atua
nesse sentido, mas também o modo como o filme articula suas imagens. A despeito de
suas diferencas, pecas publicitarias e estdtuas neoclassicas aparecem como
representagdes de mesmo valor na formagéo de uma imagem geral sobre quem foi Dr.
Arthur. Aquele seu carater plano mencionado anteriormente extrapola a organizacao
interna das imagens e alcanca a montagem filmica, que dispde esses signos diversos
sem formar um sistema hierarquico que pudesse Ihes impor mais ou menos validade,
maior ou menor prestigio. Assim, constrdi entre eles uma associacdo de carater
ascendente, onde as imagens mais banais ou mercadoldgicas sdo algcadas ao nivel de
expressao material de um rastro histérico. No nivel formal, esse procedimento trava
certa semelhanga com o gesto pop-tropicalista de equiparar elementos de mundos quase
opostos; de nivelar, por exemplo, o gosto erudito a comicidade popular, ou os arpejos de
Jodo Gilberto a guitarra elétrica do rock e do pop internacionais. Mas se no movimento
tropicalista existia uma vontade otimista de conciliar esses universos, a trajetoria de
Triste Tropico vai em caminho oposto. O esforgo do filme (e de seu autor) de equiparar
tais imagens nédo parece ser forte o bastante para positivar esse encontro de mundos

distantes.
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N&o € estranho que as reproducdes dos almanaques sejam mais recorrentes no
primeiro momento da histéria do protagonista. Exibidas quando o relato se dedica a
contar os primeiros feitos do médico em Rosario D’Oeste, elas surgem para o
espectador com dupla funcdo. A primeira é de ilustracdo do som, visualizacdo de um
almanaque que o narrador conta ter sido inventado pelo Dr. Arthur. Para que a outra
seja percebida, no entanto, demanda-se um minimo recuo histérico e uma leitura atenta
ao papel quase simbdlico guardado por tais imagens: sdo figuracBes deveras
representativas do imaginario da época em que foram feitas e da ideologia das
aspiracdes do médico recém-formado. Assim, percebemos que as ilustragdes de uma
“vida saudavel” remetem ao ideal positivista dominante no Brasil a época da volta de
Dr. Arthur ao pais. Nesse periodo, o Estado ndo poupou esforcos para, entre outros
projetos, erradicar e prevenir doencas. As medidas tomadas pelo governo visavam
“higienizar” o pais e forjar sua imagem de lugar limpo e civilizado aos olhos das
poténcias econdmicas europeias. A exaltacdo da “boa satde” foi uma jogada de
marketing fundamental dessa doutrina que tinha como um dos objetivos a
“reconstru¢do” do Brasil sob o baluarte da ordem ¢ do progresso. Tal mentalidade
colonizadora (com vestes de modernizadora) teve como um dos marcos mais
catastroficos a Revolta da Vacina, uma rebelido massivamente popular e cruelmente
reprimida. Essa acdo resultou na morte, prisdo e deportacdo de centenas de pessoas
enquadradas como “desordeiras”. Nao bastasse isso, ela foi também responsavel por
aprofundar a ja exacerbada estratificagdo social carioca, uma vez que obrigou 0s
habitantes menos endinheirados (e, principalmente, 0s negros) a sairem de bairros
centrais mais as vistas dos turistas estrangeiros, e reconstruirem suas casas longe das
paisagens histéricas do Rio: casas e corticos foram destruidos e 0s morros comecaram a
ser ocupados, dando origem as grandes favelas, que até hoje pagam o preco pela
modernizacdo seletiva. As campanhas de saneamento naquele periodo foram lideradas
pelo médico Oswaldo Cruz, que ao ganhar mencéo direta no prélogo do filme torna

explicita a alusdo de Triste Tropico a pratica higienista do Estado brasileiro [figura 15]:

79



RUE !
OSWALDO CRUZ |

Figura 15

Como se nota pela placa, essa “rue” se encontra em Paris, lugar de onde o Dr.
Arthur volta com aqueles “olhos de europeu”. A fotografia, que nesse comeco de filme
aparece como mais um dos simbolos aleatérios mobilizados pela montagem filmica,
ganha significado concreto quando comecam a ser descritas as primeiras iniciativas
cientificas do protagonista do longa. O narrador nos informa que para além do
atendimento clinico a populacéo, o médico se dedicava a manipular farmacos usados no
tratamento de doencas especificas e determinadas pelas particularidades climéticas

daquela regido:

Vivia uma fase produtiva: num pequeno laboratério farmacéutico,
modificava as férmulas dos medicamentos da época, adaptando-as
para as condi¢cdes do local: a tintura preciosa, o ténico oriental, o
especifico Gordona, as pilulas de Bristol, a dgua inglesa, o balsamo
celeste e o Capivarol, 0 mais famoso. Lia desde Aristoteles e o

comentario sobre o Corao, até a Revue [sic] de Médecine Tropicale”
(16> 10”) .

E embalado por essa sua curiosidade, que parecia cada vez mais se agucar frente
as novidades oferecidas pelo ambiente de Rosario D’Oeste, o médico sintetiza “as
famosas pilulas do Dr. Arthur de aplicacdo plurifuncional: digestivas, calmantes,
purgativas, laxativas e antiflogisticas” (17°10”). Acompanhando essa invengdo, cria
também um almanaque “nos moldes do almanaque de Bristol ou Capivarol” (18’ 28”).
A publicagdo é entdo ilustrada pelas imagens exibidas nesse momento do filme, onde
sdo vistos retratos legendados com falas elogiosas as capacidades milagrosas do

medicamento [figuras 16, 17 e 18]:
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Figura 16

Figura 17 Figura 18

No entanto, o otimismo implicado nas legendas e esperado de um remédio
miraculoso como esse ndo encontra correspondéncia nem nas imagens nem no som
seguintes ao anuncio da invencdo: a expressdo assombrosamente espantada e triste de
um busto masculino é articulada ao sintetizador simulando o timbre de 6rgédo de igreja,
uma composicao que insinua um tom tragico a esse momento e cria uma atmosfera
mistica e melancélica como o prendncio de algo que ndo parece ser bom. Segue-se a
esse trecho aquela mencéo sobre 0 novo almanaque e o narrador cita trés dos elogios ao
remédio. Esses eram enviados ao médico através de cartas escritas pelos pacientes
curados. Além dos retratos dos pacientes, tal sequéncia de exaltacdo das pilulas é
composta por algumas outras imagens. Dentre elas ha o plano onde a camera
posicionada em plongé filma um homem sentado a beira do que parece ser uma balsa. O
veiculo navega pelas &guas e induz o balanco das pernas do rapaz. A imagem encerra o
recital de elogios e o que ouvimos a seguir € uma peca musical onde um clarinete se
destaca ao reproduzir melodias emprestadas de fanfarras militares. O plano da
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embarcacdo merece destaque porque voltard minutos depois como uma espéecie de
moldura de um ciclo. Até que isso se dé, o narrador dedica-se a comentar como a
notoriedade adquirida pelo Dr. Arthur através da invencdo dos remédios lhe franqueia
uma participacdo mais ativa e incisiva na vida politica da cidade. Suas medidas
tornaram “a area do Escorpido hipermedicalizada, o que o envolveu numa rede de
intrigas visando desmedicaliza-la” (22°05”). Somada a essa atuag¢do, o médico ainda
“encontrava tempo de colaborar nos violentos jornais da regido: ‘O espelho da Justiga’,
‘A voz darazdo’, ‘Cartas ao povo’, ‘Os dois compadres liberais’, ‘O doutor tira-teimas’,
‘O enfermeiro de doidos’, ‘O novo censor’ e ‘O buscapé’.” (22 21”°). S6 os nomes
dessas publicagdes ja bastam para dar o tom burgués e positivista do que deveria estar
expresso em suas paginas, que agora recebiam a colabora¢do do médico com arroubos a
la Oswaldo Cruz, ou que, pelo menos, partilhava das iniciativas mais predatorias do

famoso sanitarista.

Todo esse universo composto pelas intengbes medicas e politicas do protagonista,
pelas imagens de pessoas “cheias de vida” e batalhas contra doencas parece ndo destoar
muito daquele ideal higienista comentado h& pouco. Assim, o Dr. Arthur vai sendo
caracterizado como clara figura da “ordem”, como o individuo que trabalha para
“endireitar” um meio em desalinho, para “curar” o tdo temido como vago “mal dos
tropicos”. E se seu carater ndo recebe o juizo do narrador, traco do filme apontado
anteriormente, a esfera visual opera como um contraponto a essa neutralidade. Nem as
imagens “cheias de vida” dao conta de positivar esse impeto ordenador do protagonista:
sdo ilustracBes fabricadas, forjadas, publicidade destinada a vender um estilo de vida,
mercadoria para consumo. Inclusive, o fetichismo dessas imagens as equipara
qualitativamente a um plano de manifesto valor cosmético. Exibida quando a narragao
cita os medicamentos usados por Dr. Arthur como matéria prima para suas formulas —
“o especifico Gordona, as pilulas de Bristol, a dgua inglesa...” (16’ 15”) — vemos a
imagem de uma penteadeira repleta de produtos de perfumaria feminina (talco, creme,
grampos e bobs para cabelos). Séo artigos supérfluos e que, aproximados das ilustragdes
de almanaque, caracterizam os feitos do medico como correcdo de aparéncias, como
maquiagem para disfarcar e esconder imperfei¢des. Operando como simulacros do que
o real poderia ser, as imagens “cheias de vida” imprimem uma artificialidade ao sucesso
das pilulas e acabam se opondo a vitalidade que supostamente expressariam. Assim,
convertem-se em imagens sem vida que potencializam o carater morbido contido nas

representacfes do outro tipo — nas caveiras, nos cranios e gravuras sobre torturas, que,
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essas sim, dominam a banda imagem. O clima funesto que vai tomando conta do filme é
ainda adensado pelos trechos musicais ouvidos. Ora alternadas, ora reproduzidas em
concomitancia a voz over, essas pecas musicais valem-se de timbres e melodias sacras,
militares, classicistas, famosas ou menos conhecidas. Todas elas, contudo, carecendo de
qualquer alegria. Assim, se em Memorias de um sargento de milicias a coexisténcia de
ordem e desordem se da de maneira harmoniosa, em Triste Tropico seu convivio soa
desajustado, falso e artificial. A incompatibilidade entdo toma forma nessa aparente
desagregacdo dos materiais filmicos, elementos que constroem um universo simbdlico
com lastro historico definido. N&o hé& juizo moral condenando o protagonista, mas isso
ndo impede o filme de usé-lo para fazer uma critica mais ampla sobre os valores
politicos e ideoldgicos que pautam sua conduta — valores esses que estdo profundamente

arraigados nos processos historicos do pais.

N&o sO as imagens de almanaque, mas inimeros outros elementos dispostos pelo
longa se somam na composicdo de um contexto embalado pelos ideais da moral e dos
bons costumes. O valor burgués dessa logica fica evidente, por exemplo, nas filmagens
caseiras. Em uma simultaneidade quase ausente no filme, imagem (em forma de
letreiro) e som anunciam o Dr. Arthur introduzindo a camera de filmar, “com a qual
registra episodios da vida familiar durante vinte anos” (07°07”). Nos planos seguintes a
essa narracdo, ostentam-se 0s passeios no campo, o almoco da familia no jardim, as
criancas bem nutridas vestindo roupas rendadas, e a tranquilidade de quem néo sofre
com a incerteza do prato de comida do dia seguinte. O privilégio de classe que marca a
figura do meédico toma forma, portanto, nesse seu estilo de vida captado pela camera e
também na referéncia a sua aquisicdo de um artigo que no Brasil dos anos 30 ainda era
exclusividade dos mais aquinhoados. A respeito desse status outrora promovido pelas
cameras de fotografar e filmar, Lila Foster observa que “a produgao de filmes de familia
atendia a uma elite em busca de distingdo e albuns de familias mais modernos”
(FOSTER, 2016, p. 61)8, distincdo que, aos olhos de Guiomar Ramos, fica ainda mais
evidente no filme de Omar quando essas imagens sao vistas em relacdo as do carnaval
carioca. A tese de Ramos € a de que cada um desses registros (gravagdo dos anos 1930 e
imagens de folides) simboliza uma classe social diferente. Para a pesquisadora, eles
estabelecem uma relacéo que estrutura o filme e é evidenciada logo no prélogo, quando

sdo exibidas consecutivamente trés fotografias. Duas delas s@o retratos antigos de

8 FOSTER, Lila Silva. Cinema amador brasileiro: historia, discursos e praticas (1926 — 1959). 2016,
266 f. Tese (doutorado) — Escola de Comunicacgdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2016.
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mulheres diferentes, e a outra, um flagrante de uma senhora caminhando na rua com

clara expressdo de dor. Ramos explica:

Existe ai uma contraposi¢do entre as imagens antigas de figuras que
posam para a foto versus a imagem moderna de uma pessoa de
aparéncia simples que ndo posa e, sim, € surpreendida em sua
expressdo. Esse confronto (imagem de mulher burguesa versus mulher
do povo) € curiosamente esclarecedor do procedimento que vai
ocorrer durante toda a narrativa: a oposicao entre as imagens do filme
doméstico da década de 1920 — 1930 e as do carnaval de rua,
significativas de uma diversidade de classes sociais (RAMOS, 2008,
p.53).

Ao encarar a espontaneidade como traco distintivo “do povo”, Ramos equipara o
retrato da mulher em desespero as gravagdes do carnaval. Os dois registros entdo
representariam as classes menos abastadas e o “mundo primitivo no qual Dr. Arthur
mergulha” (RAMOS, 2008,p.55), ficando no polo oposto as imagens dos anos 1930 e
suas figuras burguesas. A pesquisadora também funda esse contraste numa andlise de
Roberto DaMatta comparando o carnaval e a parada militar de sete de setembro®.
Entendidos como rituais nacionais, os dois cortejos se expressariam em termos de
informalidade e formalidade: as fantasias e os desfiles carnavalescos exprimiriam
liberdade e recusa a mesma forca hierarquica que rege a parada militar em seu desfile de
pessoas formalmente uniformizadas de acordo com a escala de patentes. Ramos, entdo,
conclui que essa sisudez da dinamica oficial estaria aludida na mise-en-scéne dos filmes

onde Dr. Arthur capta seu cotidiano, um registro:

(...) significativo de celebracdo e memoria de um grupo especifico,
representado pela familia. As pessoas nesse tipo de registro repetem
0S Mesmos movimentos, as mesmas poses, podemos pensar na rigidez
e na hierarquia da parada militar ou da festa oficial (RAMOS, 2008, p.
56).

Essa sua leitura dos filmes dos anos 1920 e 1930 respalda nosso juizo sobre sua
representacdo de uma ldgica hierarquica que depositava no poder da disciplina e no
dominio dos impulsos espontdneos a esperanca do progresso humano. Mesmo
realizados para fins privados e de patente carater amador, os filmes antigos exibem a
destreza do cinegrafista em seu trabalho com a camera, que permanece estavel em

tomadas de deslocamento, e centraliza e dispbe harmonicamente seus elementos no

8 DAMATTA, Roberto. O carnaval e o Dia da Patria: uma comparacdo. In: Carnavais, malandros e
herois: para uma sociologia do dilema brasileiro. Rio de Janeiro, Rocco, 1997, p. 53 — 63.
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quadro. Essa cédmera ndo cede a imperfeicoes de movimentagbes abruptas,
enquadramentos fora da perspectiva classica nem permite interagdes mais ousadas do
que um singelo aceno do personagem a camera. Ja as tomadas do carnaval, além de
mergulharem na festividade que guarda em sua génese a insubordinacdo, o elogio ao
espirito ndo dirigido e a celebracdo dos excessos, também exibem o manuseio
absolutamente livre (porém ndo sem rigor) da cdmera na mdo em seu trabalho de
captacdo de momentos ndo encenados. Tendo em vista, portanto, essa distingdo formal,
0 evidente contraste entre os dois registros pode ainda ser entendido sob outra

perspectiva quando deslocamos o debate para um segundo terreno.

Ainda que nesses anos de 1920 e 1930 o cinema ja contasse com algumas décadas
de existéncia, a discussdo sobre sua verdadeira fungdo (debate estritamente vinculado as
especulagdes acerca do “especifico cinematografico”), continuava a ser uma espécie de
pedra de togque das experimentagdes com a nova gramatica. Cineastas com as mais
distintas inclinacdes estéticas e ideoldgicas ja haviam divergido um bocado quanto ao
que seria a esséncia da nova expressdo que ainda galgava o posto de “arte”. Eisenstein,
Vertov, Dulac, Delluc, Epstein, o expressionismo alemé&o: todos buscavam, de alguma
maneira, estabelecer as bases da linguagem cinematografica de acordo com o que
vislumbravam para o futuro do meio. Mas longe da ideia de cinema de poesia ou de
qualquer conotacdo simbélica atribuida ao plano cinematografico, as imagens filmadas
pelo Dr. Arthur recuam alguns anos e nos remetem aos tempos dos Lumiere, de seu
Repas de bébé (1895), momento historico que depositava aspiracdes muito especificas

no trabalho do ser humano no mundo:

Um credo de fé na ciéncia positiva, a perspectiva otimista de seu
progresso material ilimitado, conduzindo o homem ao dominio
crescente da natureza, a hipertrofia do aspecto técnico da cultura como
deposito das mais altas significacbes. Uma ideologia da solucdo
material dos problemas humanos como efeito direto do aumento da
capacidade produtiva da sociedade e da racionalizagdo crescente das
relacdes entre os homens, entendida como harmonizacdo obtida pelo
uso do “bom senso” proprio a atitude do sabio perante seu objeto. E
dentro desse quadro que o cinema surge, na Europa e nos Estados
Unidos dos fins do seéculo XIX, marcados pela emergéncia de novas
técnicas e invencdes no interior de um processo de produgdo industrial
(XAVIER, 2017, p. 33) &,

8 XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno: o idealismo estético e o cinema. Sdo Paulo: EdigGes
Sesc S&o Paulo, 2017.
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Chegando com anos de atraso ao Brasil recém-liberto do jugo colonial, essa
mentalidade moderna (clara herdeira do iluminismo, como se depreende pela énfase nos
processos de racionalizacdo que Xavier expde no trecho acima) balizava a producao
nacional das primeiras décadas do século XX. Ainda que revelasse a precariedade do
meio cinematogréfico e socioecondmico do pais, os filmes aqui realizados cumpriam
papel publicitario e vendiam a ideia de que caminhavamos a toque de caixa rumo a tal
modernizacdo. Pensemos, por exemplo, nas participacbes do cinema brasileiro nas
grandes Exposi¢cdes Universais. Ali, ele revelava “a concepg¢do que a elite cultural da
época tinha, principalmente, do cinema até entdo: nem arte, nem veiculo de
informacio”, segundo as palavras de Eduardo Morettin (2011, p. 240)8, para quem “a
classificacdo ao lado daquilo que se consideravam “servigos de communicagdes
telegraphicas e postaes” e “sciencias” depositava no cinema uma esperan¢a em relagdo
ao seu papel dentro do campo das inovagOes industriais que ele cumpria apenas
parcialmente” (MORETTIN, 2011, p. 240). E dentro dessa logica funcional, eles
operavam explicita e implicitamente como ferramenta de educacdo moral e civica dos

cidadaos.

Atento ao significado ideologico do chamado filme “natural” feito no Brasil ao
longo das trés primeiras décadas do século XX, Paulo Emilio Salles Gomes classifica
essa producdo em dois tipos: “Ber¢o Espléndido” e “Ritual do Poder” &. O primeiro
encanparia os filmes de culto as belezas naturais brasileiras, “notadamente da paisagem
da Capital Federal, mecanismo psicolégico coletivo que funcionou durante tanto tempo
como irrisoria compensa¢do para nosso atraso” (GOMES, 1986, p. 324). O segundo
englobava os registros voltados as atividades de grandes autoridades da Republica,
cristalizando-se “naturalmente em torno do Presidente da Reptblica” (GOMES, 1986,
p.325). Os filmes antigos de Triste Trépico ndo se encaixam em nenhuma das
classificacbes, mas as tangenciam quando enxergamos todos esses registros a partir da
funcdo ideoldgica que exerciam. A exibicdo dos automdveis e 0 passeio de trem vistos

nas imagens feitas pelo Dr. Arthur sdo representativos de uma vontade da burguesia

8 MORETTIN, Eduardo. As exposigdes universais e o cinema: historia e cultura. In: Revista Brasileira
de Historia. Sdo Paulo, v.31, n°61, 2011, p. 231 — 249 (disponivel em: http://dx.doi.org/10.1590/S0102-
01882011000100012)

8 GOMES, Paulo Emilio Salles. A Expressdo Social dos Filmes Documentais no Cinema Mudo
Brasileiro (1898-1930). In: CALIL, Carlos Augusto [org] e MACHADO, Maria Teresa [org] Paulo
Emilio — Um Intelectual na Linha de Frente. Sdo Paulo/Rio de Janeiro, Brasiliense/Embrafilme, 1986, p.
323-330. Texto originalmente publicado em Anais da | Mostra e | Simposio do Filme Documental
Brasileiro (25-29 nov. 1974), Recife, Ministério da Educacdo e Cultura/Instituto Joaquim Nabuco de
Pesquisas Sociais, 1977, p. 29 — 36.
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brasileira de se equiparar ao patamar civilizacional europeu; de se proclamar t&o
moderna quanto, tdo avancada quanto. Nesse sentido, descrevem um impeto que
inscreve os filmes caseiros do médico na mesma corrida rumo a modernidade da qual ja
participavam as producdes de carater institucional. E vista sob outro prisma, percebe-se
que a posicdo do amador por si SO ja € uma figura representativa dos tempos modernos,
situada, inclusive, no que Lila Foster chama de “dois marcos da modernidade”:
“primeiro, a revolucdo técnica e cientifica que impulsionou a criagdo de variados
aparatos como a fotografia. O segundo marco é a massificacdo e intensificacdo da
cultura do consumo, criando todo um novo cenario cultural” (FOSTER, 2016, p. 40).
Essa esfera do consumo e o alargamento das capacidades técnicas e cientificas que
marcaram a passagem do século 19 ao 20 ganham ainda mais forca em Triste Tropico
guando Omar encadeia planos dessas filmagens de época com representacdes do mundo
da mercadoria — principalmente andncios de commodities e produtos brasileiros

largamente vendidos no exterior [figuras 19 e 20].

Figura 19 Figura 20

Esse procedimento aparece de maneira quase sistematica na abertura do filme.
Com duracdo em torno de um minuto e quarenta segundos, essa sequéncia alterna o
plano detalhe de uma méo que trabalha em uma prensa de estampo [figura 21] a
diferentes recortes de uma mesma fotografia [figura 22]. Nesta vemos a fachada de uma
casa antiga ora em detalhe com a menina na janela, ora uma parte do carro estacionado
com um homem e uma crianga dentro [figura 23], ou ainda os arabescos do portdo de

ferro onde estdio forjadas as iniciais “A” e “N”% [figura 24].

8 Nas cartelas de crédito que seguem o prélogo, aparece a declaracio de que os “filmes da década de
1930” (3 42”) sdo de autoria de certo Artur Alvaro Noronha , mais um fato que contribui para descreditar
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Figura 21 Figura 22

Figura 23 Figura 24

Somado a montagem das imagens, brande o ufanismo de um hino patri6tico a
reforcar a altivez dessa sequéncia que se apresenta em ritmo de marcha ao progresso. E
ainda que as demais apari¢Oes desses filmes antigos tragam, vez por outra, uma larga
paisagem campestre, animais rurais convivendo com os humanos, ou alguma outra cena
de vida provinciana, o valor simbdlico desse material é, de certa forma, indicial de um
contexto nacional atravessado por uma demanda de ordem global: da histérica tentativa
brasileira de superar seu atraso e alcancar a modernidade por meio de uma fé no
racionalismo, na técnica, e na capacidade humana de dominar a natureza. E como fica
claro no ja citado argumento de Ismail Xavier, estes ultimos foram principios
determinantes na elaboragéo estética e ideoldgica da linguagem cinematogréfica tornada
hegemonica. Assim, é também nesse sentido que os registros familiares parecem operar
no filme de Omar: enquanto representacdes do que deveria ser a fungdo primeira do

cinema. E entdo poderiamos pensar que o contraste entre eles e as imagens do carnaval

a veracidade da histéria do Dr. Arthur e que esclarece o porqué das iniciais gravadas nos arabescos — a
fachada que vemos nas imagens daquela sequéncia pertence a casa desse Arthur Noronha.
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da-se também no ambito interno a linguagem; entre a pretensdo de ordem que culminou
na sedimentacdo do estilo do cinema cléssico e a abertura ao imprevisto, ao improviso e

a espontaneidade que marcou as investigacdes dos cineastas modernos de 1950 a 1970.

Se no tempo das chanchadas a maior parte dos filmes encenou o carnaval em
estidios ou de maneira controlada, Omar ali em 1970 permite a sua cdmera aproximar,
afastar, encantar e envolver-se com a festividade em sua expressdo mais auténtica — na
rua. Herdeiro e representante do cinema moderno feito no Brasil, 0 cineasta emprega
sua “camera stylo” na tarefa de livrar-se daquela rigidez implicada na mise-en-scéne dos
filmes de 1930. Mais que isso, ousamos dizer, ele parece confrontar as ideias de
“modernidade” referentes a cada expressao filmica e suas distintas épocas de realizagao.
Vale notar que ndo endossamos o juizo que define ja como moderno o cinema feito no
inicio do século XX. Se lhe remetemos a ideia de modernidade é com vistas ao tempo
histérico em que apareceu, e ndo a leitura de sua linguagem, que ali ainda estava sendo
constituida enquanto tal. Assim, temos imiscuidas em Triste Tropico imagens que
guardam, de um lado, a modernidade histdrica do cinema, e de outro, sua modernidade
formal, estética. Mais adiante entraremos a fundo no lugar e na relacdo que o longa de
Omar estabelece com a produ¢do moderna brasileira; por ora, digamos que o confronto
entre as duas nogbes de modernidade é o que também relaciona esses dois tipos de
material filmico convocados pelo longa, expandindo, portanto, o paralelo tragado por

Guiomar Ramos.

Quando voltamos a abertura do filme, destacamos o tom ufanista de sua
construcdo. Trazendo a primeira sequéncia de imagens que Triste Tropico exibe, ela
poderia sugerir que tal atmosfera altiva e elogiosa ao que chamamos de marcha rumo ao
progresso seria a tonica geral do filme. No entanto, deixamos de comentar um breve
plano, que esté interpolado entre a fotografia antiga e as méos na prensa e que destoa do
teor das outras imagens, exemplificando uma operacdo recorrente ao longo do filme.
Aparecendo entre o recorte da menina na janela e o plano da mao que trabalha, uma
breve panoramica da esquerda para a direita percorre um inscrito que parece estar
registrado em uma fotografia — lemos a palavra “krematorium”. Sua raiz latina permite-
nos compreender que ela denomina a constru¢do funeréria onde corpos sdao cremados
(os chamados fornos crematorios), mas o modo como esta grafada nos faz identificar
seu lugar no vocabulario alemdo e depreender que a imagem diz respeito a area dos

campos de concentracdo onde os corpos dos prisioneiros da Segunda Guerra Mundial
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eram queimados. Assim, seu significado moérbido contrapde-se ao todo otimista e o
plano entdo funciona como elemento desviante e indicativo da crise que pauta a
discussdo levantada por Triste Tropico. Eis, portanto, mais uma ocorréncia do
procedimento que apontamos desde o comecgo do texto e que agora parece fundamental
em sua relagdo com o sentido dos caminhos tomados pela historia do Dr. Arthur. Nossa
suspeita é a de que esse recurso formal talvez seja revelador do que esta guardado no
centro daqueles tentaculos mencionados no inicio: imagens desviantes e contrapontos a
uma ténica incompleta e interrompida, elas surgem para ndés como uma nogdo
significativa da prépria imagem que o filme constréi do protagonista, uma espécie de

“corpo estranho”.

2.3. Choque dos mundos

Pouco depois de mencionar o advento da camera filmadora na vida do Dr. Arthur,
o narrador descreve de maneira breve as atividades econdmicas da Zona do Escorpido.
Ali, “segundo o relatorio Colombo, ha uma superposi¢ao curiosa dos ciclos de café e da
cana-de-agucar com mineragdo de ouro e criagdo de gado”, trago que seria, segundo o
relato, responséavel pelo carater migratorio da populacdo local. E com esse comentario
que o narrador introduz no filme a ideia de migragdo e a ligacdo desta com a
religiosidade local, crenca que atribui aos deuses esse mesmo “carater migratério” (09’
38”). “Dr. Arthur [entdo] passou a recolher material bibliografico detalhado sobre 74
messias da regido” (10° 27”) outrora palco de “centenas de movimentos de liberacdo
mistica que ai atingiu carater quase endémico. Terra de eleicdo, de messias e profetas
entre a populagdo cabocla, nos ultimos trés séculos provocaram a migracdo de cidades
inteiras de um extremo a outro da Zona” (10’ 34”). O tema sera central na histéria do
protagonista e aqui aparece para instaurar uma divisdo até agora ausente, ja que minutos
Seguintes a essas falas do narrador vemos o letreiro “1* PARTE” (12° 34”). E o que esta
encerrado entre este e o da “2* PARTE” descreve dois movimentos do protagonista: sua
aproximacao com o universo de Rosario D’Oeste (quando adota costumes e praticas
locais, inventa as pilulas e participa da vida politica da cidade), e o deflagrar da
mudanca de personalidade que vai conduzi-lo a uma vida messianica atravessada por
intemperies. Sistematizar esses dois eventos de modo a perceber a ordem cronologica
que os encadeia ndo nos obriga a concluir que o segundo é consequéncia do primeiro ou

que a transformacéo do Dr. Arthur foi provocada pelo estreitamento de seus lagos com a
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cultural local. Mas se relembrarmos aquele pessimismo implicado na sintetizacdo das
pilulas perceberemos que ha, no minimo, uma indicacéo de que o anuncio do remédio é
também prenuncio de maus agouros. Além disso, enxergar causalidade nesse dois
movimentos ndo nos parece de todo absurdo, dada a ambiguidade da atuacdo do médico

e a conotacgdo que o filme Ihe atribui.

Como ja dissemos, 0 recém-formado médico chega ao Brasil com “olhos de
europeu, desejoso de certo risco em sua carreira” (5°49”), e intervém de maneira
predatoria no ecossistema de Rosario D’Oeste, o que faz a partir de um medicamento
representado como medida corretiva. Por outro lado, parece também disposto a integrar-
se e viver em harmonia com aquela comunidade — prova disso € o relato de que “nas
festas municipais, Dr. Arthur precisou se acostumar a comer carne humana dos
inimigos” (13” 57”), portanto aceitando e assimilando uma pratica condenada e tida
como heterodoxa, herege e paga. Além dessa, a informacdo de que o médico fazia
questdo “de se alimentar com os nativos, tendo por almogo duas caranguejeiras, ovos de
tartaruga do rio, coquinhos de macajuba, frutos semi-podres da buriti acompanhando
um saboroso pirdo de gafanhotos” (13’ 13”), uma culinaria deveras estranha aquela com
a qual devia estar habituado. Essa contradicdo ndo € inédita na obra de Omar e nos traz
de volta a problematica ja discutida no primeiro capitulo quando falamos da
fragmentacdo do discurso de Congo revelar a distancia entre os mundos do sujeito
enunciador e do objeto representado.

Dr. Arthur é um estrangeiro na Zona do Escorpido, clara figura da ordem, sujeito
citadino que trava contato com uma cultura diferente da sua. Ainda que busque
modificar seu novo meio, é este quem vai conduzi-lo a radical mudanca de
personalidade que parece ser responsavel por sua transformacdo em uma figura
fundamental ndo a sua tradi¢ao, mas a de onde se instala: o messias. O relato de que “lia
desde Aristételes e comentérios sobre o Cordo até a Révue de Médicine Tropicale”, por
exemplo, revela que a versatilidade de interesses do Dr. Arthur gerava nele uma
compreensdo menos rigida e ortodoxa da medicina do que a adotada no Ocidente. No
entanto, figura da ordem que era, parecia manter-se distante de uma inspeccao espiritual
mais profunda ou heterodoxa aos preceitos cristdos. Tornando-se lider messianico, ndo
sO adere a visdo mistica e religiosa do mundo (profundamente assentada em préticas e
saberes de diferentes etnias indigenas), como toma medidas e assume posturas

diametralmente opostas as suas de até entdo: renuncia a tudo que o estrangeiro trouxe,
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adota definitivamente a antropofagia como costume ¢ tece a “gente da Europa” como
“monstros aéreos, peludos, com a cabeca furada deixando escapar fumo de tabaco. S&o
pernetas, suas unhas tém um metro de comprimento, e tém o corpo aveludado como o
do morcego” (45° 44”). Assim, Triste Trdépico retoma o assunto que atravessa 0S
primeiros filmes de Omar: o encontro de mundos e o choque cultural como responsaveis
pela transformacdo do individuo e o despertar de sua autoconsciéncia. No entanto, a
diferenca fundamental ¢ que se em Congo o abismo entre duas realidades parece
manifestar-se antes no nivel formal para depois ser identificado como central ao
discurso, o longa de 1974 lhe atribui densidade dramética e o faz ganhar corpo na
prépria figura do protagonista — 0 sujeito urbano ndo estéa representado apenas no gesto
autoral, mas é o personagem, o Dr. Arthur em si. Do discurso lacunar de Congo passa-
se a verborragia; do esquematismo das cartelas, a profusao de representac@es visuais; da
auséncia de representacdo do objeto, as evidéncias das camadas que o constituem. Mais
afeito a estrutura narrativa, o longa joga luz na fabula e transfere para ela a alegoria
assumida pelo arranjo argumentativo do curta. No entanto, a simplicidade que essa
organizacdo narrativa poderia sugerir da lugar a formacao de um emaranhado semantico
que abdica da op¢do por uma sé imagem capaz de sintetizar o tema do choque cultural e
imiscui algumas das figuras e debates mais caros a parcela do cinema moderno que se
dedicou a investigacdo da historia e da estrutura sociocultural do pais: os temas da
viagem, do carnaval, da antropofagia e do messianismo. E sem dar muita chance ao
analista que pretende separar tais assuntos para melhor compreender o filme, oferece ao
menos como ponto de partida a mobilizacdo deles em torno do choque cultural como
elemento fundamental a trajetoria percorrida pelo protagonista. Comecar a partir do
modo como o filme trabalha o imaginario das viagens talvez seja mais elucidativo dessa

carga dramaturgica que buscamos enfatizar.

2.3.1. As viagens

Quando olhamos para o arco dramatico do filme conseguimos identificar trés
deslocamentos do protagonista e perceber que sdo eles os propulsores dos desenlaces da
historia: Dr. Arthur vai da Europa ao Brasil; de S&o Paulo a Zona do Escorpido; da
cidadezinha de Rosario D’Oeste para as florestas da regido. A trajetoria, inclusive, ndo é
muito diferente da percorrida por parte da intelectualidade brasileira interessada em

alargar o campo de estudos acerca da cultura nacional. N&o é diferente, por exemplo, da
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de Oswald e Mério de Andrade, que, assim como o Dr. Arthur, travaram suas relacdes
com a vanguarda europeia e partiram em jornadas Brasil adentro (ainda que Mério ndo
tenha vivido fora do pais como Oswald), voltadas ao conhecimento de outras culturas,
sensibilidades, musicalidades e formas de organizacdo social. N&o é diferente também
do caminho percorrido pelo autor do livro que empresta nome ao filme de Omar, Lévi-
Strauss, também amigo de André Breton®” e figura canonica da antropologia e
etnografia brasileiras. Lembremos também dos percursos apontados no primeiro
capitulo, do protagonista de Quarup e de todas as outras figuracdes do encontro entre o
sujeito citadino e o chamado “gentio”. O fato ¢ que diferente dos belissimos diarios que
sdo O Turista Aprendiz®® e Tristes Tropicos, assim como distante da circunscricéo
historica que contextualiza a trajetéria do padre Nando, o filme de Omar reflete sobre o
imaginario das viagens por meio de sobreposicbes mdaltiplas que extrapolam a
experiéncia do etnélogo em busca de conhecimento. A viagem “do europeu nos
trépicos, a do escravo africano, a do indio em peregrinagdo messianica, a do etnélogo, a
do préprio cineasta, a do folido do carnaval, a do espectador (se ele aceitar o jogo)”
(XAVIER, 2000, p.13) estdo, todas elas, presentes no filme através da reproducdo de
mapas medievais e gravuras de rostos dos escravizados; da sobreposicdo de cantos
guaranis com pontos de umbanda e candomblé; de relatos sobre antigas peregrinacdes
indigenas; de impressdes do europeu sobre os nativos americanos; de embalagens de
produtos brasileiros que cruzaram o atlantico; de viagens de trem ou de fotos do proprio
cineasta em visita a museus do exterior. Assim, ainda que a questdo do encontro de dois
mundos seja central em Congo, parece-nos que ali ela mira a cisdo da arte entre sujeito e
objeto para atingir o problema do abismo econémico e cultural que marca a
estratificacdo social brasileira (ou vice-versa), enquanto que a novidade de sua
abordagem em Triste Tropico é o fato de aludir ao processo mais amplo da formacéo
nacional. Todos esses encontros que estdo remetidos nas imagens citadas sao justamente
0 resultado das diversas experiéncias de migracdo que foram responsaveis pela

formagdo do que hoje conhecemos como Brasil — terra colonizada e destino de

87 Ainda no navio e pouco antes de enxergar terras americanas, o antropologo conta que “André Breton,
muito pouco a vontade nessa galera, zanzava de um lado a outro nos raros espacos vazios do conves;
vestido de peldcia, parecia um urso azul. Durante essa intermindvel viagem, iria comegar entre nés uma
amizade duradoura, com uma troca de cartas que se prolongou bastante tempo, e nas quais discutiamos as
relagdes entre beleza estética e originalidade absoluta.” In: LEVI-STRAUSS, Claude. Tristes Tropicos.
S8o Paulo: Companhia das Letras, 1996, p.24.

8 ANDRADE, Mario de. O Turista Aprendiz. Edicdo de texto apurado, anotada e acrescida de
documentos por Telé Ancona Lopez, Tatiana Longo Figueiredo; Leandro Raniero Fernandes,
colaborador. — Brasilia, DF: Iphan, 2015.
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estrangeiros que aqui chegaram carregando suas pré-histérias e costumes ancestrais.
Nesse sentido, se a confusa e contraditdria historia do Dr. Arthur pode ser entendida
como figuracdo desse encontro de mundos, como o amalgama que forma nossa difusa
ideia de nacdo, é apenas com vistas ao que Octavio Paz escreve quando se questiona
sobre o interesse em investigar “o sentido das singularidades” (PAZ, 20016, p.15)% de

seu pais:

As épocas ancestrais ndo desaparecem nunca e todas as feridas,
mesmo as mais antigas, ainda minam sangue. As vezes, como as
pirdmides pré-cortesianas que quase sempre escondem outras, numa
Unica cidade ou numa Unica alma misturam-se e superpdem-se nogoes
e sensibilidades inimigas ou distantes (PAZ, 2006, p.15).

Na composicdo dessa alma do Dr. Arthur, algumas camadas historicas ndo estéo
mais vinculadas as fontes originais e aparecem em relacdo imediata com a trajetdria do
médico, como o famoso relato do cronista Gandavo®, que é emprestado & descri¢do da
populacdo de Rosario D’Oeste: “Os nativos ndo tinham em sua linguao F,oLe o R, e
por isso ndo podiam entender o que ¢ a F¢é, a Lei e o Rei” (14° 22”). As assimilagdes
desse tipo sdo, em sua maioria, partes da narracdo, enquanto as alusdes e mencdes néo
implicadas no discurso direto da obra estdo reservadas as imagens — como
rememoracdes vagas ou estranhas de vidas passadas. Incorporadas ou desvinculadas da
historia do protagonista, as referéncias assim dispostas constroem um variado e amplo
universo simbolico sobre o tema das longas jornadas, compilam os cacos de
experiéncias diversas e oferecem ao espectador uma sensacdo de atordoamento tal qual

a sentida pelo viajante em sua aventura de descoberta:

Triste Tropico desestabiliza, mas, ao mesmo tempo, atica a
curiosidade pela narrativa, explorando o universo das viagens
extraordinarias, das mascaras enigmaticas, condensando os motivos da
aventura, da peregrinagéo, da narracdo do desastre e do longo caminho
de retorno a casa. Ou seja, fala de migragdes ou recolhe, em imagens,
experiéncias que seriam impensaveis sem elas (XAVIER, 2000, p.13).

8 PAZ, Octavio. O labirinto da solid&o e post scriptum. Trad. Eliane Zagury. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1984.

% No escrito original estd grafado da seguinte forma: “A lingua deste gentio toda pela costa €, uma:
carece de trés letras — scilicet, ndo se acha nela F, nem L, nem R, cousa digna de espanto, porque assim
ndo tém Fé, nem Lei, nem Rei; e desta maneira vivem sem Justica e desordenadamente”. GANDAVO,
Pero de Magalhdes. In: Tratado da Terra do Brasil: histéria da provincia Santa Cruz, a que vulgarmente
chamamos de Brasil. Brasilia: Senado Federal, Conselho Editorial, 2008, p. 65. (disponivel em:
http://wwwz2.senado.leg.br/bdsf/bitstream/handle/id/188899/T ratado%20da%20terra%20d0%20Brasil.pdf

)
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Ha& nesse procedimento, portanto, uma vontade de transferir ao espectador a
confusdo que teria tomado conta do préprio Dr. Arthur quando defrontou-se e teve de se
adaptar a um meio alheio. E o que Ismail Xavier chama de “homologia tipicamente
moderna entre estilo e assunto” (XAVIER, 2000, p. 15), uma das marcas do cinema de
Arthur Omar desses anos de 1970 e que tem Triste Trépico como das expressdes mais

representativas:

Sua montagem ndo quer apenas falar sobre um tipo de experiéncia,
mas quer fazé-la atuante nos movimentos do ver e ouvir do espectador
de cinema. O essencial é que cada espectador confronte o problema da
credulidade tal como ele se d& nos contextos ai trabalhados, seja o da
cultura dos almanaques e do visionarismo do Dr. Arthur, seja o da
experiéncia historica das navegacOes, esta experiéncia marcada por
uma curiosa hierarquia dos sentidos na qual o que se via era
fortemente matizado pelo que se ouvira dizer destes espacos de
aventura, medo e danacgdo (XAVIER, 2000, p. 15).

Inclusive, sensacdo semelhante temos diante de O Som ou Tratado de Harmonia,
filme de Omar lancado em 1984, dez anos depois de Triste Tropico. Tomando de
empréstimo as caracteristicas de seu objeto (o som), o movimento realizado pela
estrutura do curta ndo é mais o de isolar as particulas fundadoras (como visto em
Congo), mas reuni-las e fazé-las reagirem para, tal como em Triste Tropico, formarem
um amalgama, um composto cujas partes sao de impossivel dissociagdo. “Eu acho que
1Ss0 € som; € como eu senti 0 que que era som”, declara a narradora na ultima sequéncia
do filme. A abordagem fenomenologica é tdo mais explicita aqui que leva o mesmo
Ismail Xavier a evoca-la no titulo do texto que dedica a andlise da obra:
“Fenomenologia em ritmo de videoclipe” %, Ao fazé-lo, Xavier ndo sé discute o ponto-
de-vista sob o qual tema é tratado (que aparece menos em sua nocdo abstrata do que
enguanto fendBmeno do mundo empirico), como também considera a forma que o filme
exibe. Primeira cena, por exemplo: a cdmera filma em contra-plongée um técnico de
som que esta acima dela, na beira do que seria uma claraboia em formato semicircular.
Ele ergue seu microfone como quem esta a captar a ambiéncia daquele espaco e mexe
nos botbes do gravador que carrega. Atras dele, apenas o céu azul, que o destaca e
converte essa figura a hastear um objeto comprido em algo como uma antena que
escuta, capta as frequéncias sonoras daquele ambiente e as retransmite a algum outro

possivel ouvinte. Assim, se a camera é capaz de recortar aquele espaco a fim de compor

% XAVIER, Ismail. Fenomenologia em ritmo de videoclipe. In: Folha de S&o Paulo, 24 mar. 1985,
Folhetim, n° 427, p.10.
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0 quadro que lhe convém, esse microfone ndo pode isolar apenas um ou alguns dos sons
que ali irrompem — esta invariavelmente sujeito a perceber a gama sonora que o0 rodeia
enquanto totalidade indissociavel. E o que se vé ao longo do filme séo sobreposicdes e
justaposicOes de imagens e sons que apontam para distintas possibilidades de definicao
da nocdo de “som”, tornando, portanto, a primeira cena do filme quase emblematica do
tratamento dado ao seu assunto. Assim, a obra assimila a sua prépria forma e torna
sensivel ao espectador o aspecto heterogéneo da apreensao audivel; a sua organizagédo
por meio do caos, da mistura e do acimulo de fontes. Eis, portanto, mais um dos
exemplos de que aquele procedimento bésico da abordagem antidocumental lastreia
toda a producdo de Omar.

Esse mesmo gesto norteia o tratamento dado ao tema das viagens em Triste
Tropico; e buscando associd-lo ao debate mobilizado pelo longa, Xavier fala em
“hierarquia dos sentidos”. A formulagdo, que aparece ali em nossa ultima citagao do
teorico, reporta-se as elaboracdes de Laura de Mello e Souza® acerca do modo como 0s
europeus especulavam sobre o desconhecido que os aguardava no Novo Mundo. A
historiadora nota que a “hierarquia dos sentidos” (uma espécie consenso universal em
que se priorizam os estimulos visuais em detrimento dos outros) € perturbada no
periodo das Grandes Navegacdes: incapaz de enxergar o que existia além-mar, o ser
humano alimentava sua curiosidade e criava seus mitos a partir dos relatos orais dos que
ja haviam cruzado o oceano. E essa prerrogativa da audi¢o que Xavier associa ao estilo
narrativo de Triste Tropico, onde o narrador deixa de ser a “voz do saber” para voltar-se
ao elogio do contador de historias fantasticas; onde as imagens nao tém sentido pré-
concebido e sdo ressignificadas a partir do que ouvimos. E é também esse apanagio do
especulativo em prejuizo do dado determinado, do certo e do factivel que sai daquele

século XVI1 para conduzir a narracdo desse filme com vestes de narrativa mitoldgica.

Numa época em que ouvir valia mais do que ver, os olhos enxergavam
primeiro o que se ouvira dizer; tudo quanto se via era filtrado pelos
relatos de viagens fantasticas, de terras longinquas, de homens
monstruosos que habitavam os confins do mundo conhecido (SOUZA,
2009, p. 34).

E a pesquisadora conclui:

92 SOUZA, Laura de Mello e. O diabo e a Terra de Santa Cruz: feitigaria e religiosidade popular no
Brasil colonial. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2009.
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Desde cedo, portanto, as narrativas de viagens aliavam fantasia e
realidade, tornando fluidas as fronteiras entre real e imaginario:
aventuras ficticias como a de Sdo Patricio continham elementos
extraidos do mundo terrenos, aventuras concretas como as de Marco
Polo se entremeavam com relatos fantasticos, com situagdes
inverossimeis que, tendo ouvido de alguém, o marcador acreditava ter
vivido. (SOUZA, 2009, p. 37).

Essa dupla disposicdo estd no bojo do sistema que organiza Triste Tropico. O
filme exibe imagens feitas pelo Dr. Arthur, descricdo das atividades econbmicas da
cidade onde se instalou e a leitura das cartas que recebeu dos pacientes curados por sua
pilula. Ao mesmo tempo, também oferece ao navegante os relatos de que as mulheres
daquela regido “davam a luz alternadamente a criancas e pequenos animais” (14° 477),
ou que Dr. Arthur pariu uma filha “de um escravo negro” (44’ 28”), e que tinha um
duplo, “Fortunato Chumbergas”, enviado ao céu pelo proprio médico “para extinguir os
meteoros” (44> 39”). Mesclam-se, portanto, as duas faces dos relatos de viagem: a
narracdo informativa e as fabulacdes misteriosas. E o documentério, que poderia
apresentar um recorte mais homogéneo do tema das viagens, bem como ser um
precursor do atual “world cinema” (uma abordagem que ignora as fronteiras e
particularidades de cada pais sob o complicado juizo de que a globalizacdo
homogeneizou por completo a producdo de imagens) apresenta-se como um mapa da
terra prometida a misturar monstros maritimos e coordenadas geograficas. O “gosto da
maravilha e do mistério” (HOLLANDA, 2000, p.1) %3, que na literatura de viagens na
era dos grandes descobrimentos s6 ndo aparece nos relatos de nossos cronistas
portugueses, € entdo reivindicado pelo autor de um filme que da forma ao exercicio da
imaginacdo tanto quanto a exige como o recurso a ser mobilizado pelo espectador que

pretende ler aquilo que esta além do discurso direto.

Esse modo fantasioso, especulativo e paratatico do relato nos indica até mesmo a
possibilidade de compreendé-lo como uma recusa da l6gica racionalista ocidental que
busca atribuir causalidade a tudo o que ha entre o céu e a terra. Lancando o espectador
nessa viagem de barco (por vezes a deriva), o filme induz seu publico a confrontar as
duas perspectivas que se tensionavam justamente ali no periodo das grandes navegagdes
— e ainda que a vitoriosa tenha sido a assentada na razdo, € na concepgcao misteriosa e

fabulesca do mundo que Triste Trépico deposita uma possibilidade mais tangivel de

% HOLLANDA, Sérgio Buarque de. Visdo do paraiso: os motivos edénicos no descobrimento e
colonizagdo do Brasil. Sdo Paulo: Brasiliense; Publifolha, 2000.
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organizar seu universo. E nédo seria propriamente esta a mentalidade censurada pelas
raizes do pensamento moderno? N4o teria sido ela profundamente recalcada ali quando
0 ser humano percebeu que o uso da razéo seria um eficaz instrumento de dominio da
natureza? Assim, convocando o imaginario das viagens através do resgate da fantasia
enquanto imprescindivel ferramenta de tateamento da realidade, o filme expande sua
critica sobre os avancos da modernidade até as origens da formacdo desta — e isso
porque tudo o que dissemos até aqui nos permite afirmar que o longa sublinha do
“moderno” seu lado de apogeu do dominio técnico. Ao fazer uso de gravuras dos
séculos XV e XVI, de estdtuas neocléssicas, de registros filmados nos anos 1930 e
1970, apresenta uma panoramica histéria do pensamento moderno; traca 0 percurso
seguido pela humanidade em sua luta pelo controle da natureza; em seu empenho de
colocar a técnica como o cerne da civilizagdo. E o lastro que baliza toda essa trajetdria é
justamente o assunto que se agita no interior do filme: a faculdade da razéo. Assim, a
implicacdo de fendmenos fantasticos na trajetéria do Dr. Arthur e aquele seu gosto pela
maravilha da vazdo justamente a visdo cosmologica do mundo, prépria as culturas
reprimidas pela racionalidade ocidental tornada hegeménica no Século das Luzes. E
para além da influéncia que essa concepg¢do ndo teleoldgica exerce na forma do relato de
Triste Trdpico, a filosofia de vida adotada pelo médico quando torna-se messias € uma
grande combinacdo de saberes proprios a civilizacbes africanas ancestrais e povos
americanos pré-colombianos. A ideia, portanto, de que o filme endereca uma violenta
critica a objetividade deve ser entendida ndo apenas como recurso formal que vem
expor a opacidade do discurso (documental ou ndo), nem mesmo como simples resposta
aquele “modelo sociologico”: ela ¢ uma problematica maior e agregadora das diversas
camadas que Triste Tropico sobrepde, fale ele sobre limite entre documentario e ficcao,
sobre o privilégio do ver sob o ouvir, a modernidade da linguagem cinematografica, os
desencontros entre histéria e historiografia, as viagens transatlanticas ou até as

perturbacdes psiquicas de um individuo.

Se 0 que vemos no periodo das grandes navegacdes é o capitalismo se
consolidando a partir do enfrentamento do europeu com o mar, é no Século das Luzes
que a razao vai ser definitivamente posta no centro das atividades humanas. A relativo
contragosto dos ilustrados mais elogiosos dos impulsos instintivos, ou ainda afeitos a
concepgdes menos teleologicas e evolucionistas da historia, o primado da razéo
consolida-se ali no XVIII e continua a lastrear a historia da humanidade até os dias de

hoje. Mas assim como os mares de William Turner relativizam a superioridade do
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humano em face da natureza, Triste Trdpico ndo deposita pleno entusiasmo na
centralidade ou na primazia da razdo, sugerindo que “esta submissao das forgas naturais
(...) ndo elevou o grau de satisfacdo prazerosa que esperaram da vida, ndo os fez [os
homens] se sentirem mais felizes” (FREUD, p.45-46). Essa auséncia de felicidade, essa
tristeza que da nome ao filme parece estar profundamente relacionada a descrenca no
poder da razdo como garantia do progresso humano. E o elogio a fantasia é apenas uma
dentre as tantas questdes que o filme mobiliza para por em cheque o historico esforco
empreendido pelo ser humano para conter seus instintos em nome da civilizacdo. Esta,
no entanto, ganha conotacdo especifica em Triste Trépico quando remetida ndo a
universalidade, mas a sua nocao dentro do contexto brasileiro. Tudo o que dissemos até
aqui, sobre positivismo, choque cultural, modernidade, etc., insere o filme dentro do
quadro de filmes brasileiro que, diante das privagcoes daqueles conturbados “anos de
chumbo”, ndo vém mais um horizonte de expectativas. Assim como grande parcela da
producdo moderna brasileira, o longa de Omar parece tentar elaborar sobre o lugar
aonde chegou o pais que desde 1500 é regido sob a légica da ordem e do progresso as
custas de movimentos repressivos e violéncia desenfreada. E a singularidade de Triste
Tropico reside justamente na atencdo as raizes dos debates que o regime militar fez
eclodir — a quem interessa a modernizacdo? Qual preco pagou o povo pela busca a
civilizagdao? “Ordem e progresso” para quem? Nesse sentido, o que também atravessa
essa nossa investigacdo € perceber como o filme agencia e problematiza as diversas
alegorias remetidas ao processo de formagdo nacional (ou que, a0 menos, buscam
constituir imagens sobre a historia do pais). Assim, longe de um predmbulo, esse nosso
guestionamento acerca da tradicdo iluminista e racionalista parece inescapavel se
quisermos entender o filme como algo além de critica ao regime militar — ele,
definitivamente, ndo se restringe a isso. Incisivo no ataque ao modo como a razao serviu
aos interesses daqueles que ao longo da histéria da humanidade detiveram o poder,
aborda o tema das viagens sob sua face de deslumbramento perante o0 novo sem deixar
de expor os males advindos desse encontro cultural; trata do positivismo como
fendmeno ndo sé brasileiro, mas lastreado por toda uma tradi¢do que encontra no Novo
Mundo a possibilidade do dominio desenfreado; explora a pretensdo de objetividade do

documentario para subverter a crenca na narrativa teleologica.

Em seu dépaysement o Dr. Arthur ndo testemunha s6 a estranheza do mundo

circundante, mas “assinala sempre desarranjos internos ao [seu] proprio territdrio”
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(CARDOSO, 1988, p.359) %, processo assim formulado, num outro contexto, por

Sérgio Cardoso:

[as viagens], na verdade, nunca transladam o viajante a um meio
completamente estranho, nunca o atiram em plena e adversa
exterioridade (mesmo porque ele ndo se encontra “dentro do espaco”,
como uma coisa, nem “fora dele”, como um espirito, como a cada
passo insiste em lembrar Marleau-Ponty); mas, marcadas pela
interioridade do tempo, alteram e diferenciam seu prdprio mundo,
tornam-no estranho para si mesmo. Assim, neste sentimento de
estranheza, de “alheamento” e distancia, seu mundo nado se estreita, se
abre; ndo se blogueia, mas experimenta a vertigem da desestruturacao
(sempre, em alguma medida, marcada pela perda e a morte) (...). E
desta natureza o estranhamento das viagens: ndo é nunca relativo a um
outro, mas sempre ao préprio viajante; afasta-o de si mesmo, deflagra-
se sempre na extensdo circunscrita de sua fragil familiaridade, no
interior dele préprio (CARDOSO, 1988, p. 359).

Dificil encontrar uma elaboracdo mais ajustada aos rumos tomados pela historia

do Dr. Arthur. E ainda mais dificil considerar sé o lado positivo de sua experiéncia de

deslocamento quando percebemos que essa “vertigem da desestruturacdo” esta

estreitamente vinculada aos problemas implicados no defrontar-se com o diferente. Se a

viagem aparece, portanto, como um dos temas dedicados a expor as duas faces do

choque cultural, o carnaval é ainda outra vivéncia que revela (agora por meio de sua

evidéncia) as ambiguidades implicadas em sua génese heterodoxa e como esta é capaz

de subverter seu usual sentido de celebracéo.

2.3.2. O carnaval

Pouco depois da sintetizacdo das pilulas, o narrador relata como andava a vida do

médico:

Dr. Arthur era feliz, sentia-se um inovador, mas forcas desconhecidas

comegaram a sabotar sua vida sentimental. No comeco foi uma
simples incapacidade de atuar agressivamente. (...) Mas a 25 de abril
comegaram uns sintomas estranhos coincidindo com inesperados
fendbmenos atmosféricos: agulhadas pelo corpo, suores frios,
ansiedade intensa, diarreia matinal. Imediatamente perde sua
capacidade de distinguir os treze sabores comerciais do café. Cruza o
ceu da Zona do Escorpido o cometa a que em 1577 atribui a perda de
El Rei Sebastido (26° 357).

% CARDOSO, Sérgio. O olhar do viajante (do etndlogo). In: NOVAES, Adauto. [et al.] O Olhar. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1988, p. 347 — 360.
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O carater morbido do filme, que até entdo vinha sendo constituido pelas imagens,
aqui comeca a tomar forma no nivel da fabula. A narracdo passa a enumerar uma serie
de males, doencas, dores e sintomas fisicos agudos que acometem o médico — “na
semana seguinte Dr. Arthur piora: tremores generalizados, célicas, perda de sentido,
estado de choque, caibras dolorosas e vertigens” (28’ 04”). Tais perturba¢des sdo
acompanhadas de delirios e visdes, e a voz nos informa que “alguns homens ja o ouvem
com aten¢do, embora as coisas ainda ndo fagam muito sentido” (30’ 25”). Imagens de
gargulas, mais corpos humanos, ilustracdes de vermes em proporcdes gigantes, gravuras
de enforcados, esculturas com expressdo de sofrimento, fotografias de pessoas com
essas mesmas expressoes sdo exibidas em ritmo mais acelerado e ganham a companhia
de um tipo de figura até entdo ausente: as de carater mistico e religioso, como desenhos
de pentagramas, simbolos esotéricos, letreiro sobre os sete pecados capitais, figuracoes
de demdnios e entidades malignas, etc. etc. Em final de maio os “sintomas atingem o
apice” (29’ 38”) e “uma voz lhe diz: defenda-se ou sera aniquilado” (29> 49”).
Automutilacdes, sangramentos e mutacdes de ordem fisica e mental perturbam o antigo
estado de felicidade do médico; até que “no dia dez de julho surge a virada decisiva”

(31’ 34”):

Ao meio dia o Dr. Arthur inspecionava com sua cadmera de filmar a
vila em meio a alucinagfes bem ao gosto de Euclides da Cunha:
cabecas envoltas em esparadrapos sanguinolentos, bracos partidos em
tipoias, pernas encanadas, pés disformes pela inchagdo, peitos
costurados a bala ou sarjados a faca — todos os traumatismos e todas
as misérias (31° 377).

Parece significativo o fato da cAmera de filmar ser usada como o aparato revelador
das figuras moribundas. Ele endossa e aprofunda, inclusive, o que falamos sobre as
imagens dos anos 1970 serem um contraponto aos filmes caseiros de 1930. O plano do
desfile carnavalesco exibido durante a descrigdo das visdes do médico [figuras 25 e 26]
ndo é so ilustrativo do conteudo narrado, mas revelador da tarefa empenhada pela
camera moderna, ou seja, do trabalho que ela dedica a investigagdo dos mistérios do
mundo e do extraordinario que pode surgir do real. Ndo mais preocupada em captar as
aparéncias da encenacdo posada, ela agora torna sensivel aquilo que se esconde ao olho
cético incapaz de enxergar o que fica velado pela suposta imediatez da realidade. A
objetiva fotografica surge, entdo, como a fronteira entre o plano terreno e o espiritual,

entre 0 mundo dos vivos e dos mortos; ela é o portal de acesso ao que a mirada
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acomodada néo alcancga e a mediagdo que oferece ao espectador o mundo como visto
pelo médico em delirio. E do éxtase expresso nos rostos carnavalescos que em
Antropologia da Face Gloriosa buscam “sua ressurei¢do” (BENTES, 2009, p.10), aqui

resta apenas uma marcha de moribundos em direcéo ao purgatorio.

Figuras 25 e 26: No carnaval, todos os traumatismo e todas as misérias.

No entanto, se 0o que de fato enxergamos nessas imagens é também a alegria
carnavalesca de folides fantasiados de mortos e feridos, seu conteddo manifesto sera
ressignificado e assim afeito a nossa aluséo ao purgatorio quando, além de associadas a

narracao, forem vistas junto com as duas sequéncias posteriores.

A primeira, iniciada assim que o narrador termina de descrever as visdes de Dr.
Arthur, orienta-se por uma voz masculina que declama em espanhol a poesia de
Frederico Garcia Lorca, “La Cojida y La Muerte” *°; e compostos a voz, diversos planos
de uma antiga gravacdo (provavelmente também dos anos de 1930) do que parece ser a
preparacao de um terreno onde uma nova cidade se desenvolvera [figura 27]. A segunda
sequéncia parece ser um momento posterior (ou parte da mesma situacdo) ao plano do
menino sentado a beira da balsa comentado anteriormente [figura 28]. Aqui, a musica
conduzida por um piano se funde ao ruido do motor do barco para acompanhar o longo
plano fixo da borda da embarcacdo em movimento. Quando esta finalmente atraca,
encerram-se 0S sons anteriores, cantos indigenas irrompem, e a numerosa tripulagédo
desembarca em terra firme [figura 29]. A poesia vai finalizando a primeira se¢do do

filme e o plano da embarcacéo é o que abre a segunda. De Lorca, Omar quase dispensa

% O texto € a primeira parte de Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, uma elegia dedicada ao toureiro que
ndo resistiu a colhida de um touro e veio a falecer. In: LORCA, Federico Garcia. Obras completas.
Madrid: Aguilar, 1954, p. 461-471.
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a melancolia pela morte do toureiro homenageado; e ao dar énfase, através da voz over,
a atmosfera de horror e suspense construida pelos versos, encerra a primeira parte de
Triste Tropico como anuncia¢do de malogro: “Lo demas era muerte y s6lo muerte/a las

cinco de la tarde”.

Figuras 27: Preparacédo da terra

Figuras 28 e 29: Travessia e chegada da barca

Ainda que alguns planos separem o poema do plano do desembarque, essas duas
sequéncias encadeadas indicam a anunciacdo, a preparacdo (implicada nas imagens de
construcdo da cidade) e a chegada a uma nova terra, a0 novo mundo por onde vaguearéo
as mumias do carnaval e os tripulantes dessa balsa conduzida rumo ao Hades por
Caronte. A descricdo das alteracGes do Dr. Arthur; o suspense implicado na voz e na
poesia; a balsa que trafega e atraca: tudo isso prenuncia a “explosdo de uma nova
personalidade” (38°07”), escrito da cartela seguinte ao desembarque. E como dissemos,
esta “nova personalidade” alimenta-se de uma filosofia menos afeita a tradigdo

racionalista ocidental para por em pratica os saberes proprios a culturas subordinadas
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por esse mesmo legado. Depreende-se, portanto, que se até entdo o médico era a figura
da ordem, sua nova personalidade o faz abdicar da heranca iluminista que deu
centralidade ao trabalho da razdo para entdo liberar 0 que para esta parecia ser
irracional: “encoraja os indios a parar de trabalhar” (45 05°); “prometia muitos
inimigos condimentados para devorar” (45 157); “curava os doentes a maneira
xamanica, assoprando sobre eles, e era ajudado por mulheres cuja profisséo era sugar e
lamber as partes afetadas™ (48’ 04”); “fez reviver o proibido culto de Jurupari, com
flagelacdes rituais e consumo de bebida fortemente alcoolizada” (48°31”). Assim, essa
nova vida do Dr. Arthur € também a nova terra onde a balsa atraca, universo que, ndo
regido pela razdo ocidental, remete ao proprio carnaval como visto pela cultura europeia
do século XVI: a vivéncia extraordinaria (no sentido mais forte do termo) do “mundo al
revés” [figura 30]% — 14 onde as ordens e hierarquias sexuais, sociais e econdmicas

estdo invertidas.

Assim, o argumento de Guiomar Ramos sobre as imagens do carnaval serem a
representacdo do “homem do povo” (RAMOS, 2008, p.53) ou do “mundo primitivo no
qual o Dr. Arthur mergulha” (RAMOS, 2008, p.55) deve ser entendido a partir do
sentido historico dessa palavra “primitivo”: tudo aquilo que se opunha a civilizagao tal
qual pensada pelos interesses colonialistas e pela perspectiva eurocéntrica fundada
justamente na regulacdo do mundo natural, seja ele relativo a natureza em si ou aos
povos que consideravam sua existéncia como mais uma dentre as infinitas relagdes
mutualistas responsaveis por coordenar o planeta. Orientado por tal concepcao
cosmoldgica, Triste Tropico (principalmente nessa segunda parte) vem nos dizer que
toda a historia da humanidade ainda influencia a vida presente — e talvez por isso as
inimeras mencdes a eventos e informacBes extemporaneas a vida do protagonista. Ou
seja, concebe (e torna sensivel) a nocdo de histéria ndo como a flecha que se move em
trajetdria retilinea, mas corpo imerso em um campo magnético formado por camadas
que, independente de sua localizag&o, se deixam abalar pelo movimento das outras. E €
nesse emprestimo das qualidades de seu tema que também podemos filiar Triste

Tropico ao ja debatido modelo antidocumental.

E inegavel, portanto, a postura assumida pelo filme de positivar a experiéncia
advinda dessa mudanca do Dr. Arthur. Retomando saberes ancestrais enterrados pela

cultura ocidental cristd que se fez hegemonica, ele se transforma num sabio curandeiro,

% Catalan, The World Upside Down, early 19th century, print. Seminaire d'Histoire de I'Art, Universite
de Fribourg Suisse.
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propde “uma revisao critica da cultura brasileira” (53’ 45”") e ganha poderes milagrosos,
atraindo com notavel rapidez uma legido de seguidores. E além de expresso na narracao,
esse elogio é posto em pratica na montagem filmica, movimento ja realizado com o
tema das viagens. Na segunda parte do filme, com Dr. Arthur ja dotado de sua nova
personalidade, varia-se ainda mais o ritmo de exibicdo dos planos, imagens tdo mais
diversas surgem na tela, sonoridades de outros tipos somam-se & narracao (de origem
arabe, outras vozes over, mais e mais instrumentos percussivos), sequéncias inteiras
operam como alivio comico — excesso de imagens, de sons, de estimulos e relacdes
semanticas. O que poderia sugerir o aleatorio lancar de dados por tras da composicao
filmica se apresenta como o estilo que toma de empréstimo a propria filosofia do
médico: “por defini¢do, o excesso esta fora da razdo. A razéo se liga ao trabalho, liga-se
a atividade laboriosa, que € a expressdo de suas leis. Mas a volUpia zomba do trabalho,
cujo exercicio (...) ¢ aparentemente desfavoravel a intensidade da vida voluptuosa”

(BATAILLE, 2013, p.195-196)°".

Misto de trabalho e voluptuosidade, Triste Trdpico ndo se contenta com a
unilateralidade. Sua forma deleita-se e leva até o espectador o prazer da bricolagem,
sem, no entanto, deixar de expor que é preciso félego para se dedicar ao laborioso
exercicio da imaginacdo. Ndo s6 na forma, mas relativo a todas as partes do filme,
sejam elas os elementos sensiveis ou 0s temas e sentidos que deles emanam, enfim, todo
0 sistema que organiza Triste Trdpico funda-se nessa inconstancia, no movimento
pendular entre ponto e contraponto; entre tentativa de sintese e tendéncia a dissolucao;
entre, se quisermos, ordem e desordem. Coerente com sua propria logica, o tratamento
que o filme d& a nova vida do médico também segue nessa dire¢do, uma vez que a visdo
cosmoldgica e, diriamos, até anti-ocidental do mundo a que Dr. Arthur adere carrega
consigo seus préprios limites. Se ha inversdo da ordem, hd sombras que vém do
mistério do planeta. Assim, ainda que supostamente livres da castracdo cristd, as figuras
da “desrazdo” presentes nas imagens acima reproduzidas sdo quase sempre figuradas
como entes morbidos e cadavéricos, habitantes de um mundo fantastico goyesco [figura

31] e produzidos pelo “suefio de la razon”.

% BATAILLE, Georges. O erotismo. Trad. Fernando Scheibe. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2013.
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Figura 30: Ayuca Catalan do século XI1X Figura 31: Frame de Triste Trépico

¥ vircor b dberrtis

Figura 32: O sono e o0 sonho da razdo no mundo
de Os Caprichos de Goya

Figuras 33 e 34: Os folides de Triste Tropico
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A incursdo do Dr. Arthur € justamente o sono da razdo, o expurgo de tudo aquilo
que, sob a prerrogativa civilizacional, foi violentamente recalcado e, como bem disse
Octavio Paz, continua sangrando. Ainda que ndo consiga escapar do despojamento
quase inerente a evidéncia do carnaval, Triste TrOpico emprega essas imagens com
tamanha transversalidade que n&o deposita sob o festejo nem o julgamento simplista e
classista de pura alienacdo popular, nem o celebra enquanto emblema da identidade
nacional, visdo esta que, tomadas as distancias, foi partilhada pela esquerda e pela
direita brasileira, na arte e fora dela. “Extraidos violentamente de seu contexto”
(BENTES, 2009, p.9) estdo todos os folides captados por Arthur Omar ao longo de sua
carreira; os de Antropologia da Face Gloriosa e de Triste Trépico. E se a distin¢do
entre suas aparicdes nessas duas obras extrapola o espa¢o que ocupam no quadro, é
porque no filme deixam de ser “verdadeiras entidades, figuras estéticas, de grande
densidade” (BENTES, 2009, p.9) para reporem o grotesco ¢ o mérbido de corpos que
ndo mais esperam a ressurreicdo, mas peregrinam em busca de alguma redencdo
possivel. A imagem estatica de Omar parece, realmente, querer encontrar o sublime — e
algumas fotografias de Antropologia... provam que consegue. Por outro lado, o
movimento dos 24 quadros, o plano aberto em sequéncia e o espaco da rua devolvem ao
folido sua condicdo enquanto presenca na realidade empirica. Mas seu realismo é
estranho; furta-se a intencdo documental e se volta ao trabalho da revelacdo, ganhando
conotacdo proxima aquela conferida por Argan ao termo quando discute o assombro que
acomete o observador que se depara com o tragico e obliquo testemunho do Le Radeau
de la Méduse [figura 35]:

O realismo, para Géricault, é justamente a derrota do ideal, a
inutilidade e a negatividade da histdria, a hostilidade entre homem e
natureza, a ameaca da morte nas acfes da vida. Recusar a ordem que
no fluxo turvo da paixdo (a energia) isola e distingue os sentimentos
(as forgas), guiando-os para um agir lucidamente decidido (a historia);
captar no mesmo rosto, N0 mesmo Ccorpo, na mesma situacdo 0s
elementos contrastantes da grandeza e da decadéncia, da nobreza e da
depravacdo, do belo e do feio, isto é, captar a vida em sua
contraditoriedade e precariedade: eis 0 primeiro pressuposto de um
realismo que de forma alguma é imitacdo da natureza, mas recusa
moral da concepcdo cléssico-cristd da arte como catarse. (ARGAN,
1992, p.53)%

% ARGAN, Giulio Carlo. Théodore Géricault — “A jangada da medusa”. In: Arte Moderna. Trad. Denise
Bottmann e Federico Carotti. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 52 — 54.
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E s6 dessa forma, portanto, que as imagens do carnaval sdo capazes de expor “o
barbaro, o difuso, o transversal da nossa realidade de brasileiros” (OMAR, 1997, p.7):
na contradicdo propria a um tecido social que, em sua evidéncia mesma, expde ser
formado pela tensdo entre coercdo e o que de vida € possivel extrair disso; que €
constituido quase que por sublimagdes dos ininterruptos gestos repressivos que
moldaram a experiéncia de vida no pais. Fio condutor da obra de Omar, a recusa das
defini¢bes prontas, que tanto insistimos em destacar, aparece no longa de 1974 por meio
dessa relativizacdo da alegria envolvida na nogdo de carnaval e sob a forma ambigua
com que a festividade brasileira por exceléncia se relaciona com sua usual definicdo de

simbolo e “identidade nacional”:

Se a América tropical é ponto de acumulacdo da violéncia, o carnaval
brasileiro se pde, no filme, como um estranho teatro em que a forca
das mascaras sugere um tipo de afirmacao que vai além do cliché da
alegria e da parddia. Filmado de forma inusitada, o carnaval revela
uma distancia, um tom cerimonial que lhe confere uma dimensdo
tragica. E momento de gléria da heterodoxia, mas também é viagem
envolvida por este senso de uma condenagdo que permanece a espreita
e que o filme trabalha, na montagem, até o fim (XAVIER, 2000,
p.17).

Figura 35: La rideau de la Méduse

Figuras 36 e 37: Estranho realismo do carnaval de Triste Tropico
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Procissdo patética que reafirma a etimologia deste termo; celebracdo da carne
conduzida pela consciéncia tragica. Assim representado, de modo insolito, o carnaval se
oferece ao espectador como um terreno escorregadio e que, por iSso mesmo, resguarda o
filme de certa imobilidade que tende a encerrar a nocao de identidade nacional quando
representada via alegoria. E claro que dentro da filmografia e da arte brasileira no geral
encontramos contraexemplos a esse juizo, mobilizem a alegoria carnavalesca ou
qualquer outra. Cego aquele que se fecha a confusdo gerada pelas alegorias de Glauber;
as mais fortemente assentadas no terreno socio-politico, caso de Terra em Transe, ou
aquelas voltadas ao tratamento mitico, como as de A idade da Terra, dois tipos que,
apesar de nossa sistematizacdo simploria, jamais estiveram totalmente dissociadas
dentro de cada filme do cineasta. Ainda assim, cabe a analista ficar atenta aos riscos que
incidem sob qualquer tratamento empenhado na busca por respostas definitivas e sobre
questdes que a impermanéncia do mundo (principalmente do subdesenvolvido) impede
encerrar. Recentes produgdes do cinema brasileiro, como Brasil S/A (2014), de Marcelo
Pedroso, comprovam que esse nosso cuidado é indispensavel: entregando-se ao deleite
da imagem operosa, o filme torna demasiado simplista o processo de modernizagédo
(tecnicizacgdo) do pais; constrdi um raciocinio quase matematico, sob um olhar tendente
ao determinismo, que achata todas as camadas e exclui nuances e contradi¢cbes do
processo histérico, reduzindo, assim, o sujeito trabalhador a simples titere do capital.
Através de um equivocado uso do tom épico, abdica de todo o herculeo esforco de
elaboracdo artistica e tedrica erigida ao longo do século XX no pais para entregar ao

espectador uma “representacdo nacional” sob os mais chapados tons de verde e amarelo.

Produzindo num contexto que expunha com ainda mais crueza as discrepancias da
realidade brasileira, o inquieto diretor de Triste Tropico ndo antecipa a abordagem que,
décadas depois, Pedroso da ao tema. Talvez nem tanto pela determinacdo de seu tempo
histérico, mas por se ater mais a formulacdo de perguntas do que a busca por
conclus@es, Arthur Omar pensa 0s processos de formacao nacional explorando o carater
escorregadio da linguagem cinematografica. Construindo a trajetoria de seu personagem
como essa galaxia de referéncias simbolicas sobre o legado histdrico, cultural e social
do Brasil; dando a seu filme certa feicdo de repositério ou armazém desordenado onde
estdo guardados os componentes dessa histdria, torna singular seu gesto de pensar as
representacdes do pais. O desrecalque que opera por meio desse jogo com imagens mais

estaticas e planos quase elementares surge de modo diferente, por exemplo, do que se
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observa em um filme como Sem essa Aranha (1970) %, onde a violéncia e o desespero
dos renegados pela civilizagdo irrompem na duracdo dos planos, tdo longos e viscerais
como € a passagem do tempo para aqueles que tém fome. Em Sganzerla, o transe nédo ¢
descrito por um narrador e nem se materializa na forma de enxurrada de elementos
sonoros e visuais, mas surge na mise-en-scene do corpo que se move pelo espago, na
descida do morro, nos rodopios em terrenos de terra batida e nos vomitos pelas janelas
de inferninhos cariocas. Por outro lado, esse estado de transe que toma conta das
personagens em um momento ou outro do filme é uma prova de que, assim como o Dr.
Arthur, elas também se valem do irracionalismo como Unica possibilidade de reacéo a
uma estrutura que restringe as classes dominantes os preceitos iluministas de liberdade e
igualdade, ideais que sé na teoria alcancam a universalidade. Também ndo sao raros 0s
momentos em que assistimos ao protagonista Aranha, personagem de Jorge Loredo,
proclamar aos ventos um ou outro jargdo sobre eras ancestrais e imemoriais; ou, ainda,
anunciar suas revelagdes quanto ao mecanismo das engrenagens que movem o mundo.
Fazendo coro a critica do antropocentrismo identificada em Triste Tropico (mas que no
filme de Sganzerla traveste-se de desprezo pelo planeta povoado pela espécie humana),
a personagem de Helena Ignez esbraveja que “essa Terra € de araque! Planetazinho
vagabundo! O sistema solar € um lixo! Sub-planeta! (SEM..., 1970, 18’14”) para

anteceder o rompante de Aranha:

E uma visdo! Esta tudo errado! Eu estou vendo tudo invertido! Esta
tudo errado! Ha seis mil anos que esta tudo errado, invertido! Somente
agora que eu vejo que sao seis mil anos de fome! Esta tudo de tras
para diante! Sim, eu tinha que dar aquele golpe! Era a Gnica saida de
milhdes de naufragos; blefar a fome e a rotagdo universal! (SEM...,
1970, 19°23”)

Ainda que essa sequéncia seja toda conduzida pelo baido e pela presenca de Luiz
Gonzaga, Sem Essa Aranha ndo mobiliza a cultura popular como quem propde uma
“categoria unificadora (o nacional) capaz de instituir o ‘nds’ entre cineasta e plateia”
(XAVIER, 2012, p.437)1%°. Omar, por outro lado, também nio aponta para essa
conciliagdo, mas se dedica a elaborar (de um modo mais sistematico do que Sganzerla
jamais pretendeu) sobre as bases onde se assentam essa no¢do de nacionalidade. Talvez

um seja mais enfatico do que o outro, mas ambos os filmes trazem a heranca cultural e

% SEM essa Aranha. Diregdo: Rogério Sganzerla. Brasil, 1972, 16mm, COR, 102min.
100 XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal.
Séo Paulo: Cosac Naify, 2012.
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historica do pais na forma de arroubos e enquanto lastro dos processos irracionais, o que
os coloca numa via alternativa as duas que Ismail Xavier identifica delinearem-se no

bojo do cinema moderno brasileiro:

(...) os indices de modernizagdo, colocados na mira do cineasta,
deixam de estar vinculados ao problema da ameaca a identidade
nacional; ligam-se a travessia por uma estacdo do inferno que
encaminha um crescente questionamento da teleologia narrativa (esse
é o lado estrutural da dissolucdo da alegoria globalizante referida ao
contexto nacional) (XAVIER, 2012, p.437).

A ameaca a identidade nacional ndo é colocada em pauta por nenhum dos dois
filmes, mas os demonios que moram nessa “estagdo do inferno” por onde ambos passam
sdo filhos da questdo nacional e frutos dessa tentativa de unificacdo a todo custo. Talvez
ndo seja possivel expandir a todo o filme de Sganzerla uma interpretacdo que parece
mais justa a cena com Gonzaga, mas 0 que vale destacar é que os filmes trazem os
sinais da modernizacdo sem jogar fora a tematica da identidade nacional. E isso porque
0 mesmo irracionalismo que € veiculo para as questdes nacionais € a reacdo a concepgao
teleoldgica (da narrativa e da histéria do pais), nocao forjada justamente no nascimento
do pensamento moderno. Portanto, Sem Essa Aranha antecipa Triste Tropico também
nessa compreensao mais alargada da ideia de modernidade, que escapa a polaridade
“estrangeiro Versus nacional” e vai ser atacada enquanto mentalidade que foi alibi para
0 uso da repressdo em prol de um bem maior, ou seja, da construcdo da civilizacdo que
desse ao pais alguma identidade capaz de eleva-la ao posto de nacdo. Sem a pretensdo
de construir uma imagem sintética ou global do pais, Triste Trdpico se dedica mais do
que Sem Essa Aranha a entregar ao espectador diversas camadas e elementos que
moldam nossa ideia de nacionalidade. E prova disso a mobilizacdo de ainda outra
problemética atrelada ao imaginario nacional, que em Omar ganha configuracdo

diferente da que usualmente lhe atribuiram outros filmes da cinematografia nacional.

2.3.3. Antropofagia

A antropofagia tem sua primeira mencdo direta quando daquele j& citado
comentario do narrador acerca de sua assimilagdo pelo médico nas festas municipais
(esta ¢é, inclusive, uma das primeiras informacgdes depois do letreiro “1* PARTE”
demarcar as sec¢des do filme). Comiam-se os inimigos, “os quais, antes de morrer”, nos

diz a voz over, “eram obrigados a dizer: ‘eu, sua comida estou chegando’.” (14°02”).
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Este € mais um dos empréstimos de relatos feitos por cronistas dos tempos coloniais,
agora de Hans Staden quando prisioneiro dos Tupinambéas. Na ocasido, Staden era
levado a uma “pequena aldeia de sete chocas. Chamavam-na Ubatuba” (STADEN,
1974, p.87)'%%: e para anunciar sua chegada, teve de gritar “em sua lingua “Aju ne xé
peé remiurama”, isto ¢, ‘Estou chegando eu, vossa comida’” (STADEN, 1974, p.87) — e
a frase, que no filme ganha nova organizacdo, aparece escrita em uma cartela. Além
desse comentario, o narrador indica que a carne humana eventualmente alimentava
messias € bando,ainda que desmedidas em seu consumo obrigassem Dr. Arthur a “punir
certos peregrinos que queriam matar e comer todas as criangas batizadas que
encontravam pelo caminho” (54” 04”). Se tais passagens atestam a antropofagia como
habito do personagem, ha outros indicios de que a propria tessitura da obra se vale da
pratica como foi repensada por Oswald Andrade. Para Guiomar Ramos, por exemplo, é
a antropofagia que inspira o jeito do filme agenciar discursos histéricos e socioldgicos,
revelando que Omar, assim como os modernistas, também a concebe enquanto uma
espécie de moral estética. Ademais, Ramos nota que esse procedimento do filme “criar
com a desmontagem de cronistas e historiadores antigos” (RAMOS, 2008, p. 59)
aparece também na Poesia Pau-Brasil, no Manifesto Antrop6fago e no conteido da
Revista Antropofégica, producbes que, ainda segundo a pesquisadora, partilham com
Triste Tropico de um mesmo tom: o gosto pela parddia, pela citacdo, pela colagem e
pela ironia (RAMOQOS, 2008, p.60). O exame de Ramos acerca das interseccdes entre
Triste Troépico e a antropofagia cultural de Oswald é minucioso justamente por compor
um trabalho especificamente voltado as “relagdes entre o cinema brasileiro da década de
1970 e a metafora da antropofagia” (RAMOS, 2008, p.17). De todo o arsenal tedrico
que este estudo nos oferece, limitemo-nos as suas apreensdes gerais e mais proveitosas
ao encaminhamento de nossa investigacdo: a colagem®® de materiais deveras distintos
como recurso da montagem filmica, bem como a ironia e certa tendéncia ao comico
enquanto recursos fatico e poeético sdo tracos da influéncia que a antropofagia

oswaldiana exerce no filme.

101 STADEN, Hans. Duas viagens ao Brasil. Trad. Guiomar de Carvalho Franco. Belo Horizonte: Ed.
Itatiaia; S&o Paulo: Ed. da Universidade de Séo Paulo, 1974.

192 Como ja dito em outra nota de rodapé, a nogdo de colagem tem seu lastro na histéria dos estudos de
cinema e ndo sera motivo privilegiado de nossa analise. Assim, aqui é entendida como o procedimento
responsavel por coordenar, tanto na poesia modernista quanto em Triste Tropico, os materiais de fontes
deveras distintas, e, principalmente, os discursos histéricos e sociologicos (como bem nota Guiomar
Ramos ao lembrar que a Pau-Brasil foi “criada com a desmontagem de textos de cronistas e historiadores
antigos” (RAMOS, 2008, p.59).
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O hébito antropofagico, no entanto, raramente aparece na arte brasileira apenas
enquanto aquilo que chamamos de moral estética. E por mais que ganhe distintas faces
em distintas tradi¢cGes (que vao de José de Alencar e ultrapassam os modernistas de
1922, chegando até os cinemas Novo e Marginal), a antropofagia usualmente surge
como fator de legitima¢do da nacionalidade ou afirmacdo e soberania do “nosso” em
detrimento do que vem “de fora”. Ainda que em 1920 fosse entendida ndo como plena
recusa do estrangeiro, mas instrumento em favor da assimilacdo do que dele nos serve, é
o contexto contracultural dos anos 1960 que “transfere o enfoque [de seu uso] dos
aspectos étnicos para os politicos-economicos” (FAVARETTO, 1996, p.53)1%. Ou seja,
leva-se ao agitado campo ideol6gico do p6s-64 um debate que antes reservava interesse

pela “originalidade nativa e a consequente reagdo a fascinacdo da cultura europeia”

(FAVARETTO, 1996, p.53). Como bem nota Ismail Xavier:

Agora o campo de batalha é a midia eletrbnica, o cinema e todo um
aparato industrial-mercantil efetivamente presente numa sociedade
onde a moderniza¢do j& cumpriu algumas etapas, explicitou seus
aspectos contraditorios e deixou claro que o avango técnico ndo possui
um teor libertério automatico (XAVIER, 2012, p.48).

Essa leitura de Xavier afina-se a abordagem de filmes que, mesmo néo
depositando sua forca na alegoria antropofagica, trazem o elemento indigena como o
vetor que expOe os problemas decorridos da modernizagdo conservadora — Sa0 0S €asos
de Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade, e Brasil, ano 2000 (1969), de
Walter Lima Jr:

Em Macunaima, o mundo urbano ganha uma representagdo original
gue privilegia, ndo o cliché da incompatibilidade, mas o encaixe entre
a matriz de uma alienacéo tipicamente moderna, propria & cultura de
massas, € a matriz arcaica do “carater nacional”. (...) a questdo mais
geral da tutela social baseada no fetichismo do consumo vem, no filme
de Joaquim Pedro, mostrar sua dimensdo nacional: a da cumplicidade
entre 0 que seria uma inclinacdo natural do brasileiro e 0s mecanismos
da modernizagdo reflexa (XAVIER, 2012, p.261 - 262).

A “inclinagdo natural do brasileiro”, eufemismo para o famoso “jeitinho”,
cristaliza-se na figura do malandro. E preciso lembrar, porém, de Anténio Candido em
seu cirurgico exame, onde sublinha o tratamento mais pragmatico do que moral dado a

malandragem com que levam a vida protagonista e todo o conjunto de personagens de

18 FAVARETTO, Celso. Tropicalia — Alegoria, Alegria. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 1996.
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Memérias de um sargento de milicias. Mas Dr. Arthur ndo é um malandro; e o filme, de
fato, se vale desse “cliché da incompatibilidade” para relacionar arcaico e urbano. No
entanto, essa cumplicidade que Xavier aponta como responsavel pela adaptacdo de
Macunaima na grande cidade ndo aparece na obra de Omar; e justamente porque a
modernidade ndo est4d mais indicada na cidade, mas representada na propria figura do
protagonista do filme. N&o é mais o indigena quem parte a urbe, mas justamente o
contrario, € o médico citadino quem se embrenha na mata. Omar entdo inverte os polos
que orientam a antropofagia e torna explicito que estranho a cultura brasileira ndo € o
pop, a moda internacional, a guitarra elétrica ou o sangue francés de Jean, o alimento
dos tupinambés de Como era gostoso meu francés'®. Estranho a cultura brasileira é
aquele universo de saberes ancestrais guardados pelas civilizagdes pré-colombianas —
mutatis mutandis, € aquele mesmo abismo que vimos expressar-se na forma de Congo,
aquele que diz respeito a cisdo interna ao pais. Diferente da nocdo envolvida na
antropofagia modernista, Triste Tropico ndo adere a concepcdo do pais como algo
idéntico; ndo vislumbra uma Unica identidade nacional capaz de homogeneizar esse pais
de dimensdes continentais e tdo amplas quanto as distancias que apartam as camadas de
sua populacao.

Essa questdo do “carater nacional” é ainda passivel de exame sob o prisma de sua

leitura tornada unanime, para qual aponta Jodo César de Castro Rocha:

(...) E preciso reconhecer de uma vez por todas: a intuicdo de Oswald
nada tem a ver com a afirmagdo de uma hipotética originalidade de
pensamento ou com a identificagdo de um imaginario carater nacional.
Ora, recorda-se que, segundo o préprio Oswald, a prosa antropofagica
por exceléncia se encontra no Macunaima, cujo subtitulo vale como se
fosse um ensaio: O herdi sem nenhum carater. Isto é, 0 sujeito
macunaimo-antropofagico inviabiliza qualquer pretensdo ontoldgica,
qualquer desejo de definicdo de uma identidade estavel: pelo
contrario, a do antropdfagomacunaimico € sempre uma identidade a
deriva (ROCHA, 2011, p.654)%,

Qual carater mais volatil que o do proprio Dr. Arthur? Muda de nome, de
aparéncia, de personalidade e de ideia fixa como se nada Ihe pudesse ser definitivo. Esse

traco poderia livrar o filme de Omar daquilo que falamos sobre a imobilidade envolvida

104 COMO era gostoso meu francés. Diregdo: Nelson Pereira dos Santos. Brasil, 1971, 35mm, COR, 79
min.

195 ROCHA, Jodo César de Castro. Uma Teoria de Exportagio? Ou: “Antropofagia como Visdo do
Mundo”. In: Antropofagia hoje?: Oswald de Andrade em cena. Organizagdo de Jodo Cezar de Castro
Rocha e Jorge Ruffinelli. Sdo Paulo: E Realizagdes, 2011, p. 647 — 668.
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na nogdo de “carater nacional”. Sua indole fugidia escapa da caracterizacdo do
malandro, por exemplo, que em Macunaima ganha a conota¢ao de “inclinagdo natural
do brasileiro” (XAVIER, 2012, p. 262) — atente-se para o “natural”. Entretanto, essa
inércia ndo diz respeito a forma do debate, mas a sua ontologia; ou seja, a critica
condena o fato da questdo sobre as “raizes do Brasil” ainda ser levantada, o que
deslocaria a intencdo artistica para certa defesa de um nacionalismo e justamente no

momento em que este foi usado como alibi para o golpe militar.

A alegoria antropofagica e aquela tendéncia ao irracionalismo que percebemos
conduzir estrutura dramética e construcdo dos personagens de Triste Tropico e Sem essa
Aranha, de certa forma atravessam e caracterizam parte do campo cultural e artistico
que se reinventava apés as fissuras provocadas pelo agitado ano de 1968 — no Brasil e
no mundo. Em uma entrevista realizada para fins alheios (mas de suma importancia) a
esta pesquisa’®®, Roberto Schwarz comenta que ja naquela época percebia as reacdes de
sua geracao ao recrudescimento da repressao dividirem-se em dois ramos diferentes (e
quase antagdnicos): havia os que partiam a organizacao politica e ingressavam na luta
armada, e os que se refugiavam dos horrores do mundo concreto no véu da abstracdo e
da espiritualidade. A generosidade e benevoléncia de Schwarz para com os adeptos
desse segundo grupo ficaram evidentes naquela entrevista. Realizada justamente por
ocasido de um evento em memoria dos 50 anos de 1968, a conversa revelou que o
mesmo tempo responsavel por transformar em veteranos céticos (e por vezes
conservadores) muitos dos militantes daquela época — e que hoje definem seu antigo
engajamento enquanto puro romantismo (como se o pathos neste implicado ndo pudesse
ser positivado ou orientado a acgdo efetiva); enfim, esse mesmo tempo que “endireitou”
antigos vermelhos fez de Schwarz ndo menos vigilante ou critico, mas ainda mais sabio
e dedicado a verdadeiramente entender o sujeito em suas respostas ao que o mundo lhe

imputa. Se de um lado o téte-a-téte de anos depois permite contemporizacdes que antes

106 A entrevista foi realizada com vistas a producdo do documentario Os Fuzis da Dona Tereza Carrar
(2018), peca integrante da exposi¢do homénima que compds o evento Ecos de 1968: 50 Anos Depois.
Este foi coordenado pela Pr6-Reitoria de Cultura e Extensdo da USP e, sediado nos prédios do Centro
Universitario Maria Antdnia, estendeu-se de 02 de outubro de 2018 a 23 de dezembro de 2018. O filme,
fotografado e montado por esta pesquisadora, baseia-se numa série de entrevistas com os participantes de
uma montagem realizada em 1968 da pe¢a Os Fuzis da Dona Tereza, releitura da original de Bertold
Brecht (Os Fuzis da Senhora Carrar, 1937). Dirigida por Flavio Império quando o TUSP era um grupo
amador e politizado, envolvido nos principais debates estéticos e na radicalizacdo da resisténcia a
ditadura, a montagem quase ndo deixou registros e o filme buscava, através de entrevistas com 0s
membros do grupo, compor a historia em torno de sua realizagdo. Foi nesse sentido, portanto, que
Roberto Schwarz foi entrevistado, uma vez que ndo sé era préximo do diretor como participava
ativamente dos debates e produgdes realizadas pelo grupo nos meados da década de 1960.
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pareciam inadmissiveis, assim como o didlogo ao vivo deixa que 0 espirito transmita
certas impressoes de forma mais imediata, de outro, a precisdo de sua letra, talhada
sobre uma prosa emblematica da polarizacdo politico-ideologica que se verificava nos
primeiros anos da ditadura, demandava posicionamentos mais propositivos e
progressistas. A empatia do critico pela geracdo hippie da década de 1970, que ficou
clara na ocasido da conversa, ndo é exatamente o que da o tom de sua critica sobre ao
Verdade Tropical, de Caetano Veloso. Dentre 0os muitos comentarios e avaliacdes
perspicazes, Schwarz aponta para o carater regressivo envolvido nessa perspectiva

irracionalista:

Noutras palavras, voltando ao argumento de Caetano, o abalo causado
pela viravolta militar e politica teria tido também o seu aspecto
positivo, abrindo perspectivas intelectuais novas, antes inacessiveis
(mas alguém as vedava?), que “procuravam revelar como somos €
perguntavam pelo nosso destino” (CAETANO, 1997, p. 105 apud
SCHWARZ, 2012). J& um materialista dird que, longe de ser
novidade, a consideragdo “antropoldgica, mitica, mistica, formalista e
moral” do pais, bem como a pergunta pelo “nosso destino”, marcava
uma volta ao passado, as defini¢des estaticas pelo carater nacional,
pela raca, pela heranca religiosa, pelas origens portuguesas, que
justamente a visdo histérico-social vinha redimensionar e traduzir em
termos da complexidade contemporanea. E claro por outro lado que a
reconfiguracdo geral do capitalismo, de que 64 fez parte, exige uma
resposta que os socialistas continuam devendo (SCHWARZ, 2012,
p.89)17,

Triste Trépico ndo escapa totalmente dessa incisiva avaliacdo. O filme
deliberadamente realiza esse retorno ao passado e reconsidera uma visao mitica e
mistica do pais. Assim como os socialistas ficaram devendo, Omar ndo indica em seu
filme nenhum horizonte de possibilidades ou propostas efetivas de caminhos a serem
trilhados, seja rumo a uma revolucdo ou a qualquer cenario onde a liberdade (politica,
de expresséo e de outras amarras do capital) poderia ser exercida. Viver em um regime
de excecdo é caminhar sem conseguir enxergar um palmo a frente do nariz; é viver sob
uma névoa que exige atencdo redobrada — estar sempre “atento e forte”. Se assim o &,
também ha o dado de que sdo nesses momentos de reconfiguracdo que voltam a
aparecer antigos discursos em suas faces mais regressivas. Essa pergunta pelo “nosso
destino”, tantas vezes colocada e de tantas maneiras elaborada pela arte brasileira dos

anos 1960 e 1970, acompanha uma demanda de seu contexto histérico. O argumento

107 SCHWARZ, Roberto. Verdade tropical: um percurso de nosso tempo. In: Martinha versus Lucrécia:
ensaios e entrevistas. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012, p. 52 - 110.
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nacionalista que respaldou o golpe saia da boca de mogas bem comportadas e cidadaos
de bem que iam as ruas defender patria e familia. Usado como justificativa do golpe,
visava afirmar a necessidade do pais andar para frente em sua perseguicao ao estagio de
desenvolvimento a que chegaram poténcias como Estados Unidos. Além disso, também
exigia a volta a um passado perdido, quando as forgas vermelhas ainda ndo tinham se
apoderado da nacdo e o Brasil parecia estar em ordem. O tempo em que vivemos hoje,
ano de 2019 do século XXI, nos faz entender com mais clareza o porqué da arte
daqueles anos 1970 voltar a se perguntar sobre nossas origens. O mesmo discurso
nacionalista parte daqueles que atualmente proclamam nunca deixar sua bandeira ser
vermelha. O racismo toma novas faces, mas revela a insuperagdo de nossa estrutura
escravocrata. Mantem-se o ddio a opiniGes e expressdes que denunciam as historicas
relacGes de opressdo e, em suma, reitera-se o carater repressivo da ideia de nacdo. Parte
da ala progressista de hoje também se questiona sobre qual é o brasileiro a ser abarcado
pela nocdo de patria e qual é a concepgdo de familia que serve de modelo. Mais do que
se questionar, esse setor sabe e sente na pele a violéncia implicada na tentativa de
padronizar a diversidade de nosso tecido social. A ideia de identidade nacional,
portanto, continua a ser uma categoria repressora e que serve apenas aos que Se
encaixam em sua concepg¢do como determinada pelos que detém o poder. Se Omar e
uma parcela da producdo de 1970 entdo realiza esse retorno as nossas origens €
justamente como afronte, como investigacdo e exposi¢do da face violenta da “identidade
nacional”, que ali era defendida a ponta do fuzil. Tudo isso vem ndo a justificar o
carater regressivo implicado em tal retorno, assim como ndo visa responder a critica de
Schwarz, algo que, inclusive, foge de nossa competéncia. O que se pretende com esse
breve comentario é, assim como o fez Roberto, exprimir uma aproximacdo mais
subjetiva com esse circuito de andlise; entre analista, obra e artista. Exprimir, na
verdade, que a desesperanga quanto ao “destino nacional” volta a ser pauta e a tomar
conta de ndés em momento ou outro da vivéncia em tempo de “Brasil acima de tudo,
Deus acima de todos”. Pode parecer complacéncia, mas nosso comentdrio ¢ s6 a
expressdo do diario esforgo de resgate de uma humanidade; manifestacdo de um minimo
senso de empatia para com o outro que, assim como nos hoje, tentou ndo sucumbir a
paralisacdo, a desmobilizacéo e ao siléncio que esperam dos setores de esquerda aqueles

que dizem defender a patria.

Ainda que a perspectiva “mitica, mistica” (SCHWARZ, 2012, p.89) e

irracionalista seja retomada por Triste Trdpico, sua pratica parece impedida de ser
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levada a cabo. O filme ndo parte, por exemplo, para a abstragdo que observa-se na lida
com a matéria e na completa dissolugdo narrativa de outras obras daqueles anos de
1970, como é o caso da producdo superoitista de Edgar Navarro, Lygia Clark e
Torquato Neto. O aspecto paratatico e a linearidade fugidia que conduzem a narracdo do
longa de Omar sdo pungentes. Entretanto € curioso notar que esse carater ciclico
implicado na concepcdo cosmologica do mundo ndo serve nem aos ideais de liberdade
do messias, nem a total ruptura do filme com a logica causal, mas sim, a reafirmacao de
certa tradicdo. Ha muitos materiais, muitas imagens e sons desconexos; mas o filme
termina com a mesma imagem que comeca, portanto amarrando sua estrutura,
emoldurando a histéria e fechando o ciclo. Dr. Arthur abdica da tradicdo racionalista
ocidental, mas é incansavelmente perseguido e acaba sendo assassinado e impedido,
portanto, de viver no paraiso que construia para si. Assim, o filme indica e pratica uma
visdo alternativa ao hegemonico modelo de entender e viver o mundo, sem, no entanto,
conseguir consolida-la ou fazé-la cumprir sua promessa de felicidade. Entdo nao
concebendo a historia como a flecha que rasga o ar, sua forma circular traz de volta
elementos pretéritos agora reprocessados. E se a “alegria é a prova dos nove”, o
resultado que sai do teste ndo é o esperado. O famigerado destino nacional, o futuro
para qual o filme aponta é nada menos do que a reiteracdo daquilo que lastreou o
presente e o passado: a violéncia. E ela quem vai ditar o desfecho da histdria e
determinar até onde as vivéncias alternativas podem ser efetivadas, algo que fica mais
claro se nos voltarmos para o desenlace do filme e o modo como ele redesenha a

experiéncia messianica.

2.3.4. Messianismo

A transicdo entre o médico que busca curar os males da populacdo local e o
sujeito que “abandona patria e residéncia para pregar sobre os climas mais nocivos da
Zona Torrida” (37°53”) ¢ dolorosa e atravessada pelas tantas alteragdes de ordem fisica
e mental ja descritas. Ele parece como que impedido de assimilar os costumes desses
povos e se torna uma espécie de bode expiatdrio a pagar com seu proprio corpo pelo
sangue de colonizador que corre em suas veias: outrora vestido com a mesma postura
predatoria que conduziu o gesto de seus antepassados na dizimacdo dos autoctones
americanos, agora alvo da vinganca destes. Eis um outro procedimento de desrecalque

que o filme exibe, em que os renegados pela civilizagdo fazem do corpo do Dr. Arthur o
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cenario de sua revolta. As “forg¢as desconhecidas [que] comegaram a sabotar sua vida
sentimental” (26°35”) bem poderiam vir dos ancestrais e divindades dos povos
indigenas, que agora inserem 0 ex-médico no mesmo cenario pestilento da guerra

biotica responsavel pelo extermino de inlmeros povos originarios:

Aquele desencontro de gente india que enchia as praias, encantada de
ver as velas enfunadas, e que era vista com fascinio pelos barbudos
navegantes recém-chegados, era, também, o enfrentamento bidtico
mortal da higidez e da morbidade. A indiada ndo conhecia doencas,
além de coceiras e desvanecimentos por perda momentanea da alma.
A branquitude trazia da cérie dental & bexiga, a coqueluche, a
tuberculose e o sarampo. Desencadeia-se, ali, desde a primeira hora,
uma guerra bioldgica implacavel. De um lado, povos peneirados, nos
séculos e milénios, por pestes a que sobreviveram e para as quais
desenvolveram resisténcia. Do outro lado, povos indenes, indefesos,
que comegavam a morrer aos magotes. Assim é que a civilizagao se
imp0e, primeiro, como uma epidemia de pestes mortais. Depois, pela
dizimacdo através de guerras de exterminio e da escravizagdo.
Entretanto, esses eram tdo s6 0s passos iniciais de uma escalada do
calvéario das dores inenarraveis do exterminio genocida e etnocida
(RIBEIRO, 1995, p.46-47)8,

Ainda que atravessada por infortlnios, a travessia ao purgatério conduz Dr.
Arthur a possibilidade de vida: conclui sua mudanca de personalidade e o transforma
num messias. Agora chamando Oberd, nome que descobre através de uma “revelagdo
dramatica” (37°56”), o novo lider religioso vive em meio a visdes e praticas excéntricas;
convertendo almas e acreditando “promover um sincretismo verdadeiramente nacional”
(49°27”). O prestigio que no passado ganhara enquanto médico agora alcanga sua
atividade messianica, ja que seus milagres atraem cada vez mais seguidores e expandem
seu poder de influéncia sob as comunidades da mata. Nota-se aqui a continuidade de sua
verve carismatica, que o faz “exigir adoracao incondicional e fé absoluta” (53°35”) para
maior rapidez da chegada a “idade do ouro” (53’43”), era que talvez seja remetida
menos a um tempo do que ao mitico espaco de Eldorado. Essa terra prometida vai ser
perseguida cinco anos mais tarde, quando, denominando-se Adé&o, o lider empenha seu
bando na repeti¢ao de “um percurso centenario do messianismo guarani. Direcdo: Santa
Cruz, ao norte da Zona da Escorpidao” (49°45”), nada menos do que o nome da provincia
“a que vulgarmente chamamos de Brasil” (GANDAVO, 2008). A travessia parece

alegre, os seguidores dancam e Dr. Arthur diverte o bando com suas tiradas. Assim

108 RIBEIRO, Darcy. O povo brasileiro: a formagéo e o sentido do Brasil. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1995.
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representada, a peregrinacdo ganha tom distinto do fanatismo inflamado que caracteriza
a romaria de Deus e o Diabo na Terra do Sol'% para incluir Triste Trépico a parcela de
filmes que realcaram a face festiva dessa viagem rumo ao paraiso. Seu despojamento a
la trupe de circo esta préximo do tom cémico e debochado com que marcham e cantam
os migrantes de Orgia ou 0 Homem que deu cria®'® e O profeta da fome!!, filmes que, a
despeito da distincdo apontada, se aproximam do de Glauber nessa intencdo de
depositar na figura do migrante a alegoria que figura o destino nacional (XAVIER,
1993, p.197).

A analise dessa construcdo atravessa diversos textos de Xavier, mas € no ja citado
“Eldorado as Hell” onde o tedrico aponta para a remodelagem que ganha nos filmes
feitos entre 1964 e 1974. Xavier comenta que a migracao deixa de ser referida apenas
aos fluxos efetivos e mais imediatos (como o do sertanejo que fugia da seca ou o de
trabalhadores atraidos pela oferta de emprego no eixo Rio-Sdo Paulo) para entdo figurar
o imaginario da busca pelo paraiso. Lastreada pela heranca do europeu e o “télos de sua
migragdo espetacular para os tropicos” (XAVIER, 1993, p.199), tal persegui¢do por
Eldorado aliava “teleologia crista da salvagdo e um pragmatismo militar mercantilista”
(XAVIER, 1993, p.199). Depois de tudo o que dissemos até aqui, fica claro que o filme
de Omar é representativo desse novo registro dado ao tema. Inclusive, o que dissemos
anteriormente sobre Dr. Arthur ser figurado como herdeiro do colonizador também
torna Omar emblematico de certo conjunto de cineasta que (agora livremente traduzindo
e readequando a formulacdo de Xavier) inverteram as construcdes imaginarias e as
associaram as classes dominantes numa afirmacdo de que o futuro concreto definido
pelas viagens utopicas era, afinal, um preAmbulo para o inferno e ndo ao paraiso
(XAVIER, 1993, p. 199).

A terra de Santa Cruz é alcancada e la se instalam Dr. Arthur e seus seguidores,
que buscam se manter economicamente ativos por meio da venda de “1420 barricas de
castanha, 300 peles de leopardo, 30 macacos e macacas e 600 papagaios ja sabendo
algumas palavras de francés” (56°56”). A principal atividade do lider, porém, era a
realizacdo de milagres, que tornavam-se cada vez mais recorrentes e com tantos
candidatos “que as propostas de salvacdo tinham que ser encaminhadas em envelope

lacrado” (01h00°57”"). No entanto, essa estabilidade na estadia ¢ logo abalada e a terra

109 DEUS e o Diabo na Terra do Sol. Direcdo: Glauber Rocha. Brasil, 1964, 35mm, PB, 118min.
110 ORGIA ou 0 homem que deu cria. Direcdo: Jodo Silvério Trevisan. Brasil, 1970, 35mm, PB, 92 min.
111 0 PROFETA da fome. Direcgdo: Maurice Capovilla. Brasil, 1969, 35mm, PB, 93 min.
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prometida comeca a revelar-se bergo de sofrimentos. O inferno a que se refere Xavier e
aonde chegam as personagens de Triste Tropico comeca a ser viabilizado por seu
proprio guardido, o diabo, que insatisfeito com “certo excessos inadmissiveis dentro de
seus padrBes morais e juridicos” (01h01°23”) comega a despejar “hostilidades contra o
Dr. Arthur” (01h01°33”). Por si sd, o responséavel pelo fim de tragico do personagem
nos levaria a crer que a tradigdo catolico-crista e sua forga repressora impediram 0s
hereges de alcancarem a salvacdo. O diabo é a figuracdo do mal, mas justamente por
isso da sentido a existéncia do catolicismo, que, em seu maniqueismo, precisa de um
polo oposto para existir; precisa de um mal para se afirmar como o bem a quem os fiéis
devem entregar a vida. Assim, a ortodoxia se afirmaria no filme néo através de sua face
institucional (a Igreja), mas de seu simbolo abjeto que, mesmo caido e renegado, € anjo.
O que acontece é que Omar desobriga o plano espiritual da total responsabilidade pelo

fracasso na busca pela redencdo e da nome e corpo as forcas que atacam o médico:

Sob a direcdo de um franciscano com abscessos, vermes intestinais e
pustulas no rosto, os nedfitos, catecimenos da Missdo vizinha de
Abapo travam as primeiras escaramucas com a tropa do Dr. Arthur.
Resultado: 80 peregrinos morrem degolados a machado e 580
desertaram. A primeiro de janeiro, 0 obscuro santo Zatauaupa recebe
subita inspiracdo divina e grita que o Dr. Arthur ndo passa de um rei
carnavalesco. Funda uma confraria de misteriosos justiceiros. Tem
inicio a guerra santa na Zona do Escorpido. (01h02°10”)

Pouco depois, o narrador informa que o fazendeiro e coronel Jodo Pinto, aquele
que foi referido no comeco do filme como dono de quase toda a cidade de Rosario
D’Oeste e parceiro de Dr. Arthur, também entra na guerra “contra seu antigo sécio,
lancando por conta prépria uma edi¢cdo do almanaque expondo o Dr. Arthur ao ridiculo
em anedotas e denunciando-o por exercicio ilegal da feiticaria” (01h03°13”). A partir
dai, ouvimos a descricdo do que parece ser uma convulsdo coletiva que faz os
integrantes de aldeias da regido se revoltarem contra os poderosos locais — “Aldeia do
Rio Vermelho: grupos isolados de franco-flechadores matam o prefeito enquanto lojas
sdo invadidas por pivetes alucinados com facas e pedagos de paus” (01h04°03”).
“Aldeia de Bom Jesus de Tataquara: depredagao de objetos de acrilico, letreiros
luminosos e conjuntos residenciais dentro da selva. O prefeito poeta é eletrocutado por
sua maquina de escrever elétrica enquanto escrevia um soneto sobre a cachoeira de
Paulo Afonso” (01h04°37") — e aqui o conflito entre mundos arcaico e moderno se da

ndo mais de maneira indicial, mas a facas e pedacos de paus; a base da revolta das

121



maquinas para cima do ser humano. O governo entdo entra na perseguicdo contra o Dr.
Arthur por meio de uma “procissdo do sangue saindo do Convento dos Descalgos. Ia
nela o senhor Vice-Rei (descal¢co, com uma corda no pescoco) e a senhora Vice-Rainha
pedindo a Deus, misericordia” (01h06°22”) — o clima ¢ de “desespero e
desmoralizacao” (01h03°54”). O médico parece ir progressivamente enlouquecendo: foi
encontrado “dependurado numa arvore comendo carne crua e repugnante; orelha de
cachorro, rabo de serpente e lesmas. Chorava. Os olhos tdo inchados que pareciam dois
seios” (01h09°25”). Sua insanidade ¢ a do perseguido, que em seu desespero aliena-se
da pujanca da esfera concreta, e também é a do colonizador como figurada pelo cinema
brasileiro, que tende a definir o pais como um deserto, um espaco de desintegracdo onde
0 conquistador, no mesmo grau que exerce sua vontade violenta sobre aqueles que
domina, perde sua credibilidade e sua sanidade (ndo muito diferente da operacdo de
Joseph Conrad em Heart of Darkness) (XAVIER, 1993, p. 200).

Em forma de cartelas, sdo indicados os crimes pelos quais Dr. Arthur é acusado e
que servem como justificativa dos poderosos para a perseguicdo do messias:

“gravissimum”, “atrocissimum”, “enormissimum”, “venda e emprego de venenos”,

2 (13

“oferenda dos primogénitos ao demonio”, “6dio ao género humano”, “homenagem ao
diabo”, “adoracdo de satd”, “adultério”, ‘“sodomia”, “incubato”, “blasfémia”,
“apostasia”, “incesto” e “canibalismo” (01h09°25”). Finalmente, a moral ¢ os bons
costumes vencem o Dr. Arthur e o médico é surpreendentemente assassinado ndo por
fazendeiros ou catolicos fanaticos, mas por sua esposa, a Sr. Grimanesa Le Petit. Agora
morto, o narrador descreve o estado em que foi encontrado o corpo do messias sob o
empréstimo das palavras tecidas por Euclides da Cunha quando detalhou a condicdo do

cadaver de outro lider messianico violentamente cagado — Anténio Conselheiro:

Em fevereiro, em pleno carnaval, seu cadaver é revelado. Jazia num
dos casebres anexos a latada. Removida a breve camada de terra,
apareceu no triste sudario de um lencol o corpo do famigerado e
barbaro médico. Estava hediondo: a cabeca, atormentada com a coroa;
as maos e 0s pés, com 0s cravos; as costas, com os agoites. Cabelos
arrancados; a pele estava esfolada; as veias, rasgadas; os nervos,
estirados; 0s 0ssos, desconjuntados; o sangue, derramado.
Desenterram-no cuidadosamente. Fotografaram-no depois.
Resolveram, porém, cortar e guardar a cabeca tantas vezes maldita.
Trouxeram aquele cranio para o litoral para que a ciéncia dissesse a
altima palavra. Ali, no relevo de suas circunvolugdes cerebrais, 0S

122



cientistas constataram as linhas essenciais do crime e da loucura.
(01h13°137)2

E assim o filme termina, com o messias assassinado e o retorno da fotografia que
abre o filme, antes recortada sob o rosto da mulher [figura 38] e agora em plano de
conjunto a exibir o corpo todo dessa figura [figura 39] que, sob a mesma expresséo de

sofrimento, caminha pela rua e hasteia a bandeira nacional.

Figuras 38 e 39: Comego e final do filme - ciclo da tristeza

Essa moldura feita pela repeticdo das imagens; esse circuito inicio-fim nédo é o de
Deus e o Diabo na Terra do Sol, que tem em uma das pontas a caAmera dissecando o
sertdo (o dado presente), e na outra, 0 sobrevoo dela sobre o mar como indicacdo de
uma esperanca. Sem projetar um futuro redentor, o ciclo de Triste Tropico reitera o

desespero retido na imagem estatica. Assim, reproduz-se aquele esquema figural-

112 A fins puramente informativos, eis a descricdo ipsis litteris de Euclides da Cunha. Os grifos indicam
os trechos usados por Arthur Omar: “Jazia num dos casebres anexos a latada, e foi encontrado gragas a
indicacdo de um prisioneiro. Removida breve camada de terra, apareceu no triste sudario de um
lencol imundo, em que mé&os piedosas haviam desparzidos algumas flores murchas, e repousando sobre
uma esteira velha, de taboa, o corpo do ‘famigerado e barbaro’ agitador. Estava hediondo. Envolto no
velho habito azul de brim americano, maos cruzadas ao peito, rosto tumefacto e esqualido, olhos fundos
cheios de terra — mal o reconheceram 0s que mais de perto o haviam tratado durante a vida.
Desenterraram-no cuidadosamente. Dadiva preciosa — Unico prémio, Unicos despojos opimos de tal
guerral — faziam-se mister 0s maximos resguardos para que se ndo desarticulasse ou deformasse,
reduzindo-se a uma massa angulhenta de tecidos decompostos.

Fotografaram-no depois. E lavrou-se uma ata rigorosa firmando a sua identidade: importava que o pais
se convencesse bem de que estava afinal extinto aquele terribilissimo antagonista

Restituiram-no a cova. Pensaram, porém, depois, em guardar a sua cabega tantas vezes maldita — e
como fora malbaratar o tempo exumando-o de novo, uma faca jeitosamente brandida, naquela mesma
atitude, cortou-lha; e a face horrenda, empastada de escaras e de sénie, apareceu ainda uma vez ante
aqueles triunfadores.

Trouxeram-no depois para o litoral, onde deliravam multiddes em festa, aquele crénio. Que a ciéncia
dissesse a ultima palavra. Ali estavam, no relevo de circunvolugdes expressivas, as linhas essenciais
do crime e da loucura. In: CUNHA, Euclides da. Os Sertdes. S&o Paulo: Ubu Editora / Edi¢des Sesc Sdo
Paulo, 2016, p.550.
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cristdo, elucidado por Auerbach e utilizado por Xavier em sua analise!!3, estratagema
onde “dois fatos distantes no tempo sdo relacionados de modo a fazer de um a
prefiguracdo, o anuncio, e de outro o preenchimento, o cumprimento da profecia,
realizando assim o processo teoldgico” (XAVIER, 2007, p.140). Se ha algum
movimento, alguma mudanca operada entre os dois fatos e que atestaria a existéncia de
uma teleologia no filme de Omar, ela esta indicada na parcial dessemelhanca entre as
duas fotos exibidas: a tristeza que antes era s6 expressao e mascara agora ganha corpo e
contexto, torna-se presenca num espaco-tempo circunscrito e delimitado historicamente.
A profecia do final ndo é muito diferente, portanto, do que se anunciava no comego do
filme, com a diferenca de que a “propensido melancélica” (PRADO, 2012, p.97)*, essa
tristeza inicial, fundamental e fundadora da qual fala Paulo Prado sobre o povo
brasileiro aparece como consequéncia de um dado mais imediato, urgente e atuante no
presente especifico. Em suma, o que no comeco do filme poderia até se manifestar
como prova dos “vincos fundos na nossa psique racial” (PRADO, 2012, p.97), ao final
aparece para negar o carater conservador dessa caracterizacdo, revelando-se, assim, a

tristeza desesperada por conta de uma violéncia que se renova enquanto base da nagao.

No caso cristdo, o elemento que suporta essa teleologia € o plano divino, enquanto
que, segundo Xavier, ele permanece ambiguo no filme de Glauber em face do duplo

movimento que orienta a obra:

Questiona-se uma metafisica, seu direito e avesso, em nome da
liberacdo do homem-sujeito da histéria, télos afirmado sob maltiplas
formas. Ao mesmo tempo, esse questionamento estd sobreposto a
gradativa afirmagdo de uma ordem maior que comanda o destino dos
homens e da sentido a suas a¢des; exterior as personagens, o foco das
determinagdes € transcendente. (XAVIER, 2007, p. 136).

Em outras palavras, atravessa o filme uma nocdo da histdria tracionada por
determinacdo humana e destino, por consciéncia e alienacdo. E Xavier nota o
refinamento dessa constru¢do em Glauber, uma vez que as duas forgas ndo caminham
em paralelo, mas desenvolvem-se em uma “interdependéncia fundamental” (XAVIER,
2007, p.136):

113 XAVIER, Ismail. Deus e o diabo na terra do sol: as figuras da revolucéo. In: Sertdo Mar: Glauber
Rocha e a estética da fome. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007, p. 85 — 143.

114 PRADO, Paulo. Retrato do Brasil: ensaio sobre a tristeza brasileira. Org. Carlos Augusto Calil. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2012.
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(...) quem consuma o movimento de liberacdo e afirma os valores do
humanismo (do homem desalienado) é o agente da ordem maior, € 0
ser que se afirma como condenado pelo destino, sem escolha; figura,
portanto, da alienagdo, nos termos do humanismo. E, no final, quem
proclama que “a terra ¢ do homem” ¢ a voz do cantador, foco de
sugestfes inversas ao longo do filme. Resulta dessa interdependéncia
um percurso libertador engendrado, ndo pelo homem, mas pelo
destino, seja esse 0 nome da ordem maior; um destino que trabalha
para a conclusdo de que o homem é o sujeito da histéria. Anténio das
Mortes, encarnando o curto-circuito da alienacdo-lucidez, constitui o
no desses dois movimentos, onde a historia se pde no caminho certo
atraveés das figuras da alienacdo, e assim o faz como expressdo de uma
necessidade: a histdria-destino caminha através dessas figuras, e ndo
apesar delas, eis o dado fundamental (XAVIER, 2007, p.136).

Nesse sentido, é possivel estabelecer um paralelo dessa construcdo de Glauber
com o que se observa no filme de Omar. Neste, 0 agente que reafirma a metafisica é o
mesmo que parece propor a desalienagdo: o messias. Ainda que Dr. Arthur seja uma
espécie receptaculo das forcas divinas, uma mediagdo entre o céu e a terra, e assim mais
propositivo que Antdnio das Mortes perante a ordem da maior, 0 médico ainda responde
e age a mando dela, ou seja, é guiado pelas maos do destino. Ao mesmo tempo, é
justamente essa comunicagdo com o plano metafisico que o impele a romper com a
estrutura ideoldgica e a organizacdo social do status quo de seu tempo. Ndo € a
revolucdo estrutural de Glauber, a proclamacdo e reivindicacdo de que "a terra é do
homem, ndo € de Deus nem do Diabo", mas uma revolucdo estritamente ideoldgica —
ainda assim, profundamente radical. Pensariamos, portanto, que Dr. Arthur estaria
proximo de Antonio das Mortes por também ser uma espécie de encarnag¢do do “curto-
circuito da alienagéo-lucidez” (XAVIER, 2007, p. 136), raciocinio que Ismail baseia nas
“reflexdes de Hegel sobre o papel do herdi e das determinacGes particulares dentro do
movimento racional da historia universal” (XAVIER, 2007, p.136). Segundo Hegel, o
sujeito mobilizado pelas paixGes (pelo pathos) e localizado em seu terreno mais
particular e circunscrito seria sacrificado pela astlcia da razdo para que a historia
universal pudesse caminhar rumo a libertagdo do ser humano (HEGEL, 1970, apud
XAVIER, 2007, p.136) *°. A construgdo das personagens de Omar e Glauber tem la
suas semelhancas; no entanto, servem para expor as visdes absolutamente opostas que

cada filme atribui a finalidade da razéo.

Se é verdade que a astucia da razéo reside no uso que faz do ser humano para se

autoafirmar, ¢ verdade que AntOnio precisa matar Corisco para comecar a “grande
9

115 HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich. Filosofia de la Historia. Barcelona: Zeus, 1970, p.53 — 62.
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guerra” e assim o sertdo virar mar, promessa que nao se realiza, mas que esta no
horizonte do filme. Aplicando o mesmo raciocinio a Triste Tropico, nota-se que entdo
morre o “condenado pelo destino” — Dr. Arthur. E se tal morte € a ratificacdo da razao,
perceberemos que ndo € a da razdo que conduzira 0 homem rumo a liberacdo, mas da
mesma que o reprime desde sempre. A visdo humanista do filme de Glauber, expressa
nessa crenca no teor libertario da racionalidade, inexiste em Omar e o fim trdgico do Dr.
Arthur, o retorno da foto do inicio, e a vitoria dos 35 tiros reafirma o lado dogmatico e
coercitivo dessa razdo, algo para o qual apontamos desde o inicio do texto e que €
responsavel por encerrar o filme. E é também curioso que, assim como o médico, seus
algozes sd@o menos conduzidos por demandas de um agente especifico (do Estado, da
lei, de um poderoso, que seja) do que por “subita inspira¢do divina” (01h02°38”). E se
de alguma maneira a acdo deles estabelece relacdo com o que se passa no plano
material, ¢ simplesmente por acaso: “O Coronel Jodo Pinto entra na guerra...e isto
coincide com o grande crack da bolsa de Nova lorque” (01h03°13”). Ao final do filme,
portanto, revela-se que o mundo exterior aquele que Dr. Arthur construiu para si
transformou-se em um universo também orientado pelo irracionalismo. No entanto, a
diferenca fundamental é que os habitantes desse mundo externo se organizam em bando
e pegam em armas de fogo para defender seus ideais. Temos, portanto, um quadro
absolutamente desfavoravel ao médico: subjugado e morto em nome de uma razdo
dogmatica; conduzido por uma metafisica incapaz de livra-lo da urgéncia do fuzil e que
é, inclusive, responsavel por guiar os passos de seus algozes. Assim, Triste Tropico
parece ser o pesadelo ou o fim do sonho outrora delineado por Deus e o Diabo na Terra
do Sol. Nem o acaso, a metafisica, ou as forcas espirituais parecem estar em favor dos
renegados da civilizacdo — tudo entdo conspira para o fracasso das experiéncias

alternativas.

Ha de ser levado em conta, porém, que por mais que pregue a libertacdo humana
da logica racionalista dominante, Dr. Arthur faz a manutencdo de uma estrutura
hierarquica e continua a deter relativo poder. Ele tem seu fim tragico, e logo depois da
descricdo do estado horrendo de seu corpo, ouvimos o discurso inflamado de um
alem&o que diz querer ser um exemplo as pessoas (1h15°42”)16. A ironia implicada na

relacdo entre o fracasso do messias e o discurso de um modelo a ser seguido é um claro

116 A melodia marcial que esta sobreposta ao discurso do homem dificulta a compreenséo de algumas de
suas palavras, mas a Ultima frase proferida é justamente sobre ser um exemplo aos que o ouvem: “Bin Ich
Euch ein Beispiel gebel!”. O discurso todo pode ser ouvido de 1h14°39” a 1h15°45” de filme.
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ataque a propria figura do lider enquanto sujeito superior, posicdo, inclusive, que Dr.
Arthur nunca deixou de ocupar. Morre 0 messias, retoma-se a ordem e vemos 0
sofrimento da senhora com a bandeira, espécie de representacdo do “povo”. E uma
profunda descrenca, portanto, na ideia de um guia salvador da patria, essa figura tdo
presente no imaginario brasileiro e constantemente remetida a historia de D. Sebastido.
O filme, inclusive, faz mencdo direta ao mito portugués quando pouco antes da
transformagao de Dr. Arthur o narrador diz que os “sintomas estranhos™ (27°18) que
atingem o médico coincidem “com inesperados fendmenos atmosféricos (...). Cruza o
céu da Zona do Escorpido o mesmo cometa a que em 1577 se atribui a perda de EIl Rei

2

Sebastido” (27°35”). E enfim, ao reprovar esse lider centralizador ¢ poderoso, o filme
até poderia indicar que deposita na organizacao coletiva e horizontal alguma esperanca
de mudanca efetiva, mas nem isso sugere. Ndo constroi outras personagens ou relatos
mais detidos sobre a vida particular das pessoas que rodearam Dr. Arthur. Médico ou
messias, ele sempre esteve sozinho, centrado em sua missdo maior, apartado de
qualquer vinculo real com o mundo circundante: um personagem possesso e enredado

em seu labirinto da soliddo.

Mas Dr. Arthur tem uma autoridade relativa. Assim como impde determinacfes a
seus seguidores, também tem sua vida designada por instancias superiores: a metafisica
e a propria narracao do filme. Triste Tropico entdo aponta para uma experiéncia de vida
e para um regime narrativo que fujam da logica causal, mas ndo consolida de maneira
definitiva nenhum deles. Os rodeios da voz over e a concep¢do cosmoldgica e circular
adotada pelo messias entdo perdem seu horizonte de efetivacdo. E 0 motivo desse
insucesso seria o fundo autoritario dos dois? O autoritarismo de uma méao superior que
determina o destino de um sujeito e o de uma forma que encerra uma histéria com a
mesma imagem do inicio? A tirania de um filme que ndo deixa o protagonista se
expressar e entdo define o que de sua vida nds, espectadores, devemos conhecer? E
quando ndo se efetivam, essas ldgicas tornam-se abstragdes. Mais do que isso, tornam-
se representacdes tais quais a de Corisco, que ao proclamar “0 avesso da ordem que
combate” (XAVIER, 2007, p.124), limita seu discurso “a uma circularidade que néo
projeta horizontes para sua pratica, instalando-se num curto-circuito de meios e fins, de
negacdo e recuperacdo da perspectiva do inimigo” (XAVIER, 2007, p.124). Assim, o
filme expressa uma completa desilusdo sobre qualquer alternativa a ordem vigente,

referida esteja a compreensdo da histdria universal, a construcdo de personagem, a
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estrutura narrativa, a ideologia que rege a sociedade ou ao modo de organizacao

politica.

Atravessando esse universo em convulsdo, portanto, estd uma profunda
desesperanca em qualquer perspectiva que busque se manter no poder sem 0 uso da
violéncia e da forca bruta. A fé ndo leva a nenhum lugar; o messias ndo guia a nenhum
paraiso; a ordem maior ndo joga em favor da liberdade humana. E a licdo que parece
ficar ao final de Triste Tropico em muito se assemelha a do derradeiro discurso de outro
filme de Glauber, agora ndo mais do que finda com o sopro de esperancga, e sim com a
convulsdo e o éxtase do bastido da ordem: “Aprenderdo! Aprenderdao! Dominarei esta
Terra! Botarei essas histéricas tradicdes em ordem! Pela forca! Pelo amor da forca! Pela
harmonia universal dos infernos! Chegaremos a uma civilizagdo!” (TERRA..,,

01h43°03”)1Y7.

Tragico e pessimista, Triste Tropico € um caldo em ebulicdo. Um caldo feito de
personagens reais e ficticias; de anedotas e passagens historicas; de humor e assuntos
caros; de tantos elementos dispares que continuariam a correr em paralelo ndo fosse a
anarquica liberdade que baseia o filme. Ele se nutre de um complexo e contraditério
tecido social, campo fértil as maiores tristezas e as fulgurantes invengdes. Exemplo de
uma destas, o filme de Omar é também um olhar ao prdprio cinema brasileiro.
Falavamos disso ha pouco, na tentativa de cotejar Triste Tropico a Deus e o Diabo na
Terra do Sol. E em momentos outros deste capitulo surgiram observacbes a esse
respeito, especulagdes que ganham lastros e alcam ainda novos voos quando nos

deparamos com um texto escrito pelo préprio cineasta:

Triste Trépico é um filme Teoldgico e Cémico, e por isso um filme
importante no atual panorama. Para realiza-lo, sofri influéncias dos
filmes brasileiros mais representativos. Com TERRA EM TRANSE
aprendi o gosto pelas geografias imaginarias (14 Eldorado, aqui Zona
do Escorpido) e as ascens@es e quedas de personagens possessos. Com
DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL aprendi a deixar que a
musica faca seu proéprio trabalho. Com os INCONFIDENTES aprendi
a fazer um filme utilizando diretamente os autos do processo. Com
UIRA aprendi que um mesmo tema admite dois tratamentos — pela
frente e pelas costas (TRISTE TROPICO trata seu tema, a busca do
paraiso, pelas costas, i.e., ndo mostra). Com O ANJO NASCEU
aprendi a necessidade de reformar a duracdo dos planos (mas néo usei
0 que aprendi). Com COPACABANA EXAGERADA aprendi que um
filme em cinemascope feito com a cdmera na mdo parece um navio.
Com A MEIA NOITE LEVAREI SUA ALMA aprendi a filmar o

7 TERRA em Transe. Direcdo: Glauber Rocha. Brasil, 1967, 35mm, PB, 107min.
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Carnaval a um palmo de distancia. Com QUANDO OS DEUSES
ADORMECEM (também de Mojica) aprendi a usar o cinema como
um exercicio de moral (temperado com ricas e impressionisticas
harmonias, reminiscentes de Debussy) (OMAR, 1974, n.p.)™,

Beira o irresistivel a tentacdo de mergulhar nesse rol e apostar linhas e linhas
deste fim de andlise na averiguacdo esmiucada de cada uma das influéncias que Omar
aponta nesse testemunho. Declinaremos, entretanto, dos prazeres e infortlnios
envolvidos nessa empreitada. Ainda que longe de estarem precisamente destrinchadas
em nosso texto, tais influéncias atravessaram 0s debates que procuramos extrair do
filme. No mais, nossa abordagem ndo pretende fazer uma critica genética, entdo se
relacionamos Triste Trépico a realizacbes de outros cineastas € como forma de
investigar as relagdes que o filme estabelece com o cenério que lhe era contemporaneo.
E se ha algo que fica flagrante com essa declaracdo de Omar é que seu longa esta longe
de ser um filme pautado pela negatividade semantica ou pela pura e simples exposi¢do
do aparato.

Herdeiro de seu tempo e fulgurante experimento estético, Triste Tropico esta no
rol das realizacBes mais inventivas produzidas na era moderna de nosso cinema. E a
ambiguidade de seu teor, oscilando entre o pessimismo de um tempo e as manobras para
extrair dele qualquer positivacdo, aponta para uma maneira contraditoria e bela de
pensar a existéncia. Entre seus tantos desvarios, os do narrador, da montagem, do som
ou de uma personagem gue morre por sua loucura, o filme deixa um ensinamento, uma
licdo que fora aprendida a ferro e fogo pela personagem de uma peca linda e dedicada
aos que sobrevivem na insanidade de um mundo de miséria: “o mundo esta sempre
vencendo da gente. Ficar louco ¢ uma forma de empatar com o mundo.” (O MUNDO...,
2019) 119,

118 OMAR, Arthur. TRISTE TROPICO, 1974. A referéncia estd incompleta, pois este é um texto
datilografado pelo préprio Arthur Omar e que tivemos acesso gracas ao orientador desta pesquisa,
professor Mateus Aradjo Silva. O documento encontra-se guardado no acervo pessoal desse professor, a
guem agradecemos pela generosidade e pela valiosa contribuicéo.

118 O MUNDO esta cheio de nds. Direcdo: Sérgio de Carvalho. Brasil, Companhia do Latdo, 2019,
80min. A fala é da personagem Valéria Dim, interpretada por Helena Albergaria. Além de atuar, Helena
também trabalhou na dramaturgia do espetaculo e numa conversa particular nos declarou ter extraido essa
fala do conto “Porque bebemos tanto assim?”, de Paulo Mendes Campos.
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Capitulo 3

Musica Barroca Mineira — o trabalho da arte

3.1. Variacdes de um mesmo tema

Lancado em 1981, Mdusica Barroca Mineira estd temporal e estilisticamente
deveras distante dos quase consecutivos Congo e Triste Trdpico. Logo a primeira vista,
fica notoria ao espectador a diferenca de seu regime visual perante aos dos dois outros
filmes. A planaridade das imagens e o investimento em tomadas estaticas ndo sdo sua
linha mestra: entra agora em cena, sob tom que beira o retumbante, a cadmera com Seu
intenso trabalho de perscrutacdo da materialidade circundante. Eis, talvez, o tragco mais
decisivo para reconfigurar a posicdo do espectador que volta-se a fruicdo dos filmes de
Arthur Omar. Agora ndo somos atraidos via curiosidade que se origina de certa repulsa
ou estranha excitacdo diante de imagens quase misteriosas e enigmaticas em suas
conexBes com o motivo central do filme. Ao contrario disso, somos conquistados pela
aposta de Musica Barroca... em trabalhar as expressdes concretas do universo que se
dedica a abordar; convidados a acompanhar a obra em seu mergulho no mundo; a
rodopiar, se aproximar e afastar dos motivos que engenhosamente a dupla “cadmera +
objetiva fotografica” agora investiga de perto. O filme ¢ capaz, inclusive, de tirar
gargalhadas daqueles mais céticos e pragmaticos, como foi o caso de Stan Brakhage que
rompeu o sepulcral siléncio que marcou sua presenca no Festival de Montreal somente
durante a exibicdo do filme de Omar — ria, certamente, com 0s jogos irbnicos e
debochados que, ora ou outra, articulam imagem e som do filme (e o mestre da
vanguarda americana parece até mesmo ter declarado a inclusdo do curta em sua lista
pessoal dos melhores documentéarios ja vistos). Se ndo o riso facil e mesmo imediato,
Musica Barroca... encanta os olhos e ouvidos dos que humildemente querem saber,
querem ouvir, querem olhar por mais tempo e conhecer um pouco além de tudo aquilo
que lhes chegou sobre o assunto em questdo. E, como ja dito, € nisso que reside a
diferenca fundamental entre sua abordagem e as dos dois filmes anteriormente
analisados. Se Congo é regido pelo ja enunciado regime de infrarrepresentacdo do
objeto, e se Triste Tropico decompBe em dezenas de signos a representacdo de um
mesmo sujeito, Musica Barroca Mineira entrega ao publico a téo esperada evidéncia. E

ndo usamos este termo apenas para reportar a intensa presenca do tema central ao longo
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do filme. Generoso nome; generoso tratamento esse o da “musica barroca mineira”, que
traz consigo as tantas outras manifestagdes desse periodo da arte brasileira. Igrejas,
esculturas, escadarias, anjos e santos participam todos dessa danca —mergulho, rodopio,

idas e vindas: 0 movimento parece, entdo, ser um elemento central do filme.

Antes de mais nada, é preciso enfatizar que ndo é com vistas a abordagem
evolutiva da obra de Omar que iniciamos este terceiro (e Ultimo) capitulo por meio do
cotejo de Musica Barroca Mineira a Congo e Triste Trépico. O filme que aqui comeca
a ser investigado ndo aparece em nosso trabalho como ponto de culminagdo ou
cristalizacdo de um estilo que, até entdo, s6 vinha sendo preparado. Se assim o fosse,
seria entdo esperado que ele se mostrasse soberano nas producgdes que sucederam o
filme. Estariamos, no entanto, incorrendo no erro, uma vez que o tempo decorrido entre
o filme de 1981 e as mais recentes obras do artista provou seu interesse pela oscilacdo
entre imagem estatica e em movimento; pela mistura, inclusive, dos dois registros no
ambito da videoarte, da videoinstalacdo e, em suma, do video, pura e simplesmente.
Ademais, seu ultimo trabalho em circulagio®?® foi quase inteiramente voltado as grandes
fotografias (algumas feitas a ocasido; outras, parte de projetos passados). Eram imagens
estaticas e que nem ladeadas por monitores onde videos eram exibidos perdiam o
protagonismo naquela exposicdo. Assim, essa primazia do movimento (algo que foi
apenas esbocado nessas poucas linhas sobre Muasica Barroca) ndo é a tdnica
predominante em sua obra que se estende dos anos 1980 até hoje. O estilo do filme,
portanto, ndo € nem a marca de suas producdes em cinema e video, nem aparece no
passado como indicacdo de que, dali em diante, o cineasta optaria em definitivo por s
trabalhar com imagens em movimento. Mas se ha esse dado, hd também a expressiva
inflexdo, a significativa mudanca de abordagem que atica a curiosidade do espectador
por entender melhor os caminhos por onde circularam o0s interesses de Omar nesse

periodo que separa Triste Tropico de Musica Barroca Mineira.

O anno de 1798 (1975), Tesouro da Juventude (1977) e Vocés (1979) de fato
indicam que nesses anos que separam o longa de 1974 do filme central a este capitulo o
cineasta passou a se interessar pelas potencialidades da captagdo em detrimento das
cartelas, dos letreiros e da énfase na bidimensionalidade da imagem. O anno..., por

exemplo, debrucga-se sob expressdes essencialmente estaticas e tridimensionais — as

120 OMAR, Arthur. A origem do rosto. Trabalho exposto no SESC Consolagdo (Sdo Paulo — SP) no
periodo de 01 de setembro de 2018 a 01 de dezembro de 2018. (mais informagbes em:
https://www.sescsp.org.br/programacao/162167_ ARTHUR+OMAR+A+ORIGEM+DO+ROSTO).
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estatuas — surgindo, entdo, como seu primeiro filme a ser todo composto pela atuacéo da
camera. Ja o seguinte, Tesouro da Juventude, poderia ser definido como um found
footage em tom elegiaco, onde a homenagem a Alberto Cavalcanti reside no reemprego
das imagens de seu En Rade'®, tornadas ainda mais liricas pela melancolia com que
voltam de um passado distante. Ndo exatamente produzidas por Omar, mas, ainda
assim, imagens que exploram o voo dos passaros e a juventude de um cinema que
descobria, segundo o proprio cineasta, “o movimento de todas as coisas” (OMAR,
1999, n.p.)'%2. Vocés, por outro lado, € composto por planos ndo de autoria alheia, mas
captados pelo proprio Arthur Omar, e tem sua proposta baseada justamente na relacéo
direta que a objetiva estabelece com os olhos do espectador. O filme parte do principio
da flicagem, mas wusa fotogramas velados, distanciando-se das abordagens
rigorosamente estruturais, que, no geral, empregam frames totalmente brancos ou pretos
(ROSA, 2000, p.92)'?3, E essa “trai¢do” (implicada na figura de um homem a atirar em
direcdo a quarta parede) transfere ao tratamento figurativo a agressdo contida no
movimento: o da luz estroboscdpica e da arma apontada e disparada em direcdo a retina
do espectador. Em suma: uma camera estatica atenta a profundidade do objeto
escultérico; a homenagem ao advento do movimento nos documentérios pioneiros; a
camera como arma que acossa O espectador. Fica, portanto, evidente 0 quéo
multifacetada é essa parcela da producdo de Omar que nesse intervalo de tempo dedica-
se possibilidades do aparato fotografico em si. E € essa diversidade que de certa forma
obstrui qualquer presuncédo sobre Musica Barroca Mineira configurar-se como o climax
de uma linha evolutiva, uma disposicdo geral que indica o carater genuinamente
experimental (que por vezes pode até parecer diletante) e ndo exatamente programatico

do gesto autoral do cineasta.

Decerto, existe a investida em uma visualidade relativamente inédita; entretanto
existe também o retorno da abordagem que elege um tema especifico, um objeto
circunscrito e assunto que corre por entre o universo simbolico brasileiro. O filme entéo
distancia-se da investigacdo sobre a vida de um Unico individuo (como o faz Triste
Tropico) e volta a elencar um tema mais publico como alvo de suas meditagdes — e,

assim, aproxima-se de Congo. Ainda que aborde ndo uma expressao especifica (uma

121 EN Rade. Dire¢do: Alberto Cavalcanti. Franga, 1927, 35mm, PB, 66 min.

122 OMAR, Arthur. In: A Logica do Extase. S&o Paulo: Cosac & Naify, 1999, n.p.

123 Para essa breve analogia entre o filme de Omar e a produgéo estrutural (notadamente a estadunidense),
baseamo-nos em: ROSA, Carlos Adriano Jerdnimo de. Um cinema paramétrico estrutural. 2000. 113 f.
Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicacdes e Artes, Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2000.
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congada, por exemplo), mas movimento mais amplo e localizado historicamente, volta a
condensar em um s6 alvo o vasto interesse de Arthur Omar sobre o legado cultural do
pais, tema que Triste Tropico aparecia pulverizado em referéncias diversas e arranjadas

na forma de um paratatico inventario sobre a vida de uma pessoa.

Nos capitulos sobre Congo e Triste Trépico buscamos responder a tdnica de sua
fortuna critica. Como dissemos, é discurso que, difundido em criticas e artigos,
considera os filmes apenas enquanto exposi¢cdes da opacidade do aparato, reacfes ao
documentéario padrdo ou recusas a elaboracdo de qualquer significado. Assim como
esperamos que nossas analises tenham dado conta de contestar tais juizos com um
minimo de consisténcia, também esperamos que o leitor ndo tenha sido induzido a
pensar que nosso trabalho fecha os olhos a verve desconstrutiva das obras de Omar.
Partimos de um raciocinio que a levasse em conta justamente enquanto recurso
semantico ou responsavel pela elaboracdo de um discurso, esteja ele organizado de
maneira ldgica ou ndo. 1sso posto, é importante destacar que Musica Barroca Mineira
parece apresentar outra perspectiva dessa desconstru¢cdo. Como dito anteriormente, o
filme pbe de lado aquele regime de infrarrepresentacdo que organiza a estrutura de
Congo para agora expor as evidéncias de seu objeto. E suas bandas sonora e imagética
parecem tdo dedicadas a essa tarefa que o espectador de primeira viagem quase nao
percebe sonoridades ou planos isentos de indicios do tema central. Essa abundancia nos
permite ver obra como polo oposto a perspectiva de Congo, ou seja, enquanto modelo

de hiper-representacao do objeto.

Sobre tal debate, seria possivel objetar que Triste Tropico partilha da mesma
disposicdo, uma vez que fornece uma miriade de elementos alusivos a trajetdria de seu
protagonista. Atente-se, no entanto, ao uso da palavra “alusivo”. De Dr. Arthur,
propriamente, quase nao vemos ilustracdes. Existem as imagens dos anos 1930 onde o
meédico aparece em sua convivéncia familiar, mas s6. N&o ha, por exemplo, nenhum
audio indicando ao menos o timbre de sua voz. Assim, Triste Tropico trata do assunto
sem mostra-lo integralmente e sem constitui-lo como sujeito uno ou idéntico a si
mesmo. Ja Musica Barroca... realiza procedimento ndo exatamente inverso, mas
deveras distinto. Para explanar sobre um tema cuja expressao final & fundamentalmente
invisivel, associa a masica as outras expressdes artisticas daquelas Minas do século
XVIII e entdo concebe o barroco como uma totalidade de partes inseparaveis. Esse

estilo, inclusive, esta préximo do que se observa em outro filme de Omar ja mencionado
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neste trabalho, O Som ou Tratado de Harmonia, obra onde a nogdo de “som” ¢
entendida como um amalgama indissociavel. N&o a toa, esse modo de constituir o
objeto aparece nos dois filmes onde o cineasta se debruca sobre o universo auditivo,
revelando-se, assim, o tratamento que para Omar parece tornar tangivel a transposicao
ao plano visual de questfes e aspectos proprios a esfera sonora. Mas enfim, essa espécie
de acessibilidade ao tema e a intensa presenca sensivel dele ao longo de toda a duragédo
torna Musica Barroca Mineira um filme algo mais propositivo do que eram Congo e
Triste Tropico. Ao contrario de uma argumentacéo lacunar, de um discurso descontinuo
ou da auséncia de evidéncias, o filme de 1981 agora vislumbra a possibilidade de
explanar sobre; de tocar e investigar o objeto. Este, portanto, é tratado por sua
positividade e ndo por sua auséncia. Ndo se vale mais daquela perspectiva de
invisibilidade histérica que pautou a representacdo das congadas. Diferente destas,
quase apagadas e distanciadas do conhecimento publico geral, o barroco mineiro foi
inscrito na historia e estd acessivel aos olhos de quem pretende enxerga-lo. E se essa
caracteristica das congadas (seu traco de objeto invisivel na histdria) nos permitiu
verificar como a proposta antidocumental se realizava em Congo, cabe a nés investigar
se 0 mesmo nao se aplica a Masica Barroca Mineira. O regime de hiper-representacao
do filme seria a assimilacdo de um trago proprio a seu objeto. Para responder, € preciso
entender qual caracteristica (ou quais caracteristicas) do barroco mineiro estariam
assimiladas a disposicao formal do filme e de que maneira elas poderiam ser garantia da

filiacdo a abordagem criada pelo cineasta.

3.2. Um filme barroco?

A ocasio da exibicdo de seu video O Nervo de Prata'?* no festival Video + Artes
Plasticas!?®, Omar foi entrevistado por Bernardo de Carvalho!?®. O fato do filme ter sido
uma das primeiras realizacbes em video do cineasta (U-Matic) ndo impediu o
entrevistador de realizar um retrospecto, trazer & baila produgdes anteriores e levantar
questdes sobre aspectos alheios ao video em questdo. Logo depois de indaga-lo sobre

sua concepgao de “éxtase”, Bernardo de Carvalho pergunta a Omar: “vocé se considera

barroco?”. Eis a resposta:

124 NERVO de Prata. Direcdo: Arthur Omar. Brasil, 1987, U-Matic, COR, 20 min.

125 Evento realizado e sediado no Museu da Imagem e do Som entre os dias 11 e 17 de abril de 1994.

126 CARVALHO, Bernardo. Arthur Omar defende o cinema extético. In: Folha de S&o Paulo. Séo Paulo,
11 abr. 1994. llustrada, Caderno 5, p.6. Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/1994/4/11/ilustrada/23.html.
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N&o, embora de fora vocé possa fazer essa conexdo, pela propria
estrutura das obras, a dissolucdo das formas, um certo desequilibrio
interno. Mas tenho um ideal de ordem. No neobarroco contemporaneo
corre-se 0 risco de um derramamento, de um excesso, que as vezes
desproduz o éxtase. Gosto de trabalhar com o excesso, mas ndo fago
esse culto (OMAR, apud CARVALHO, 1994, p.6).

Se lembrarmos do que foi discutido nas paginas anteriores a este capitulo
(principalmente sobre Triste Tropico estruturar-se na tensdo entre linearidade e
fragmentacdo), percebe-se que, de fato, esse desequilibrio interno parece tomar conta
dos filmes de Omar. E nossa analise do longa buscou justamente mostrar a coesao por
tras dessa “dissolugdo” e de que maneira ela ndo impede o cumprimento do “ideal de
ordem” defendido por Omar. Mas antes de vinculado a ideia de “arte do excesso”, o
barroco aparece em Musica Barroca Mineira como matéria para inspecao e referéncia
formal. Se a primeira dessas duas implicacbes parece deveras Obvia quando nos
deparamos com o proprio titulo da obra, ela, em verdade, esta muito pouco identificada
as usuais abordagens do tema. Do mesmo modo, € ainda mais capcioso afirmar ser

imediata a influéncia do estilo barroco no sistema que organiza o filme.

Tema conhecido e ensinado em escolas de ensino basico, o barroco foi a primeira
expressao artistica brasileira a ganhar reconhecimento na historiografia de nossa cultura.
Transformado em patriménio nacional e, assim, assunto de expresso interesse publico,
abriu margem para abordagens didaticas e educativas, disposicdo essa que também se
verifica na producdo audiovisual. A suntuosidade dessas obras mineiras, porém, nao
deixa os filmes basearem-se em visdes puramente objetivas ou impassiveis. Capelas,
esculturas e pinturas aparecem representadas por olhares encantados e curiosos sobre a
histéria guardada por tais monumentos. E sdo muitos os videos e documentarios
tratando das belas igrejas de Ouro Preto e Vila Rica ou das esculturas de Antdnio
Francisco Lisboa. Este, 0 entdo chamado Aleijadinho, ainda hoje € tido como bastido do
barroco mineiro e seu talento lhe fez ganhar homenagem dos mais distintos cineastas
brasileiros: Alberto Cavalcanti, Ruy Santos, Gustavo Dahl, Joaquim Pedro de Andrade
e Ozualdo Candeias. De uma maneira geral, é possivel dizer que a obra do escultor
talvez seja uma das poucas manifestacbes do barroco a ser tratada de maneira
individual, situacdo que muito deve ao destacado posto do artista na historia da arte
brasileira. Ainda assim, sua producdo aparece quase sempre retratada como parte de um

contexto mais amplo onde também estdo encerrados assuntos como o garimpo do ouro,
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a inconfidéncia mineira e a morte de Tiradentes. E se ndo exatamente 0s eventos
historicos, a discussdo sobre a obra de Aleijadinho (assim como de uma ou outra igreja
de Mariana, por exemplo) aparece frequentemente atrelada ao interesse pelas pinturas,
ornamentos e esculturas talhadas por esse ou aquele talentoso artista. No imaginario
brasileiro, portanto, falar de um artista ou expressdo do barroco mineiro € falar sobre o
garimpo do ouro, a derrama, os “santos do pau oco”, os poetas arcades e Tiradentes. O
barroco de Minas Gerais entdo figura em nossas mentes como um universo maior e
agregador, uma era com seu qué de “aurea” e eternizada em expressdes cravadas entre

morros e montanhas.

Mesmo pondo de lado a intencdo didatica ou pedagdgica, Arthur Omar também
atrela sua Mdasica Barroca Mineira as tantas outras manifestacfes daquele periodo.
“Rodado em Diamantina, Ouro Preto, Mariana e Tiradentes, o filme é uma aventura
sensorial em meio aos restos da civilizacdo barroca” — € o0 que nos diz uma de suas
sinopses?’. J4 uma segunda, inscrita em um dos livros do artista'?®, enigmaticamente
responde sobre o lugar ocupado no filme por seu tema central: “quanto a Musica, ¢é
sempre aquele Mistério” (OMAR, 2001, n.p.). O curta entdo parece declaradamente
conceber a musica como item imerso nessa “civiliza¢do barroca” e mais um dentre
outros componentes basicos a um dominio mais amplo. Ndo &, alids, uma declaracédo
apenas extrafilmica, uma vez que essa no¢do “elementar” ja aparece no comeco de

Musica Barroca..., balizando a imagem seguinte aos créditos iniciais:

musicd

ouro diamante

Figura 1: O lugar da musica.

127 Sinopse disponivel no catdlogo online “Filmografia Brasileira” do site da Cinemateca Brasileira
(http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?lsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&Ilang=p - entrada: “Musica Barroca
Mineira”).

128 OMAR, Arthur. A légica do éxtase. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil.
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Encarada como parte de um todo, a musica no filme esta em meio a serras, igrejas,
instrumentos, pinturas e esculturas — nunca, porém, usada como simples “fundo
musical” ou ilustragdo imediata de uma cena. Como ¢ tipico de Arthur Omar, ela é
matéria-prima que o cineasta desmonta, remonta, corta, pausa e distende. E a mUsica do
barroco que esta presente, mas é também a eletrénica produzida num sintetizador
operado pelo proprio Omar. E claro que tal interesse do artista pelo universo sonoro se
faz vivamente presente em todos os seus filmes e sob a forma de fulgurantes
composicdes — composi¢cdes entre som e imagem e também internas a banda sonora.
Mas ao tornar central o debate sobre a producdo musical, Musica Barroca... aparece
como terreno ainda mais fértil e quase ilimitado as experimentacfes com as matérias
sensiveis e semanticas dispostas ao cineasta. Campo para investigacdo, portanto, a
mausica no filme emana de érgdos em igrejas, trombetas pintadas em madeira, trompetes
esculpidos em querubins, paredes em concreto e bals que guardam antigas partituras. E
como se o que ali houvesse de palpavel e tangivel funcionasse como veiculo para uma
expressao sensivel, mas essencialmente incorpérea. S8 emissoras, portanto, e nédo
conservadoras dessa musica. O filme assim transforma esses objetos concretos em
condutores que ainda fazem soar as composic¢des e canc¢des produzidas naquele século
XVIII. E uma postura ativa e de difusdo; uma funcio de testemunho que ecoa a bela

meditagdo de Dalton Sala'? a respeito de como lhe toca aquela “civilizagdo barroca”:

Se é dito popular que as paredes tém ouvidos, por que ndo acredita-las
também com bocas e capazes de contar uma histéria para a qual
somos nos que ndo temos ouvidos para escutar? Do mesmo modo que
as paredes de velhos edificios coloniais, as pinturas e imagens
esculpidas narram, tdo claramente como as palavras escritas, uma
histria para a qual nossos olhos estdo cegos. E, as vezes, quando
estou sozinho em velhos arquivos, bibliotecas e porfes de igrejas,
frente a todos esses santos de pau e pedra, pergunto-me se nos,
brasileiros, desejamos realmente recordar, recuperar essa histdria
esquecida. Ou serd que procedemos como santos do pau oco,
imaginando a histéria como imaginamos o corpo de uma imagem de
roca? (SALA, 2002, p.24)

Essas primeiras inquietacbes do autor, sua afirmacdo sobre esse carater
testemunhal das expressdes barrocas, parece evidente e atravessa toda a duracdo de
Musica Barroca Mineira. E j& conhecendo a relagdo ambigua e questionadora que Omar

estabelece com a historiografia oficial, parece oportuno verificar se o posterior

129 SALA, Dalton. Problemas de estatuaria colonial. In: Ensaios sobre Arte Colonial Luso-brasileira. Sdo
Paulo: Landy Livraria Editora e Distribuidora Ltda, 2002, p.23-29.
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incbmodo de Sala também ndo pauta o filme. A evidéncia desse mundo barroco é
mesmo reveladora das relacfes responsaveis por sua elaboracdo? O luxo dos detalhes
em ouro de fato elucida a histéria que nos conduziu até aquelas superficies
amadeiradas? O que até aqui conhecemos do gesto criador de Omar nos faz intuir que
nem na aparéncia desse expressivo universo o0 cineasta parece confiar. E tal
desconfianga nos parece intimamente ligada a uma problematica interna a forma
barroca. Mas pressupor a incorporacdo de uma questdo propria ao objeto € também
pressupor que Musica Barroca... € um de seus antidocumentarios. E se assimila tracos
dessa musica, poderia entdo ser entendido como um filme barroco? As respostas nao
sdo 6bvias e nem partem do senso comum sobre 0 que seria 0 barroco enquanto estilo

também trabalhado pelo cinema.

E relativamente habitual a associa¢do do barroco ao filme noir. O traco distintivo
deste, ou seja, sua fotografia pouco nuancada e fundamentada na abrupta passagem da
luz ao breu é usualmente remetida ao chiaroscuro caravaggiano. Se ndo exatamente o
contraste entre altas e baixas luzes, poderiamos considerar ser influéncia barroca no
filme de Omar uma construcéo percebida logo em seu inicio. Existe ali um clima de
mistério sugerido pela neblina [figura 2], procedimento corrente no noir americano, por
exemplo. No entanto, a bruma desse comeco de Musica Barroca... ndo sera mais vista e,
inclusive, substituida pelo gradiente luminoso ao final do curta [figura 3]. Além de
valer-se da pelicula colorida ao invés do P&B caracteristico do noir, Musica Barroca...
a todo instante se esforca para dar expressividade as zonas cinzas e conferir destaque ao

proprio feixe de luz [figuras 4 e 5].

Figura 2: A cerracdo mineira. Figura 3: Nuance das cores.
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Figuras 4 e 5: Atengo as zonas cinzas.

Foge ao escopo de nossa andlise examinar se € valido entender esse tipo de
visualidade enquanto fiadora do barroco no cinema. Entretanto, se sumariamente a
considerarmos legitima, pode-se afirmar que a filiagdo do filme de Omar ao barroco nédo
se da pelo privilégio dos contrastes pictéricos. Mas outros “barroquismos” no cinema
foram detectados — agora dentro dessa cinematografia moderna brasileira da qual uma
parcela da obra Arthur Omar faz parte. Ndo mais remetidos a representacédo visual, tais

influxos partiriam de outro tipo de construcao.

Segundo Ismail Xavier, o drama barroco seria o estilo a inspirar concepcéo de
historia e caracterizacdo das trajetorias dos personagens de Terra em Transe. Debrugcar
sobre essa analise, compreendida nas paginas de seu Alegorias do Subdesenvolvimento,
talvez ndo nos fard avancar no sentido para o qual caminha Mdusica Barroca Mineira.
Este tem disposicdo claramente documental e ndo conta com personagens ou uma
estrutura dramatica passivel de investigacdo pelos prismas mobilizados por Xavier na
interpretacdo daquele Glauber. Ha, contudo, outro texto do critico onde a discussao
parece mais afinada a que aqui levantamos sobre o curta de Omar. Ainda sobre a obra
de Glauber Rocha, Xavier tece consideragfes curtas (mas certeiras) sobre a verve
barroca do cineasta. E ao falar de seu estilo, constata uma inspiracdo barroca agora em
ambito distinto ao da concepcdo fotografica e externo ao desenvolvimento dramatico:

Cinema de poesia, cAmera em movimento, ora em conjun¢do ora em
disjuncdo com a "mise-en-scene”. Eis 0 que j& esta em "O PAtio" e que
veremos se desdobrar e se complicar ao longo da obra, na tenséo entre
espacgo aberto e demarcacdo, entre empostacao teatral e agilidade de
camera.
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O olhar de Glauber € téctil, sensual; a moldura de sua representacao é
alegobrica, tendente a abstracfes. A convivéncia de contrarios é ai
tipicamente barroca, o que sanciona a repetida invocacdo do termo na
referéncia a seu cinema. (XAVIER, 2001, p. E2)**°

Fundamento da estrutura barroca, a coexisténcia dos contrarios em Patio*3!

poderia até estar expressa no chao de lajotas pretas e brancas; na auséncia de luz e na
luz total coexistindo em confronto; ou ainda, no embate entre a precisdo geométrica do
piso e a insubordinagdo com que ator e atriz, as pecas desse jogo de xadrez, se
esparramam e violam as regras de movimentacdo no tabuleiro. Xavier, entretanto, ndo
estaciona na diegese e V€ na dissonancia entre o que esta posto em cena e 0 modo como
isso é filmado uma legitima expressdao do contraste barroco. Em outras palavras, a
movimentacdo da cdmera seria 0 derramamento, o lado passional desse eixo cujo polo
oposto € a rigidez com que se pronuncia o objeto filmado. E ndo poderiamos transferir

essa avaliacdo também ao filme de Omar?

Quarto minuto de filme: vemos uma sequéncia formada por alguns planos onde a
camera enquadra ou em detalne ou em conjunto alguns botbes. Estes sdo 0s
puxadores®?, dispositivos de controle timbristico de d6rgdos de igreja. Na maior parte
deles estdo inscritos termos alusivos a sons de tonalidades, digamos, celestiais: “voz
angélica”, “flautim”, “voz celeste”, “dulcisona allegre”, etc. Ao invés de usar um som
correspondente a tais valores, ou seja, de ilustrar esses puxadores com uma mausica
divinal e performada em um 6rgdo, o filme sobrepde as imagens uma melodia
ostensivamente sinistra, aterrorizante e ainda produzida por um sintetizador,
instrumento moderno e baseado em um sistema eletronico. E essa dissonéncia ainda se
intensifica quando pouco depois uma mao entra em cena e comeca a puxar e empurrar
esses puxadores, que revelam ser a extensdo de uma viga interna ao instrumento. Agora
somam-se a melodia do sintetizador os repetidos sons de objetos de madeira se

chocando, algo como uma tora sendo batida em alguma outra superficie que ao produzir

130 XAVIER, Ismail. O drama barroco de Glauber Rocha. In: Folha de Sdo Paulo. Sdo Paulo, 22 ago.
2001.

lustrada, p. E2. Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq2208200108.htm.

131 pATIO. Diregdo: Glauber Rocha. Brasil, 1959, 16mm, PB, 12min35seg. Consta também na ficha do
filme a inscrigdo “O Patio”, nome que Ismail usa em seu texto. Disponivel em:
http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=
ID=017084&format=detailed.pft#1.

132 Esses dispositivos integram uma estrutura denominada registo, parte do instrumento que habilita ou
desabilita a passagem do ar para os tubos e assim emitem a sonoridade desejada.
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ruidos de tom agressivo e violento acaba por inverter o carater doce ou “allegre” dos

acordes que seriam produzidos por aqueles puxadores.

Esse confronto entre elementos de valores contrarios é fundamental a muitas
outras sequéncias de Musica Barroca.... Ele é, na verdade, uma veia orientadora do
trabalho do cineasta e de manifestacdo patente em alguns de seus outros filmes. Como
foi dito anteriormente, Triste Tropico também apresenta disposicdo similar na
construcdo da voz over e no agenciamento de seus sons e imagens. E ainda que ndo seja
exatamente a prova de uma possivel veia barroca de Arthur Omar, o reemprego desse
uso dos contrarios justamente em um filme sobre o barroco € no minimo revelador de
que o cineasta ndo ficou indiferente as caracteristicas centrais ao assunto que explora. O
que é importante ressaltar disso tudo é como Omar estd sempre construindo a narracdo
de seus filmes enquanto elemento de agressdo®3, gesto que desidentifica o objeto
filmado de sua conotacdo mais usual. E o que torna Musica Barroca... singular dentro
de sua obra é que a narracdo agora esta em uma contraditéria consonancia com seu
assunto. Quando este € introduzido sob tom trégico e por uma construgdo justamente
baseada nesse conflito entre alegria e violéncia, reivindica-se o fundamento da arte
barroca; sublinha-se sua linguagem estruturada na luta entre luz e trevas e ndo em uma
nocdo celebratdria ou celestial da arte religiosa. E como se produzisse uma nova dobra
em cima da dobra ja feita; acumulasse mais uma camada de paradoxo em cima de um
paradoxo original de modo a reforcar o tragco fundamental de seu objeto, algo que

poderia ficar latente quando mediado pelo aparato cinematogréafico.

Nessa sequéncia dos puxadores a coordenacdo por oposicdo refere-se mais a
dimensdo seméantica do filme. Entretanto, ela orienta também a atitude da camera de
Musica Barroca..., elemento este que trabalha de modo a reforcar a sugestdo de
movimento e instabilidade implicada na forma barroca. E isso estd expresso tanto
quando ela se dedica a filmar pinturas e esculturas como nos momentos voltados a
objetos que ndo sdo manifestadamente frutos de um gesto artistico; mas, ainda assim,
produtos do espirito barroco. Situagdo representativa de tal disposi¢do ¢ um plano em

gue a camera estd dentro de uma igreja, momento entre as imagens da paisagem

133 A nocdo alude a Noel Burch quando o teérico fala de “elementos perturbadores” e, especificamente,
“estruturas de agressdo”: “Ora, parece-nos que a surpresa e o mal-estar, assim como 0s compreendemos,
sdo duas das mais moderadas maneiras pelas quais a imagem cinematografica pode agredir a
sensibilidade do espectador, e que abrem caminhos para toda uma gama de agresses com intensidade
crescente e de natureza muito variada que o cineasta pode submeter a seu publico cativo.” (BURCH,
2005, p.150)
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enevoada e dos puxadores. Em contra-plongée, ela aponta para 0 orgdo suspenso no
mezanino e nos da a visio de conjunto do espaco [figura 6]. Trata-se do Orgdo Histdrico
Almeida e Silva / Lobo de Mesquita, presente na Igreja Nossa Senhora do Carmo em
Diamantina. Da imagem geral (e anterior) do objeto, um lento zoom-in vai centralizando
a canaria, estrutura formada pelo complexo de tubos metélicos por onde o ar passa e sai
em forma de som. Esses tubos estdo posicionados verticalmente e, na verdade, tém a
forma de estacas pontiagudas que ficam cravadas numa superficie plana de madeira
[figura 7]. Da canaria completa, a cdmera vai fechando o quadro e centralizando um
conjunto de tubos cada vez menor. Ao final de seu movimento, vemos apenas as afiadas

pontas desses tubos com suas cavidades emissoras do som [figura 8].

Figuras 6, 7 e 8: O ato de cravar.

Precisa em sua performance, a objetiva fotografica parece querer mimetizar o
movimento anterior a posicdo final em que se encontram esses tubos: o lento zoom-in
realiza a mesma trajetdria retilinea e certeira que teriam percorrido aquelas estacas até

chegarem ao atual estado de repouso. Assim, ha o conflito entre a evidente estatica dos
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tubos e 0 movimento da objetiva, mas antes de se contradizerem esses dois estados séo
um a continuacdo do outro. Em seu breve espaco de tempo, o zoom realiza a agéo
indicada na organizacdo daqueles objetos que, se olhados corriqueiramente, s6 serdo
entendidos em sua fixidez. E assim, portanto, que o filme trabalha sua narracio, de

modo a chamar aten¢do ao movimento ad infinitum implicado na forma barroca.

Assim, esse movimento realizado pela objetiva fotografica enfatiza ndo s6 o
aspecto temporal, mas trabalha de maneira mais enfatica com a espacialidade do mundo.
E esse espago ganha materialidade lancinante quando a imagem € vista em conjuncao ao
som emanado pelo filme nesse momento. Ouvimos o discurso de um homem em tom
oratorio, algo como um padre a presidir uma missa em latim. Tal fala est4 sobreposta a
ambiéncia em grave continuo e também a ruidos de materiais metalicos que soam ora
como pecas de um chocalho em agitacdo, ora vigas marteladas umas contra as outras.
Voz, ambiéncia e ruidos ndo s6 exprimem uma sensorialidade flagrante como criam um
clima de suspense e medo tal qual o sentido na pele pelo espectador de filme de horror.
Nesse sentido, som e imagem parecem emular uma experiéncia que vai além do
movimento da estaca em si. Eles buscam, portanto, mimetizar o que h& de dor e
agressividade no cravar dessa ponta. Em seu modus operandi, as bandas do filme
querem ultrapassar os sentidos que compreendem — e da visdo e audicdo, extraem o
toque sensivel. Musica Barroca Mineira baseia-se nessa tangibilidade, no anseio de
tornar possivel ao espectador tocar e sentir o mundo em que esta imerso. E esse mundo
é concreto e delimitado, ndo mais concebido sob a abstracdo de uma voz over ou de
uma congada invisivel. O ouro garimpado naquelas Gerais reluz e fica ainda mais
brilhante quando seu tom metalico encontra-se com a prata da pelicula fotografica
[figura 9]. A lente da objetiva esta mergulhada na escadaria [figura 10], dando-nos em
alta definicdo as ranhuras do chéo de pedra para terminar de subir e ascender ao alto, a
fronte da igreja. E a musica (nesse momento, solapada e constantemente interrompida e
recomecada) vem simular a experiéncia do ofegante fiel que sobe as escadas para pagar
suas peniténcias. O som estd proximo, e a fala em sussurro é sentida ao pé do ouvido,
nessa nossa cavidade por onde o ar passa e que transforma-se em caixa de ressonancia

tal qual os tubos de onde saem as melodias barrocas.
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Figura 9: O ouro Figura 10: Subida da escadaria

A montagem quer se fazer sentir; dar mobilidade e vida as estatuas [figuras 11, 12
e 13] — procedimento que, curiosos lembrar, pode também ser visto em Laranja
Mecénica, de Stanley Kubrick [figuras 14, 15 e 16].

Figuras 11, 12 e 13: Danca das estatuas em Omar
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Figuras 14, 15 e 16: Danca das estatuas em Kubrick

No entanto, essa montagem ndo busca simular um estado mental como faz a de
Kubrick a respeito de seu perturbado personagem Alex. Em Omar, é o mesmo olhar
“tactil, sensual” de Glauber (tal qual definido por Ismail Xavier) e que em Mdusica
Barroca...volta-se a expressdes canonizadas e imortalizadas pelo tempo. E o modo
como Omar concretiza sua intencdo de ndo deixar os objetos investigados ficarem “do
outro lado da linha” (OMAR, 1997, p.183). E um procedimento mobilizado enquanto
recusa da “atitude de conservacdo e preservacdo” (OMAR, 1997, p.183) tal como

criticada pelo préprio cineasta em sua elaboracdo do modelo antidocumental.

Eis, portanto, uma possivel aproximacdo entre a estrutura barroca e o gesto de
Arthur Omar, que, assim como o Glauber definido por Xavier, deixa “presente no olhar
uma relagdo com o mundo pautada pela instabilidade, pela procura que faz o espectador
sentir a cAmera. Esta se exp0e e assinala que o drama também se inscreve na forma,
como era proprio ao cinema moderno” (XAVIER, 2001, p. E2). E ai, portanto, que
moderno e barroco se encontram em Musica Barroca Mineira: na dimensdo sensorial
dada a esse mundo instavel. E seu sistema surge assim como eloquente lastro das
elaboragdes de Umberto Eco sobre essa tangéncia:
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Se a espiritualidade barroca é encarada como a primeira manifestacéo
clara da cultura e da sensibilidade modernas, é porque nela 0 homem
se subtrai, pela primeira vez, ao habito do candnico (garantido pela
ordem cdsmica e pela estabilidade das esséncias) e se defronta, na arte
como na ciéncia, com um mundo em movimento que exige dele atos
de invencdo. (ECO, 1991, p. 44)%*,

Campo de batalha entre carne e espirito, entre luzes e trevas, o individuo barroco
reconfigura a percepc¢do que tem do espaco. Sua impermanéncia entdo gera uma arte
que cria, conjuga, organiza e compde formas “para significar de modo visivel e palpavel
o0 sentimento do espaco infinito que desafia a criagdo humana a dominé-lo”
(MACHADO, 1969, p. 76)*%. E ameaca, mas essa expansdo irrestrita do espaco sera
também a “mais completa realizacdo da liberdade” (MACHADO, 1969, p.76), algo que
se faz aparente no abandono da linha renascentista pela investida na vivacidade das
cores; no abuso de curvas, quebras e angulos ndo mais classicos e fechados, mas de
inclinacbes das mais diversas. Aparente, em suma, nessa forma a sugerir uma
progressiva dilatacdo do espaco e assim induzindo seu observador a ndo estacionar, mas
deslocar-se continuamente para ser vista em sua eterna mutacdo. Entdo ndo exatamente
a camera na mao de Glauber ou Sganzerla, a de Musica Barroca Mineira tem sua
instabilidade precisamente afinada a dessa forma barroca na medida em que sugere
menos movimento em si do que a “ideia da eternidade ‘essencial’” (ECO, 1991, p.44): ¢
0 cirargico movimento da objetiva, a suave, mas tonificada expansdo dos elementos
Opticos em seu breve zoom-in a revelar que aqueles tubos do 6rgdo ainda estdo

percorrendo uma trajetéria infinita.

Oscilante e em movimento, 0 mundo parece ndo ter mais um centro e faz as
massas barrocas também ndo o terem. Formas dindmicas e elementos disruptivos
impedem o observador de permanecer parado quando se detém sobre eles. Impedem,
assim, que a visdo seja frontal e definida — a visdo privilegiada —, entdo exigindo do
sujeito seu deslocamento, sua mobilidade, e, em suma, sua atividade na observacéo.
Esse é outro ponto onde moderno e barroco se encontram na obra de Arthur Omar, no
que esta no cerne de ambas as expressdes e atravessa as anteriores elucubracdes sobre

eternidade, movimento e essencialidade: o abandono do “ver” para a pratica do “olhar”.

Longe do que possa parecer purismo desta pesquisadora, a distingdo entre 0s

termos encontra embasamento numa série de autores, pensadores, teoricos e

13 ECO, Umberto. A obra aberta. Séo Paulo: Editora Perspectiva S.A.,1991.
135 MACHADO, Lourival Gomes. Barroco Mineiro. Sao Paulo: Editora Perspectiva S.A., 1969.
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realizadores. Aqui, porém, emprestaremos suas acepgdes dadas pelo j& citado Sérgio
Cardoso, que, influenciado por Merleau-Ponty, as distingue quantitativamente, ou seja,
em variagdo de menor ou maior “intervencdo e responsabilidade do sujeito no
acontecimento da visdo” (CARDOSO, 1988, p.347). Para Cardoso, a visdo suporia um
mundo pleno, inteiro, maci¢o e continuo, conotando no vidente “uma certa discri¢ao e
passividade ou, ao menos, alguma reserva. (...) um olho docil, quase desatento, parece
deslizar sobre as coisas; € as espelha e registra, reflete e grava” (CARDOSO, 1988, p.

348). O olhar é diferente, ele ndo repousa na continuidade do espaco, mas:

(...) defronta constantemente limites, lacunas, divisdes e alteridade,
conforma-se a um espaco aberto, fragmentado e lacerado. Assim,
trinca e se rompe a superficie lisa e luminosa antes oferecida a viséo,
dando lugar a um lusco-fusco de zonas claras e escuras, que se
apresentam e se esquivam a totalizacdo. (CARDOSO, 1988, p. 349)

E é desse inacabamento do mundo que surge o olhar enquanto trabalho de
investigacdo, enquanto posicao ativa do sujeito perante aquilo que observa. O olhar,
portanto, “pensa; [ele] é a visdo feita interrogagdao” (CARDOSO, 1988, p. 349). E, ndo
por acaso, Xavier remete o termo “olhar” ao invés de “visdo” quando descreve a camera
de Glauber (XAVIER, 2001, p. E2). Assim como o diretor cinemanovista, Arthur Omar
funda a fotografia de seu filme num trabalho de procura e escavacdo das frestas deste
mundo. Realidade imprecisa, ela nos abre ao questionamento do que parece
incontestavel; da evidente bidimensionalidade, por exemplo, das folhas onde inscrevem-
se partituras musicais daquele século XVIII. A camera fareja as paginas, examina cada
gota de tinta ali depositada até que entdo encontra furos e buracos por onde se revela a
profundidade do espaco, dimensao outrora ocultada pela superficie do plano [figura 17].
N&o s6 sua fotografia, mas a composicdo do som de Musica Barroca Mineira baseia-se
na constante pergunta sobre o que é esse mundo; sobre o que esta por trds desses
indicios. Questiona o escondido pelas paredes desse quarto antigo e vazio de onde ainda
se ouve o0 choro de um invisivel bebé [figura 18]. Questiona 0 que esta por tras da missa
para pagdos que € tenazmente interpelada pelas interjei¢cdes de ddvida e surpresa de uma
voz feminina, assim como pelo rock progressivo que vem preencher as lacunas das
anteriores partituras perfuradas: “what shall we use to fill the empty/ spaces where we
used to talk? / How shall I fill the final places? / How shall I complete the wall?”” [O que
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devemos usar para preencher os espagos vazios onde costumavamos conversar? Como

devo preencher os lugares finais? Como devo completar o muro?]*3¢ (15°537)1%,

Figura 17: As frestas do plano Figura 18: Paredes que choram

De certo modo, a veia investigativa de Musica Barroca Mineira é uma variacao
daquele trabalho do pensamento, traco fundamental ao sistema narrativo de todos os
filmes de Omar. Ele, contudo, ndo se realiza na parataxe das cartelas, como em Congo,
mas no minucioso exame e questionamento sobre o que a evidéncia do real pode estar
escondendo. Se o filme entende que seus objetos escondem algo, também entende (mais
uma vez) a experiéncia como algo ndo-imeditato e nem dado ou pronto. Essa sim é uma
nogdo que o filme partilha com Congo — e isso se nos lembrarmos das elaboracdes
expostas no primeiro capitulo onde Marilena Chaui aparece como nossa fiadora da
diferenca entre o “conhecimento” e o “pensamento”. Nao aceitando o objeto como algo
“completamente determinado ou sob determinagdo completa” (CHAUI, 2014, p.160),
ele entdo serd posto como problema a resolver, perspectiva a todo instante trabalhada
pelo filme de Omar. E atentos as primeiras tomadas de Musica Barroca.., perceberemos

essa irresolucdo do objeto também enquanto moldura da narrativa filmica.

As duas imagens de paisagem dispostas logo no inicio dessa sessdo do capitulo
sdo, respectivamente, o terceiro e o Gltimo plano do filme — uma quase abertura e o
encerramento, portanto. Inclusive, é também assim como iniciam seus documentarios

136 O trecho que Arthur Omar usa no filme ¢ parte da misica Empty Spaces, composta por Roger Waters,
e integrante do album The Wall do Pink Floyd.

137 Assim como feito no capitulo anterior, sempre quando citarmos alguma fala do filme indicaremos sua
minutagem entre parénteses.
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sobre o barroco os ja mencionados Ozualdo Candeias®®® [figura 19] e Joaquim Pedro de
Andrade®®® [figura 20], ambos dedicados a obra de Antdnio Francisco Lisboa —
novamente, o conhecido Aleijadinho. O de Candeias, na verdade, é um dos episodios da
série Histdria da Arte Brasileira, uma producéo da TV Cultura com o apoio do Governo
do Estado de S&o Paulo. Mesmo parte de producdo seriada, a peca tem estrutura
autdbnoma e pode ser entendida como um curta-metragem — e por iSso aqui vamos
denomina-la também enquanto “filme”. Mas prosseguindo: o final dos filmes de
Candeias e Joaquim Pedro ndo retomam a paisagem vista no comec¢o. Ainda assim, tal
qual Omar eles introduzem seu tema por meio da vista das montanhas mineiras.
Valendo-se da paisagem como abertura, portanto, Omar, Candeias e Joaquim Pedro
parecem tratd-la do mesmo modo como Lourival Gomes Machado a entendeu:
“verdadeira introdugdo ao carater geral do barroco mineiro” (MACHADO, 1969,

p.104)40,

Contudo, a diferenca fundamental entre esses trés filmes reside na nitidez dessa
vista. Em Candeias e Joaquim Pedro as serras aparecem de forma limpida e
desanuviada, visualidade quase oposta a de Musica Barroca Mineira: neste, a paisagem
estd nublada. E esse é um dado importante posto que, ao final, ela aparecera de outra

forma.

Figura 19: Aleijadinho, o profeta (1979), Figura 20: O Aleijadinho (1978),
Ozualdo Candeias Joaquim Pedro de Andrade

138 ALEIJADINHO, o profeta. Direcdo: Ozualdo Candeias. Brasil, 1979, COR, 29min. Primeiro episodio
da série Historia da Arte no Brasil, uma producdo da TV Cultura patrocinada pela Secretaria de Cultura
do Estado de Sé&o Paulo. Alias, gostariamos de agradecer Cedric Fanti e Eugénio Puppo pela gentileza de
preparar e disponibilizar uma copia do episddio para que conseguissemos assisti-lo.

139 O Alleijadinho. Direcdo: Joaquim Pedro de Andrade. Brasil, 1978, 16mm, COR, 22min.

140 MACHADO, Lourival Gomes. Barroco Mineiro. Sdo Paulo: Editora Perspectiva S.A., 1969.
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Assim, essa moldura “comeco-fim” surge como simbolica representagdo do
tratamento dado ao assunto do filme. No comeco, a igreja cravada no morro e escondida
pela névoa; a vista nebulosa e o ausente horizonte que, ao final, aparece delineado pelo
contraste com céu aberto e colorido; sem cerracdo ou anteparo bloqueando a mirada. E,
mais uma vez, temos a paisagem mineira como préxima da que liricamente figurou

Lourival Machado:

Porgue a névoa por aqui é densa, quase sélida, mas, quando comega a
abrir-se em rasgdes obliquos, ndo se encontrard, por certo, nenhum
vulto de construgéo europeia. As sombras fogem para o horizonte e,
tirante as arvores que se agacham a margem do rio, cada vez mais
distanciado da linha férrea, ndo se espere por outras visdes que ndo a
dessas enormes montanhas — umas macias nas suas fraldas suaves
capeadas de verde, outras asperas na pedra de ferro que reponta nua —
formando ciclépicos anfiteatros. Agora, a neblina sumiu e reina uma
luz amarela, espléndida e quente. J& se subiu tanto, que o chdo adquire
visdo infinita — o céu veio para mais perto (MACHADO, 1969,
p.104).

E ¢ justamente essa luz “amarela, espléndida e quente” que esta a ostentar a Ultima
imagem do filme de Omar. No comeco nebulosa e ao final resplandecente, a paisagem
de Minas Gerais vai gradativamente se desvelando ao turista tal qual ao espectador que
vence a neblina para chegar perto das montanhas. Ha, nesse sentido, um desvelamento
daquele universo; um progressivo desnudamento e que é deveras simbdlico da trajetéria
percorrida pela narracdo de Musica Barroca: seu assunto comeca opaco para so ao final
estar, de fato, claro aos olhos do espectador. Mas enquanto Machado atribui essa
revelacdo mais a forca da propria natureza, o filme de Omar ressalta sua intervencao. E
se do comeco para o fim a paisagem ficou nitida é porque um esforco humano foi

empreendido.

A despeito dessa dessemelhanca, a velada davida de Lourival Machado sobre o
que ha por trés daquelas brumas fornece justamente uma ideia fundamental ao curta de
Omar: a consideragdo do barroco como “problema”. E o proprio autor da lirica
descricdo, inclusive, quem vai partir desse raciocinio para examinar o lugar do barroco
no contexto da arte brasileira: “Se ¢ cedo para panoramas gerais e sinteses
abrangedoras, por que ndo nos determos, por um instante, na consideracéo do barroco
mineiro como problema e tdo s6 como problema?” (MACHADO, 1969, p.74). Esse
carater incognito é exterior ao objeto; parte da elaboracdo de estudiosos dedicados a

pesquisar esse periodo da historia das formas artisticas. Ainda assim, ele parece também
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interno ao estilo quando nota-se que musicas, esculturas, construcdes e afrescos fazem
da imprecisdo uma questdo central a sua organizagdo. Outra forma de dizé-lo seria que a
essencial dualidade barroca é tdo somente o estado de irresolucdo causado por duas
forcas em eterno combate. Entretanto, 0 que Machado encara como problema néo é a

subjetividade barroca em si, mas sua especificidade no contexto mineiro.

Se a expressdo em sua matriz europeia ndo cessou de gerar debates e divergéncias
desde quando Wolfflin atribuiu status critico-estético ao termo “barroco”, em terras de
recente colonizacdo e catequizagdo, assim como atravessadas por um universo
simbolico distinto ao da Europa renascentista, sua precisao torna-se ainda mais esquiva.
De Mario de Andrade a Haroldo de Campos, passando por Hanna Lévy, Affonso Avila
e o proprio Lourival Gomes Machado, foram muitos os dedicados e dedicadas a estudar
as particularidades da dita “arte da contra-reforma” nas terras brasileiras. Foram
maioria, inclusive, os que se desobrigaram da ardilosa tarefa de travar estrita
correspondéncia entre o barroco europeu e aquele que se deu na Bahia, Goias, Minas
Gerais ou em qualquer outro estado onde tenha se desenvolvido no pais. Ainda assim,
as criacdes de Mestre Ataide e Antbnio Francisco Lisboa; de Emerico Lobo de
Mesquita e Francisco Gomes da Rocha raramente se deram em total consonancia ou
identidade as demandas das ordens jesuitas que no Brasil se instalaram. Suas obras
apresentam-se, portanto, como entrelacamentos da necessidade de reafirmar a ordem
catolica e de tragos de uma estrutura baseada na predacdo da natureza e do ser humano;

do ouro e do trabalho escravo.

Foge ao alcance deste trabalho entrar nessa querela sobre a originalidade do
barroco brasileiro. E a simples titulo de posicionamento, também € preciso dizer que
ndo faremos coro as vozes defensoras de um ‘“continuum barroco” vigente entre os
séculos XVIII e XX na América Latina. A ideia de um barroco trans-historico, um
“pervasivo trans-barroco latino americano” (CAMPOS, 2004, p.58), como fora definido
por Haroldo de Campos, parece perdurar até hoje sob o nome de Neobarroco
(LABRIOLA, 2008, p. 164)!!. E ainda que essa nogdo de neobarroco se respalde em
uma justa posicdo poético-politica, quando aplicada a consideracfes mais panoramicas
como a tecida neste texto ela pode facilmente recair na visao determinista — e, no limite,

racista. Evitemos, portanto, o impropério e apenas fixemo-nos a ideia de que se ha

141 LABRIOLA, Rodrigo. Neobarroco na América Latina, teoria literaria e incdbmodo epistemoldgico. In:
Eutomia. V.1, n°2, 2008, p. 162 — 173 (disponivel em:
https://periodicos.ufpe.br/revistassEUTOMIA/article/view/1931/1506) .
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algum vinculo entre o barroco e o filme de Arthur Omar ele se d& através das
intersec¢Oes formais e tematicas até aqui apontadas. E se a leitora ou o leitor julgar
pertinentes essas nossas associacOes, teremos, portanto, algumas vias da filiacdo do
filme a abordagem antidocumental. Lembremos, porém, que nossa proposta nao €
encerrar esse ou qualquer outro filme de Omar em um conceito. O antidocumentario,
inclusive, ndo é assim definido pelo cineasta, mas enquanto método a explicitar e dar
uso “sistematico e agressivo” (OMAR, 1997, p. 186) a questdes ja “presentes em muitos
documentarios brasileiros contemporaneos” (OMAR, 1997, p.186). Essencialmente
empirica, portanto, a abordagem estd tanto efetivada no filme quanto também é
expandida por ele. Preceitos dela que em Congo aparecem na forma de tais ou tais
procedimentos estilisticos, em Musica Barroca ganham novas formas. Assim, vamos
aos poucos nos dando conta da diversidade com que se manifesta essa estratégia que, no
fundo, ¢ mais uma dentre as tantas reposi¢des da inesgotavel problematica “forma —
conteudo” que atravessa a historia da arte ocidental. E ela, inclusive, quem parece
mobilizar as elaboracdes do filme a respeito de um ponto central, merecedor de espaco

reservado nesse capitulo.

3.3. Trabalho na arte, trabalho da arte

Entdo retomando, Musica Barroca Mineira lida de maneira contraditéria com a
inteligibilidade de seu tema: expBe as evidéncias dele sem, no entanto, parar na
superficialidade da imagem. Logo de inicio, deixa patente 0 empenho de sua camera na
investigacdo do que aquela materialidade guarda, tarefa que o som vai também
assumindo. Essa posicao perante o objeto nos faz lembrar da corrente anedota contada
por professoras e professores de ensino basico quando ensinam as crian¢as como se deu
a construcdo das igrejas mineiras durante o ciclo do ouro: com o passar do tempo, a
superficie metélica dos querubins talhados a minérios (principalmente de prata) vai
oxidando, e sua cor reluzente torna-se escura como quem deixa a historia revelar as
mé&os negras por baixo daquela intencdo ostentatéria. O diletantismo e o que ha de
fabulesco nesse comentéario ndo invalidam o sentido mais amplo de seu discurso,
implicado na narracdo de Musica Barroca Mineira: a intencdo de desvelar os processos
e o tipo de trabalho responsavel pela criacdo artistica — e em especial, pela arte “oficial”

relacionada a opuléncia da classe dominante.
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E bem sabido que todo o luxo das construcdes e objetos fabricados naquelas
Minas do periodo do ouro custou 0s bracos, as costas e 0 sangue de milhares de negros
escravizados, de indigenas catequizados e de povos que, marginalizados pela sociedade
europeia, eram enviados para as terras equatorianas — e assim como 0s anjos esculpidos,
a musica que se fez ali ndo fugiu escapou dessa circunstancia. Segundo Geraldo Dutra
de Moraes (mencionado nos letreiros de abertura do filme como um de seus consultores
(48”)), “a musica, o teatro e as dangas de grupos foram introduzidos nas Minas Gerais,
no inicio do povoamento dos arraiais bandeirantes, pelos ciganos némades, oriundos da
Andaluzia e judeus proscritos de Portugal e Espanha, a mando da inquisi¢dao”
(MORAES, 1975, p.7)}2. Ainda que esses ndo participassem dos grupos de musicos
orientados pelos frades recém-chegados ao Brasil, “sob a égide do barroco” (MORAES,
1975, p.7) os povos ciganos prestaram “relevantes contribui¢des estéticas a formagao
cultural da gente mineira” (MORAES, 1975, p.7) através da apresentacdo de operetas,
entremezes (as famosas farsas), comédias, bailados e concertos musicais de cunho
religioso, civico ou profano realizados em tablados armados na frente das igrejas. Por
vezes ocupavam esses espacos de convivio direto com as Ordens catdlicas, mas
costumavam isolar-se na extremidade dos acampamentos jesuitas (0s momentos de
parada do éxodo que se destinava as Minas), segregacao que se deveu ao preconceito de
uma tradicdo ibérica que os julgavam elementos nocivos, ladrbes e vadios. Também
discriminados eram 0s negros escravizados que entoavam suas cantigas em dialeto
banto nos locais onde ficavam amontados os animais de carga. Mais tarde, foram o0s
descendentes destes os principais musicistas e compositores que atuavam nas orquestras
e coros de igrejas por ocasido de festividades patrocinadas pelo Senado da Camara.
Nesse sentido, as inimeras mengbes de Dutra dos conjuntos musicais constituidos
majoritariamente de “mulatos e escravos forros”** (MORAES, 1975, p.16) conferem a
populacédo afro-brasileira um lugar dentro do barroco mineiro que ndo se limita ao
trabalho alienado e escravizado, mas de efetiva performance e fundamental criagcdo

artistica.

142 MORAES, Geraldo Dutra de. Musica Barroca Mineira. Sdo Paulo: Conselho Regional de Farmécia
do Estado de Séo Paulo.

143 Em tempos de aguda revisdo histérica, politica e social, tornou-se evidente que os termos “mulatos” e
“escravos” sdo racistas e pejorativos. A respeito do primeiro, é controversa a afirmacéo de que estaria
referido ao animal de carga, ou seja, a mula. Estando ou néo, seu uso visa salientar a miscigenacéo com a
cor branca e ocultar a negritude como se esta precisasse ser progressivamente extinguida. Ja o segundo
naturaliza uma condicdo social que foi imposta ao individuo de maneira coercitiva. Assim, aparecem em
nosso texto como citagdo ipsis litteris e ndo palavras nossas.
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O livro de Geraldo de Moraes de onde foram tiradas essas citacdes e avaliagdes
parece ter exercido influéncia sobre Arthur Omar ndo apenas em relacdo ao titulo — ele
também se chama MdUsica Barroca Mineira —, mas igualmente a respeito da énfase que
sua narrativa da a funcéo criativa desempenhada por esses individuos marginalizados na
constituicdo de um barroco mineiro. Seu tom conciliatorio, entretanto, ndo encontra eco
na abordagem que Omar d& ao assunto. Isso fica claro quando percebe-se constituirem
maioria 0s momentos do filme em que esse trabalho é mostrado enquanto atividade
compulsoria e oriunda da exploracdo do homem pelo homem, problematica que aparece
em niveis distintos: na propria materialidade das imagens e sons e no modo como estdo
compostos na montagem filmica. Um dos exemplos mais emblematicos do primeiro
caso ja teve seus frames expostos no comec¢o de nosso texto e que, por sua condigcdo
quase simbolica desse carater opressor atribuido a construcdo do barroco no Brasil,

merece agora ser Vvisto atraves dessa nova perspectiva:

Figura 21: A partitura composta por grilhdes Figura 22: O contraste das posi¢des sociais

As imagens sdo de duas tomadas consecutivas e diferentes: a primeira [figura 21],
de um plano de conjunto fixo, e a segunda [figura 22], de uma panoramica que, da
direita para a esquerda do espectador, percorre 0 plano médio das figuras representadas.
Ja no ambito sonoro, a sobreposi¢do de um choro de bebé a uma voz masculina que, em
tom de baritono, cantarola um “larald” vai ser substituida pela ora¢do de uma Ave Maria
logo antes do corte entre as duas tomadas. Assim, tem-se uma composic¢ao que confere
teor triste e lamentoso a esse momento do filme. E falamos anteriormente de “condi¢do
simbolica” porque esse plano geral da parede revela a fun¢do assumida pelo filme: ao se
deter sobre a evidéncia do real, sobre 0 que esta perante a camera, compde um quadro

que torna patente a abordagem que da ao seu assunto. Em suma, 0 que se V€ nessa
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imagem é algo como uma partitura musical onde os grilhGes usados para aprisionar 0s
escravizados aparecem como suas notas, os elementos que ddao o tom dessa musica
mineira. E o plano médio que enquadra os dois homens explicita a contradicdo entre o
de vestes nobre, que ora com os olhos voltados ao chdo e sem se importar com 0 peso
daquilo que incide sobre ele, e 0 possivel homem de oficio, o artesdo de roupas simples
que Vé os grilhdes e pede aos céus cleméncia pela sua condicdo e dos que trabalham
duro naquelas Minas. E como alguém que sabe o que €& sofrer com o julgo dos
poderosos, Jesus Cristo € quem antecede essa sequéncia, chorando no simulacro de um

sudario encerrado entre mais instrumentos de dominacéo [figuras 23 e 24]:

Figura 23: Sudario entre grilhGes Figura 24: Detalhe no choro de Cristo

Isoladas ja sdo deveras significativas, mas quando encadeadas tais imagens
conferem ainda mais rigor a esse trabalho que o filme assume de jogar luz (e
movimento) sobre aspectos que podem passar desapercebidos. E se hd esse modo de
mostra-las e compé-las, através de um prolongado tempo de exposicéo e intermeadas
por fades que entregam ao espectador as telas pretas para uma apreensdo decantada, ha
também o gesto de agressao.

A camera fixa ou vertiginosa, 0 som pontual ou continuo vez ou outra atravessam
e quebram o ritmo que até entdo vinha pautando o andamento de determinadas
sequéncias. Momento em que isso ocorre é logo no comeco do filme, quando a
paisagem enevoada sai de cena e leva consigo o cantico feminino que até entdo a
acompanhava — continuamos a ouvir, entretanto, a melodia tragica que um sintetizador
simula partir de um 6rgdo. De sinistro, 0 som se torna intimidador quando alguns ruidos

pontuais (espécies de ecos distantes do que depois perceberemos ser marteladas de
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ferro) séo dispostos ao longo da breve duracdo de um plano detalhe de uma mao negra a
trangar uma palha [figura 25], que possivelmente se transformara em artigo de tapecaria,
em chapéu, numa cadeira ou peneira. E nosso palpite é que o produto desse trancar seja
mesmo uma peneira, posto que ela vai integrar uma cadeia de producdo que o filme
parataticamente exibe e que serd visualizada assim que terminarmos de olhar para esses
planos de agressdo. Mas enfim, a imagem seguinte ao curto plano das mdos € um zoom
out sobre um sagudo guardado por um grande portdo ovalado. A cdmera filma de dentro
desse espaco e, apontada para o portdo, nos da a visdo em contraluz das silhuetas de
corpos que entram no local [figura 26]. O ambiente é escuro e ndo permite identificar
exatamente funcdo desse sagudo ou de qual tipo de construcdo ele faria parte. A
extremidade ovalada do portdo nos leva a pensar que se trata de uma igreja ou templo
religioso, mas o caminhar dos que ali entram ndo é o do fiel de marcha ralentada nem o
do peregrino que, ja fatigado, adentra com cautela, respeito e reveréncia ao santuério.
Ao contrério disso, é um passo acelerado, pragmatico e determinado como o dos que
vao ali cumprir um objetivo definido e tém hora para fazé-lo — e a situacéo toda nos faz

intuir que se trata da entrada, do comeco de expediente de um chdo de fabrica.

Figura 25: A mdo que tranca a palha Figura 26: Entrada do chéo de fabrica

O plano também ¢é breve e, junto com o das maos, aparece de imediato enquanto
um elemento de agressdo interpolado entre duas sequéncias de significado patente e
ritmo mais dilatado (a anterior sendo a sequéncia das serras mineiras, e a posterior, do ja
citado lento zoom in no 6rgéo da igreja). Um de fato mostrando e o outro sugerindo, 0s
planos captam e aludem a forcas de trabalho operando e oficios sendo postos em
pratica, uma representacdo visual que, acrescida ao modo como aparece na montagem,

vem distanciar o espectador de uma possivel visdo contemplativa perante 0s cenarios
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barrocos da igreja enevoada e do 6rgdo talhado a ouro. Em outras palavras, exibe
imagens sobre o labor e expde o gesto interventor da montagem e do som de modo a
livrar a criacdo artistica (referida tanto a arte barroca quanto ao proprio cinema) de um
olhar mistificador que a entende s6 em sua dimensdo mental, espiritual e criativa ou
enquanto iluminacdo de uma esfera superior a terrena. Resumindo, é como se afirmasse
que ndo existe “génio” ou inspiracdo divina, mas trabalho humano. Eis, portanto, mais
um modo como o filme repde a problematica “forma-conteudo” citada pouco antes de

iniciarmos essa se¢do do texto.

E claro que grande parte da filmografia de Omar (inclusive Congo e Triste
Tropico) se assenta nesse transparecer de um labor. A tendéncia a desconstrucdo que
baliza a narragdo de seus filmes ndo deixa de configurar-se como efetiva lida com os
elementos seménticos e com a matéria sensivel que compdem a linguagem
cinematogréafica. No entanto, a singularidade de Mdusica Barroca Mineira é que essa
dimensdo de feitura e fabricacdo estd também expressa em seu contetdo — formal e
tematicamente, portanto, o trabalho se faz atuante. E é desse imbricamento, da
importancia que o “fazer” ganha nos dois niveis do filme que surge a valorizagdo dele
para qualquer fim e a defesa de uma igualdade entre as mais diversas labutas que o ser
humano realiza, postura que retira do plano ideal e romantico, por assim dizer, o fazer

artistico.

Talvez ndo seja estritamente prépria da logica barroca, mas essa nog¢do sobre a
criacdo artistica adotada pelo filme estd muito proxima a do jesuita, sujeito que
conduzia e intervinha diretamente na criagdo dos bens (de ordem simbdlica ou qualquer
outra) daquele século XVIII brasileiro. Expondo de maneira sumaria, diriamos ser
notdério o compromisso do jesuitismo com as concepcdes escolasticas a respeito do que
seja a arte. Enquanto a Renascenca humanista a assumiu enquanto fruto de um talento e
vinculada a ideia do génio criador (este sendo uma espécie de estado de graca ao qual s6
alguns homens se elevam), para o escolastico a arte € vista como acessivel a qualquer
ser humano — ¢ “uma virtude que se aplica ao fazer” (SALA, 2002, p.19). Tal nocéo,
inclusive, foi explicitada pelo préprio José de Anchieta quando deu ao seu livro (0
primeiro de que se tem registro a voltar-se a compreensdo das linguas faladas pelos

nativos brasileiros'#*) o seguinte titulo: Arte da Gramatica da Lingua Mais Usada na

144 Ainda que tal compreensao tenha operado como uma espécie de decodificacdo voltada a transformagéo
e substitui¢do de tais linguas pelo Evangelho.
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Costa do Brasil'*®. Assim como a fala é uma arte, também sé&o entendidos assim o oficio
do padeiro, do marceneiro e do ferreiro, concepcdo inadmissivel ao sujeito da
renascenca, mas que o escolastico ndo entende de outro modo. Herdeiro e defensor de
tal filosofia, o jesuita atribui a essas e todas as outras atividades praticadas pelo ser
humano o mesmo valor que merecem as artes do pintor ou do compositor musical — sdo
todas elas oficios partidos de um artesdo que se ocupa de uma matéria. Tomadas as
devidas distancias, ndo parece de todo absurdo supor que a perspectiva pela qual Arthur
Omar entende o objeto que investiga — a musica e o universo barroco —, bem como o
proprio cinema, ndo € se ndo esta: a de uma pratica sobre o fazer. A beleza que emana
das composicGes de Emerico Lobo de Mesquita ou Mestre Ataide, cujas obras estdo
dispostas ao longo do filme, ndo é menor ou digna de diferenciacdo da que advém do
garimpeiro de aluvido em sua préatica. E como forma de elogiar e reivindicar a beleza
deste oficio, Omar faz do plano do garimpo o primeiro momento de Musica Barroca... a
estar isento da atmosfera tragica e funebre que se via desde seu primeiro minuto. A
decupagem valoriza a busca paciente e a dedicacdo com que o sujeito realiza sua tarefa.
Seus gestos sdo harmonicos e cadenciados; 0s movimentos, leves, serenos e fluidos

como a agua daquele riacho em que procura pelo ouro [figuras 27 e 28].

Figuras 27 e 28: A arte do garimpo de aluvido

Essa sequéncia beira o bucdlico. O cenario campestre e a limpidez de um som
onde predomina o coachar dos sapos trazem paz ao filme até entdo modulado por
intensas emogdes. Saem de cena as melodias trdgicas, as notas de intenso grave e 0s

draméaticos movimentos de camera para darem lugar a uma notoria calmaria. Da

145 ANCHIETA, José de. Arte da grammatica da lingoa mais usada na costa do Brasil [titulo alternativo:
Arte da gramética da lingua mais usada na costa do Brasil]. Coimbra: Antonio de Mariz, 1595.
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placidez simples e terrena, passa-se a de teor etéreo quando os ruidos de animais sao
substituidos por uma cangdo. Ouvimos o entoar glorioso de um duo feminino cantando
o Laudamus te da Missa em Mi Bemol, de Lobo de Mesquita'*®. Na versdo de Mesquita,
um dos mais célebres compositores do barroco mineiro, o famoso hino religioso do Te
Deum perde a indicagdo direta de quem se esta glorificando e louva-se ndo mais Deus, e
sim um sujeito ausente. Ausente, entretanto, no discurso direto da musica, mas ndo no
discurso do filme. Sobreposto a cena do garimpo, o “Laudamus te / Benedicimus te /
Adoramus te / Glorificamus te” trovado pela voz pode ser lido em seu sentido literal de
celebracdo, entdo surgindo como elogio a arte do garimpo. Por outro lado, o canto
também é comentério irbnico a criticar a devogdo ao Deus cultivado por aquele oficio: o
ouro. Assim, a funcdo agressora que vinhamos atribuindo as cenas de trabalho aqui
funda-se numa ambiguidade. Ao mesmo tempo em que louva a pratica artesanal, essa
sequéncia condena os fins aos quais ela foi empenhada, ou seja, a ganancia de uma
instituicdo feita e mantida as custas da exploracdo alheia. E se ao final ainda restar algo
de bucdlico da cena, serd s6 como lembrete de que, como bem ja disse Marx, “na
realidade, os meétodos da acumulacdo primitiva podem ser qualquer coisa, menos
idilicos” (MARX, 2013, p.786)}*’. E tanto parece nio restar resquicios que a cena
seguinte € justamente a dos grilhdes na parede. Essa, afinal, evidencia que quando entra
em jogo a questdo da propriedade, “o papel principal é desempenhado pela conquista, a
subjugacdo, o assassinio para roubar, em suma, a violéncia” (MARX, 2013, p.786).
Dificil comprovar uma perspectiva de fato marxista conduzindo a narracdo de
Musica Barroca Mineira. Entretanto, ndo € dificil perceber a aguda consciéncia do curta
a respeito do fundo violento desse e de qualquer outro tipo de trabalho. H& violéncia
nessa pratica do garimpo e ha violéncia na realizacdo de um filme que, como € o caso
desse, rompe com idealizacGes. PropGe abordar um objeto atravessado por tal historia de
opressdes e 0 faz de maneira ndo-narrativa — portanto, incbmoda ao espectador. Nao tdo
desconfortavel, porém, como a experiéncia diante de Vocés, curta baseado numa
montagem que em nenhum momento para de agredir a retina do espectador. Essa €,
inclusive, o motivo retratado e o alvo desse filme de 1979. Ao invés do ataque continuo,

Musica Barroca... investe num ritmo “determinado por uma sucessdo de descargas de

146 MESQUITA, Joaquim Emerico Lobo de. Missa em Mi Bemol Maior.
147 MARX, Karl. A assim chamada acumulagdo primitiva. In: O Capital: critica da economia politica:
Livro I: o processo de producédo do capital. Sdo Paulo: Boitempo, 2013, p. 785 — 833.

159



dor” (BURCH, 2015, p.154)*8. E se falamos em ritmo é porque tais “descargas tém
intensidades variadas, sendo oras separadas por passagens documentais ou poéticas
mais ou menos longas, ora intensamente aproximadas” (BURCH, 2015, p.154). Essas
formulacGes foram emprestadas de comentarios de Noel Burch sobre Um céo
andaluz!*®, e, como se nota, podem ser aplicadas ao filme de Omar. As tomadas da mao
trancando a palha e da entrada na fabrica nada mais sdo do que essas descargas
interpoladas entre sequéncias de rimos ralentados. E quando olhadas no conjunto das

cenas que as precedem e sucedem, esse sistema de alternancia torna-se ainda mais claro.

Seguinte a fabrica, ha o lento zoom nos tubos. Depois dele, mdos empurrando e
puxando os botdes aparecem num plano rapido e articulado a sons de golpes em
madeira e de um sintetizador simulando 6rgdo de igreja. Tudo nessa sequéncia parece
grave e urgente. Ainda mais rapidas sdo as tomadas posteriores: uma, de homens
trabalhando num forno industrial, e outra, de um fluxo de magma incandescente. A
seguir, contra-plongée do 6rgdo de igreja e o plano ja tem mais tempo de tela. A cdmera
se move a esquerda, ha um corte, e ela entdo faz 0 movimento inverso (ainda ao som
das marretadas e do sintetizador). Em seguida, fade out a breve tela branca e depois
novo fade in ao plano aberto do garimpeiro. Agora as tomadas séo longas e estaticas. E
a camera, em sua detida observacdo do momento, parece ter sido encantada pela
serenidade daquele homem: ela entdo tomou para si sua reconfortante calmaria. J& no
som, somem as marretadas e o sintetizador modula-se como buscasse outra frequéncia.
Quando parece finalmente encontra-la, os acordes eletrénicos vao gradualmente dando

lugar ao coachar dos sapos.

Se seguissemos com a descri¢cdo até o Gltimo minuto de filme ficaria entdo
evidente esse ritmo variavel que vez ou outra arremessa ao espectador um som, uma
imagem, ou uma combina¢do dos dois. “Arremessa”, porque tais elementos estdo de
fato a investir contra a quietude do espectador. Do mesmo modo, a descrigdo completa
comprovaria que a maior parte desses breves planos de fato dedicam-se a mostrar
pessoas trabalhando. A respeito desses planos-descargas, alias, até entdo haviamos
apenas identificado a dupla “mao na palha-entrada na fabrica”. Na descri¢ao feita logo
acima, porém, mais uma foi convocada: homens diante de um forno industrial e magma

escorrendo [figuras 29 e 30]. Se ali os planos respaldam nossa avaliacdo sobre o

148 BURCH, Noel. Praxis do cinema. Sao Paulo: Perspectiva, 2015.
149 UM cdo andaluz [Un chien andalou]. Direcdo: Luis Bufiuel. Franca, 1929, 35mm, PB, 17min.
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encadeamento ritmico do filme, eles também revelam a existéncia de um segundo nivel

da montagem.

Figura 29: Trabalho no forno industrial Figura 30: Fluxo de magma

Visualizados em sequéncia, 0s quatro planos de agressdo mencionados
apareceriam da seguinte maneira: mdo trancando a palha; entrada na fabrica; homens no
forno industrial; magma escorrendo. Nota-se que mesmo nédo descrevendo o processo de
forma linear as imagens remetem a diferentes etapas da producdo de minério. A mao na
palha seria a confec¢do da peneira usada no garimpo; 0os homens entram na fabrica onde
funcionam os fornos industriais; e 0 magma aludiria a dois momentos distintos: o
processo vulcanico de formacdo das rochas e a fundicdo industrial. Ha, inclusive, uma
relativa gradacéo entre as duas duplas. A primeira € mais alusdria e, como vimos, ndo
deixa claro ao espectador a situacdo real daquela entrada pelo portdo ovalado. Ja a
segunda conta com imagens explicitas de um oficio sendo posto em prética.
Interpolados entre outras imagens, os planos entdo surgem com essa dupla funcéo e
circulando por dois niveis distintos da narracdo. Estabelecem coesdo com o todo
enguanto elementos agressivos e coeréncia entre si enquanto etapas de uma cadeia. Seu
sentido, portanto, ndo é definido pelo assunto central ao filme, mas pela atividade
econdmica fundamental ao desenvolvimento dessa musica do barroco mineiro. Assim, a
montagem parece construir diversas camadas por onde se articulam os elementos
filmicos. Ha esses niveis sintatico e semantico aqui descrito, mas ha também outros
tipos de linhas argumentativas que véo destrinchando as forgas constituintes dessa
musica barroca mineira. Todas elas, por fim, séo provas de que tal como a fotografia e a
edicdo de som a montagem é fundamental nessa énfase da narragdo filmica enquanto

trabalho. Em suma, o filme vale-se de particulas agressoras para tornar patente o esforco
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bragal por tras da arte (do barroco e do cinema), assim como as remete a uma cadeia
especifica, com a qual quer desvelar o carater sistémico da exploracdo desse esforco.

Essa segunda intencdo ganha rastro na atualizagdo do processo de producdo de
minério. Em sua leitura diacrbnica, Musica Barroca... ndo refaz o percurso da extragdo
do ouro tal qual vigente naquele século XVIII. Ao descrever o processo ja industrial,
repbe o debate sobre o trabalho para a época da realizacdo do filme e assim nao deixa o
espectador pensar que a face exploratéria dessa atividade é algo do passado — a
modernizacdo alcangou os meios de produgdo, mas ndo tornou melhor a vida dos que
neles trabalham. Assim, o filme aponta para a continuidade dessa atividade enguanto
base da producdo nacional justamente no periodo em que ela se chocava diretamente
com os interesses nacionais. Lembremos, pois, ter sido naquela passagem dos 1970 aos
1980 que os sindicatos metalirgicos do ABC paulista tomaram protagonismo nas
reivindicacdes por melhorias salariais. Suas greves de 1978, 1979 e 1980 acabaram
estimulando outros setores a reclamar por reformas e também exerceram papel
fundamental na luta contra o regime militar — ainda que desde cedo as liderancas
metalUrgicas insistissem tratar-se de “uma luta por dinheiro, ¢ ndo politica”. E vém
justamente de trabalhadores da industria metalUrgica as Unicas falas “documentais” do

filme.

A j4d mencionada subida da escadaria (21°46”) estd encadeada a uma trilha de sons
constantemente interrompidos: sdo dois cantos corais como se tocados por uma vitrola
emperrada, e sentencas assertivas que o filme retira de revoltados discursos. A primeira
dessas falas tem o inconfundivel timbre do lider sindical Lula: “porque os
trabalhadores...”. As outras parecem ser protestos de trabalhadores indignados com a
intervencdo federal sofrida pelo sindicato do ABC em 1979; ou indignados com a prisao
de Lula em 1980. “Foram covardes com ele”; “ele fez uma pressdo tremenda”,
reclamam dois dos metalUrgicos. E na passagem da escadaria ao plano seguinte, surge a
conex@o mais imediata entre o0 universo barroco e aqueles anos 1980. A camera entédo
aponta para o altar banhado a ouro cujo centro é ocupado pela estatua de Cristo
carregando a cruz [figura 31]. Vemos o plano de conjunto desse espago e ouvimos a
seguinte sequéncia de falas (dentre outras incompreensiveis): “governo tomou o
sindicato™; “¢ covardia deles fazer isso com o pobre do trabalhador que trabalha, que
luta, que...”; “prenderam o Lula ae!”. Ao fundo, uma melodia produzida por um

sintetizador vai gradualmente tornando-se mais presente. Em dado momento, o alvorogo
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daqueles sujeitos é interrompido por uma voz que orienta — “espera ae, mogada!”. O
vozerio entdo cessa e deixa soar limpida a fala de um homem. Com os olhos ainda fixos
no Cristo em seu altar de ouro, ouvimos: “(...) que nds podemos muito bem derrubar
aquilo 14, 6. Porque aquilo é nosso, ndo ¢ do governo”. Assim que a fala termina, gritos
de comemoracdo invadem a banda e um vertiginoso dolly zoom vai progressivamente
encerrando a imagem no busto do Cristo. Seu rosto sangra por conta dos espinhos da

coroa, a cruz pesa-lhe os ombros e a expressao € de dor e cansaco [figura 32].

Figura 31: A riqueza expropriada Figura 32: A cAmera acossa o barroco

A Ultima fala é agitadora e provocadora: 0 homem conclama seus comuns a se
revoltarem contra “aquilo”. Sem a mencgao direta do que este viria a ser, o remetemos a
imagem exibida pelo filme nesse momento. Assim, a reivindicagio do “pobre
trabalhador que luta” ¢ pela retomada da riqueza produzida por ele e expropriada pelo
“governo”. Reclama-se, portanto, a fortuna aludida naquele portentoso altar; todo o ouro
e todos os bens gerados por uma mao-de-obra que desde o século XVIII continua refém
da exploracdo do capital. E insatisfeito com a ja incisiva articulacdo de som e imagem, o
filme entdo adere a convocacdo do homem por meio de uma movimentacdo onde a
camera parece de fato querer atacar seu alvo. Assim, na sobreposicdo desses dois
tempos historicos, a sequéncia torna idéntica a exploracdo do trabalho que pautou

aquele mundo barroco e a que ainda pautava os anos da realizagéo do filme.

Ainda que essa sequéncia apare¢a quase como comentério e o filme ndo mais
insista no paralelo entre século XVIII e anos 1980, a questdo parece-nos reveladora da
atencdo dada por Mdsica Barroca Mineira a dimenséo estrutural do trabalho. Estrutural

ao cinema; estrutural ao barroco; estrutural a arte e ao mundo por ela retratado. E a
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respeito desse posicionamento, a montagem filmica assume papel central quando as
imagens, por um instante, buscam encerrar relagbes num passado distante. E também
ela quem dribla a imobilidade de monumentos e expressdes a espera de um incentivo a
agitacdo. E assim como os demais artificios filmicos, ela também baseia-se no jogo de
contrastes. Indica determinada leitura das cenas, mas também da margem & sua
significacdo oposta.

Essa sequéncia com o Cristo, por exemplo; ela certamente pode ser entendida de
acordo com nossa interpretacdo. Entretanto, a imagem do messias também pode figurar
ndo exatamente o alvo dos trabalhadores, e sim, representacdo deles. Cristo carrega a
cruz nas costas pagando por pecados de terceiros. Os trabalhadores (metallrgicos e
todos os outros) ndo carregariam também nas costas todo um pais que muito pouco
retribuiu por seus esforcos despendidos? Marginalizados como Jesus, ndo pagariam pela
ganancia de uma perversa ideologia social e politica? Ou ainda, uma terceira visdo:
Omar estaria suficientemente atento as mobilizacdes sindicais para perceber a natureza
carismatica da lideranca que ali surgia? Na época, era recorrente a associa¢ao de Lula a
Jesus Cristo: havia um Pai Nosso voltado ao metalurgico (“Lula nosso”*); faixas em
manifestagcGes pareavam sua figura a do messias [figura 33]*; e seu percurso ali nos
dias da intervencdo federal no sindicato ecoa a historia biblica: Lula some no dia da
intervencdo para um paradeiro desconhecido até reaparecer justamente no domingo de

pascoa.

Figura 33: Os messias - Jesus Cristo e o lider sindical Lula

150 _ula nosso que estais na terra/Bem conhecido seja o teu nome/Venha a nos o teu pedido/Seja feita a
tua vontade/Aqui na Mercedez como nas outras firmas/O salario nosso de cada dia/Nos dai hoje, amanha
e sempre/Perdoai nossa ignorancia/Assim como perdoamos nosso governo/N&o nos deixei cair em
tentacdo/De furar a greve/Mas livrai-nos do mal Macedo/Amém. In: RAINHO, Luis Flavio. Bargas,
Osvaldo M. As lutas operarias e sindicais dos metalrgicos em Sdo Bernardo — 1977-1979. Sdo Bernardo
do Campo: Editora e Gréafica Fundo de Greve, v.1, 1983, p.167.

151 A imagem foi retirada de ABC da Greve (1990), longa-metragem de Leon Hirszman. Aparecendo aos
08’517 de filme, a faixa aparece levantada durante uma assembleia realizada pouco antes dos
trabalhadores proclamarem a greve de 1979.
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Musica Barroca... entdo endossaria esses paralelos? De fato veria Cristo como a
imagem dos oprimidos ao invés de simbolo da cobica catdlica? Se ndo estritamente, o
filme, no minimo, se abre para que o espectador use sua bagagem na interpretacdo das
construcdes realizadas. Jamais univocas, essas camadas de significacdo também
parecem ser regidas pela barroca ldgica dos contrarios. E para delas depreender algum
significado ou ponto de equilibrio entre os polos em disputa, 0 espectador deve se munir

do pensamento — este, mais um trabalho.

Musica Barroca Mineira entdo torna patente a dimensdo material do universo
retratado: o campo da imagem agora tem profundidade, é tridimensional; a camera se
move como corpo pelo espaco e quer se fazer sentir; os objetos tém texturas e estdo a
um palmo do espectador. E como vimos, toda essa tangibilidade sé é possivel porque
parte de um trabalho. Ela parte do trabalho da camera, do som, da montagem. Um
trabalho do olhar do cineasta e do pensamento do espectador. Como apontado no
capitulo sobre Congo, o0 pensamento enquanto trabalho de investigacdo da experiéncia
atravessa o corpus filmico desta pesquisa. No entanto, Mdsica Barroca... agora
escancara certa proximidade com o assunto. Se o trabalho do pensamento em Congo
revelava a distancia entre sujeito realizador e assunto abordado, o filme de 1981
aproxima seus universos. Ele vé no trabalho algo comum a masica barroca mineira e ao
cinema. E assim nos aproximamos de uma resposta mais certa quanto a duvida sobre a
efetivacdo da proposta antidocumental. Agora se esvai a fragilidade de um filme que,
como Congo, buscava dar voz ao objeto por meio de uma forma que o tornava invisivel.
E assim, a exposicdo do trabalho enguanto mecanismo sintatico e motivo tematico
parece tornar mais possivel a ruptura com a hierarquia entre sujeito e objeto. Parece, em
suma, colocar em pé de igualdade o artista (e a arte) do século XVIII e o cineasta que,
distante daquele tempo, mas proximo de seus resquicios, se pergunta sobre o que restou

dessa "civilizacao barroca".
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CONSIDERACOES FINAIS

Comecamos esse trabalho destrinchando o sentido da analise filmica. Decorridas
todas essas paginas, entre exames mais ou menos bem-sucedidos, almejamos ter ao
menos correspondido com o rigor exigido pela atividade. Retornam, entéo, as perguntas
outrora emprestadas de Jacques Aumont — “Qual ¢ o problema? Qual problema eu posso
inferir dessa ou dessas imagens? Qual problema ela coloca ou elas colocam, do qual séo
a solu¢ao?” (AUMONT, 1996, p.26). Na verdade, essas questdes nunca estiverem
ausentes, mas latentes, orientando cada linha de cada um dos capitulos. Explicitas
novamente, voltam nessa conclusdo para nortear um possivel balango de final de
trabalho.

O tal “problema” quando procurado na obra de Omar tem uma estranha
familiaridade. Como a leitora ou o leitor deve ter percebido, os filmes estdo sempre
retomando assunto ou outro. Nunca, porém, sob a mesma roupagem ou de modo a
encerra-lo. O pressuposto antidocumental, por exemplo, de assimilacdo de tracos do
objeto: em Congo, a estrutura toma para si o carater conflituoso e a invisibilidade
relegada aos autos dos congos ao longo da histéria. Triste Tropico, por outro lado, exibe
uma infinidade de registros dos mais variados como forma de tornar sensivel a
perturbacdo mental de seu protagonista — e a narracdo do filme assume a perspectiva
cosmoldgica adota por Dr. Arthur como alternativa a narrativa linear e teleoldgica.
Musica Barroca Mineira € um dos apices da hiper-representacdo do objeto. Entrega ao
espectador toda e qualquer evidéncia ndo s6 da musica, mas das muitas expressdes que
compdem aquela civilizagdo barroca. Funda sua narragdo num constante jogo de
contrérios, procedimento tipico do barroco, e compartilha com este a visdo sobre o que é
o trabalho na arte. Percebe-se, portanto, que a proposta elaborada pelo cineasta revelou
ser ndo um método, mas uma ferramenta. Ela é um ponto de partida e também de
chegada. Omar parte de uma vontade de aprender com o objeto para, ao final do
percurso, refletir se essa relacdo é possivel e se 0 assunto Ihe dara alguma resposta sobre
0 que € ou como deve ser entendido.

Um trago ja comentado, mas que aqui vale sublinhar, é a progressiva aproximacao
de filme e cineasta para com seus assuntos. As congadas estavam invisiveis e a
dificuldade de acessa-las era o que modulava a organizacdo lacunar do discurso de

Congo. Ja no longa de 1974 o personagem aparece de maneira difusa. Ha informacdes,
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alguns registros visuais filmados pelo préprio Dr. Arthur, mas uma maioria de signos
externos a historia de sua vida. E em sua profusdo de dados, informacGes e elementos,
no arranjo quase anarquico de memdrias e relatos, o filme se organiza como a caixa
preta que guarda os segredos do médico. Ainda que de maneira confusa, temos acesso a
algo desse individuo e o cineasta entdo parece estar mais préximo de seu assunto: trava
com ele tal intimidade a ponto de chegar as camadas mais profundas do lugar de Dr.
Arthur enquanto sujeito historico. Musica Barroca Mineira, por fim, € o climax de uma
familiaridade. Uma proximidade aparente, de fato, visto que duvida das evidéncias de
seu assunto, mas ainda estd proximo o bastante para tocar as superficies daquelas

expressoes — para tocar, para se afastar e para investir contra elas.

Nota-se também uma progressdo do trabalho com a camera. Depois dos anos 2000
0 publico de Omar foi mais presenteado com trabalhos fotograficos do que filmes. E
apesar desse cenario ndo expressar exatamente um abandono da atividade
cinematogréafica, ele ao menos indica um artista mais interessado em exibir suas
fotografias do que eventuais filmes. Entdo pensando nesse entusiasmo de Omar pela
imagem estatica, nota-se que seus filmes dos anos 1970 e 1980 ja apontavam para uma
crescente afeicdo pela linguagem. Das cartelas e palavras de Congo, passa-se a
bidimensionalidade de selos, mapas medievais e ilustracdes de revistas em Triste
Tropico. E é nessa mesma obra, composta por tantas imagens estaticas, que também
surgem as encenagdes de um primeiro cinema e o carnaval de rua filmado como caneta
de Astruc. Ao final, em Musica Barroca Mineira, o espaco ndo s6 ganhou flagrante
terceira dimensdo como a cAmera atua com estilo inédito — ela virou extenséo ndo sé do

olho do cineasta e do espectador, mas prolongamento de seus pés, maos e ouvidos.

Ainda que ndo assim sumariadas, essas constatacdes ja haviam aparecido ao longo
dos capitulos. E agora com elas reunidas, parece possivel tracar ultimos esbocos de
interpretacdo. Menos assertivos, serdo como sobrevoos por cima de uma terra ja
desbravada. Entdo tendo em vista a singularidade de cada filme e tentando organiza-los
a partir de seus estilos, poderiamos coloca-los num eixo. Ja fizemos isso antes, quando
falamos do modo como representam seus objetos — Congo seria um exemplo de
infrarrepresentacdo e Mdusica Barroca Mineira estaria no polo oposto, o da hiper-
representacdo do assunto. E depois de analisar detidamente cada um deles, poderiamos
também falar de maneira mais livre sobre o tom geral de cada um. Mas para isso é

preciso trazer a baila, ainda que por alto, um debate balizador.
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Um assunto que ndo foi esquadrinhado, mas apenas sugerido na introducéo, é o da
proximidade entre o antidocumentario de Omar e o cinema de poesia de Pasolini. E
claro que seu elo de ligacéo, ou seja, a permeabilidade entre estilo e conteido manifesto
ndo é exclusividade do pensamento de nenhum dos dois cineastas, mas basica a
modernidade artistica. Ainda assim, ha certa particularidade que os aproxima dentro do
cenario mais amplo do cinema moderno. Se brevemente comparados, os filmes de Omar
e Pasolini sdo deveras distintos nas mais diversas esferas, de modo que nem mesmo o0s
documentarios do cineasta italiano travam semelhancas com os de Omar. A realizagédo
entdo os afasta, mas as elaboracfes tedricas de cada um os colocam lado a lado na
pesquisa de uma linguagem moderna para o cinema. O antidocumentério, esse filme que
“procuraria se deixar fecundar pelo tema” (OMAR, 1997, p.186), ndo estaria fazendo
uso do discurso indireto livre como definido por Pasolini? — “imersdao do autor na alma
da sua personagem e da adogdo, portanto, pelo autor ndo s6 da sua psicologia como a da
lingua daquela” (PASOLINI. 1982, p. 143). Psicologia e lingua da personagem nao
poderiam ser transpostas a abordagem documental e entendidas como os “elementos”
do “tema”, expressdes mobilizadas pelo proprio Omar? Decerto, depois de vistos e
revistos por seus direitos e avessos, ndo seria exagero nosso dizer que Congo e Musica
Barroca Mineira falam a lingua de seus assuntos. Triste Trépico, por outro lado, de fato
tem uma personagem e trata de um ser humano com trajetdria circunscrita, de um
protagonista com arco dramatico. E como dito no fim do segundo capitulo, a narracao
do filme parece ter se deixado influenciar pela confusdo mental do Dr. Arthur: os
meandro e rodeios da voz over, bem como a profuséo de imagens e sons sdo expressoes
da psicologia do médico. H4, portanto, essa flagrante intimidade entre forma e
conteddo. Entretanto, ha também certa independéncia, um nivel onde a linguagem do
filme se liberta da fungdo e “se apresenta como “linguagem em si propria”, estilo”
(PASOLINI, 1982, p.149). Essa é uma economia identificAvel nos trés filmes, a da

peleja da forma por ora emprestar do assunto e ora se livrar dele.

Os trés filmes aqui estudados séo, se ndo membros de um cinema de poesia, ao
menos expressdes muito pouco afinadas a sensibilidade da prosa. Prosa e poesia: eis as
categorias que nos incentivam a olhar os filmes a partir de seu tom mais geral, como
prometido anteriormente. Congo é definido por Omar como o “experimento” que
inspirou a ideia de antidocumentario. Ele ndo é a aplicacdo de uma teoria, mas a pratica
que instigou a elaboracdo tedrica e a organizacdo de um argumento consistente. E

pensando justamente na ideia de argumentacdo, poderiamos retomar o que ja foi dito
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sobre o curta, sobre ele ser a manifestacdo do que Noel Biirch chamou de “cinema de

ideia” (BURCH, 2005, p.193), para entdo ensaiarmos uma derradeira analise.

Congo é, diriamos, pouco generoso com seu espectador. Ndo o atrai com o apelo
de uma forma dramética e nem mostra o que de fato sdo os congos. Sua trilha sonora
ndo é exatamente melddica, sendo, inclusive, composta por uma maioria de sons de
marretadas, pauladas e vozes que perturbam a apreensao tranquila. De maneira muito
leviana, diriamos que seu estilo é mais duro, mais brusco. J& mencionamos isso antes, é
como se o filme expressasse a dificuldade do proprio cineasta em encontrar seu assunto
e falar dele. Entdo além de ser uma espécie de projecdo mental do artista, Congo € um
filme mais programatico e rispido. Programatico, pois mesmo que anterior a teoria do
antidocumentario ¢ justamente um “experimento”, o “momento inicial de uma
pesquisa” (OMAR, 1997, p.186) que Omar declara ndo ter conseguido levar a cabo por
questdes financeiras. Além do mais, programatico porque nos primeiros minutos ja se

apresenta como uma proposta: “um filme em branco” (2°10”).

Talvez ndo exatamente no polo oposto, mas um tanto longe de Congo esta Musica
Barroca Mineira. Este também parte do gesto iconoclasta de um mesmo artista, mas sua
diferenca em relacdo a Congo é que ele se permite o deleite sobre 0 mundo e instiga o
espectador a também aproveitar. Um filme que igualmente ndo da respostas prontas,
mas que agora fornece imagens, paisagens; que brinca com o0s objetos e acaricia
superficies; que desfruta da realidade e instiga o espectador a também partir as Minas.
Também nisso distante de Congo, parece antes ser construido em funcdo daquele
mundo barroco do que de meditagdes subjetivas do cineasta. E um filme, portanto, feito
de fora para dentro; filme que parte do concreto para penetrar a alma. Se ndo €
exatamente exemplar de um cinema de poesia, a0 menos estd muito mais proximo dele
do que Congo. Entdo esse pode ser um raciocinio possivel para enxergar tais filmes
dentro do conjunto que estabelecemos. Congo seria a argumentacgdo ardua e espinhosa,
enquanto Musica Barroca... € uma especie deambulagdo poética. Congo é a mente
revolta e exigente. MUsica Barroca Mineira sdo os olhos e o coragdo de um viajante

encantado, do peregrino que se deixa atrair pela beleza de um mundo desconhecido.

Seria ainda possivel ver tracos desse contraste na prépria estrutura de nosso
trabalho. O primeiro capitulo, dedicado a Congo, € de escrita mais assertiva e
argumentacao sistematica. Ja o terceiro, sobre Mdsica Barroca..., se permite tergiversar

e arriscar um tom de ensaio. E claro que essa diferenca também deve muito ao momento
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em que a pesquisa se encontrava quando cada parte da dissertagdo foi redigida — o
primeiro, num momento de menor maturidade do trabalho, e o terceiro quando ja
decorridos dois anos do inicio da pesquisa. Mas também ha de se considerar a influéncia
exercida pelos estilos filmicos na sensibilidade de quem escreve. E sempre &rduo o
esforco de equalizar o tom de todas as partes de um trabalho extenso — e extenso no
nimero de péginas e de anos. Assim como buscamos esse equilibrio, buscamos
igualmente ndo nos deixar abalar pela aparente resisténcia desse ou daquele filme em
ser analisado. Entdo com a tranquilidade de que nos calgamos desses cuidados, ha de se
delegar parte do estilo de cada capitulo as caracteristicas dos prdprios filmes. Existe,
portanto, um primeiro texto mais esquematico, que partilha do teor programatico de seu
objeto, e um terceiro entdo talhado na prosa digressiva de quem se sente mais a vontade
na relacdo com o outro (com o assunto). Triste Tropico também é determinante nesse
quesito. Além de ser um longa-metragem e por isso solicitar mais paginas de anélise,
sua propria estrutura labirintica vez ou outra ameaga tomar conta do texto. As se¢bes do
capitulo separam em temas especificos diversos assuntos que no filme ndo estdo
desmembrados, e por isso a reiteracdo de motivos ou debates ja mencionados. Falar de

messianismo € falar de migracao que € falar das viagens coloniais e assim por diante.

Aproveitando esse espago de encerramento, ensaiaremos uma reflexdo que ficou
de fora da andlise especifica, mas que sera capaz de nos encaminhar a alguma
conclusdo. Como dito no segundo capitulo, a figura do Dr. Arthur quase ndo é exibida.
A ndo ser por breves aparicdes em alguns registros dos anos 1920, nenhuma outra
imagem ou som remete diretamente ao protagonista. Sua personalidade esta
fragmentada, estilhacada em um milhdo de partes que dizem respeito ndo s6 a sua vida,
mas a histdria social e cultural do pais. Entdo ainda que mobilize um dos pilares da
narrativa draméatica (ou seja, o personagem), Triste Tropico frustra as expetativas
depositadas sobre ele e opera uma ruptura anunciada por Omar em um de seus textos
sobre Os Inconfidentes. A formulagdo é longa, mas se mostrara esclarecedora do ponto

que aqui levantamos:

N&o se joga mais com personagens. E note-se que o problema ndo é
reformular o modo de construir os personagens. Ou atualiza-los, ou
moderniza-los, ou torna-los mais complexos. N&o interessa a
multiplicacdo dos temas e dos ambientes em torno dos personagens. O
importante é a extingdo mesma da funcdo personagem dentro de um
filme, ele que é uma figura nuclear da ficcdo tal como a entendemos.

O novo filme histérico parte do principio de que o que se chamava
personagem historico se funda numa interpretagdo do papel que esse
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personagem pode ter desempenhado em sua época, mas também e
principalmente (e aqui reside toda a questdo) numa interpretacdo do
estatuto do personagem historico e do papel que ele é designado para
cumprir no seio do discurso sobre a Histdria.

()

O personagem é uma areia nos olhos. Impede que o filme se mostre no
que é: discurso. O personagem finge imitar a vida. O espectador tenta
imitar o personagem. Ficamos nos dominios das projecdes
imaginarias. Na verdade, o personagem é um efeito de texto. O texto é
uma manipulacéo calculada do material. E uma interpelacdo a leitura.
(OMAR, 1972, p.4)%%2,

Omar quase trai a sai mesmo quando constroi a figura de Dr. Arthur. De certa
forma, o cineasta ndo estaria multiplicando os temas e ambientes que rodeiam o
personagem? Nao teria tornado mais complexa sua funcdo? Onde estd a extin¢do que
defende? H& de se considerar, porém, que ali Omar fala do filme historico, e o
personagem com quem quer acabar sdo os que ficaram guardados na memoria nacional,

aqueles transformados em herdis ou vildes nacionais — no caso de seu texto, Tiradentes.

Triste Tropico ndo € um filme historico. Ele ndo trata de um momento especifico
da historiografia brasileira e muito menos da mundial. Por outro lado, mobiliza diversas
passagens da histéria do pais e mistura casos dos mais distantes em um mesmo
caldeirdo. Nessa acdo de convocar desde o imaginario das viagens coloniais até o do
golpe de 1964, passando por positivismo, experiéncia messianica e Semana de 1922, o
filme transforma-se numa espécie de inventario do Brasil. E se todos esses elementos
estdo remetidos ao Dr. Arthur, Omar entdo parece cumprir o que defende em seu texto:
seu personagem deixa de ser “areia nos olhos” para permitir que tanto ele como o filme
se mostrem enquanto discurso. O filme e Dr. Arthur sdo constituidos por meio de uma
costura de outras historias, imagens e sons pertencentes a uma universalidade. Ndo ha
nada de muito particular e o Dr. Arthur ndo ¢ “um efeito de texto”, mas o proprio texto.
A personagem entdo libertou o filme de seu ocultamento e permitiu que se mostrasse
enquanto discurso. Eis, portanto, mais um exemplo da radicalidade do gesto de Omar,

de sua capacidade de fazer uso de uma norma para, novamente, subverte-la.

E assim se encerra este trabalho, com diagnosticos breves, mas talvez capazes de
substanciar nossas analises anteriores. Além disso, demonstram que, inventiva como &,
a obra de Omar permite ser abordada por perspectivas diferentes da que optamos. A

nossa deve a urgéncia de incluir esses filmes no debate estético-politico para, como

152 OMAR, Arthur. O problema fundamental do cinema. In: Correio da Manhg, Rio de Janeiro, 23 e 24
abr. 1972, Anexo, p.4.
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segunda intengdo, tentar expandir o entendimento que temos sobre esse cinema
moderno brasileiro. Ao final, esperamos ter a0 menos colocado mais um tijolo na
interminavel construcdo de um saber sobre a cinematografia brasileira. Jamais
encerrados, os problemas de que falava Jacques Aumont felizmente serdo repostos e
reformulados a cada novo olhar que ousa mais um escrutinio. Entdo que nossas
palavras, aqui finalizadas, possam servir ndo de concluséo, mas sejam catalizadoras de

novos problemas.
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FILMOGRAFIA

1. ARTHUR OMAR?®3

1.1. Trabalhos realizados em suporte fotossensivel

1971| Serafim Ponte Grande. Brasil, 35mm, cor, 10min.
Sumidades Carnavalescas. Brasil, 35mm, cor, 10min.

1972 | Congo. Brasil, 35mm, PB, 11min.

1974 | Triste Tropico. Brasil, 35mm,cor e PB, 80min.

1975| O anno de 1798. Brasil, 35mm, PB, 17min.

1977 | Tesouro da Juventude. Brasil, 35mm, PB, 14min.

1979 | Vocés. Brasil, 35mm, PB, 7min.

1981 | Do moderno ao contemporaneo. Brasil, 35mm, cor, 20 min.

Musica Barroca Mineira. Brasil, 16mm, cor, 29min.
1984 | O Som ou Tratado de Harmonia. Brasil, 35mm, cor, 16min.
1986 | Além do bem e do mal. Brasil, 35mm, cor, duracéo desconhecida.

1987 | O Inspetor. Brasil, 35mm, cor, 24q, cor, 11min.

Ressurreicdo. Brasil, 35mm, PB, 6min.

1. 2. Trabalhos realizados em video

1984 | Tony Crag in/no Rio. Brasil, U-Matic, cor, 28min.
1987 | Nervo de Prata. Brasil, 1987, U-Matic, cor, 20 min.
1993 | A coroagao de uma rainha. Brasil e Inglaterra, Beta, cor, 16 mim.

1994 | Inferno. Brasil, U-Matic, cor, 47 min.

153 As fontes divergem quanto as datas de alguns filmes. Os documentos mais confiaveis sdo o catalogo A
Légica do Extase, concebido pelo proprio Arthur Omar para uma de suas exposicdes; a base de dados da
Cinemateca Brasileira; e o curriculo online disponibilizado em site criado pelo préprio cineasta
(http://www.arthuromar.com.br/AO-curriculo.pdf). Por se tratar de um documento impresso e concebido
pelo préprio artista (como indicado na ficha catalografica da publicacdo), vamos entdo priorizar as
informagdes de A Logica do Extase. Contudo, alguns dos videos ndo constam no catalogo e nenhum deles
foi documentado pela Cinemateca. Seus dados, portanto, serdo baseados no curriculo online organizado
pelo préprio artista.
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As férias do investigador. Brasil, Beta, cor, 17min.

1995 | A ascensdo de Mario, o pintor. Brasil e Italia, Beta, cor, 14 min.

O castelo resiste. Brasil, Beta, cor, 14 min.

1996 | Sonhos e histdrias de fantasmas. Brasil, Beta, cor, 65 min.
Tambores do Brasil [Drums Spots]. Alemanha e Franca, Beta, cor, 48 min
totalizando dezesseis episddios com duragbes varidveis entre 1 e 6 min, sendo

eles:

BaMamour, Uma cabeca Africana

O Tambor Fala

Danca Afro

Capoeira, Roda de Amigos na Lapa, Rio de Janeiro
Jongo, Mestre Darci Faz Crescer a Bananeira
Candombe, Os Tambores Sagrados dos Escravos

Banda Afro Reggar de Vigéario Geral (Balas contra Balas)

Folia de Reis
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Reppolho, Tribal Tecnoldgico
10. Uma escada para o Céu

11. Cabecas e Capacetes

12. Ele é 0 mestre

1997 | Atos do diamante. Brasil, cor, 6 min.
Derrapagem no Eden. Brasil, Beta, cor, 14 min.
Muybridge/Beethoven. Brasil, cor, 11 min.

A ultima sereia. Brasil, Beta, cor, 12 min.

1998 | A légica do éxtase. Brasil, cor, 17 min.
Notas do céu e do inferno. Brasil e Alemanha, Beta, cor, 26 min.

Panico sutil. Brasil, Beta, cor, 11 min.

1999 | Anatomia de uma exposi¢ao. Brasil, Beta, cor, 60 min.
Infinito continuo. Brasil, Beta, cor, 36 min.
O livro de Raul. Brasil e Chile, Beta, cor, 45 min [verséo final do filme produzido
em 1995].
Noite feliz e abstragdes. Brasil, Beta, cor, 17 min.

O ursinho de peldcia. Brasil, Beta, cor, 16 min.
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2000 | Azzurro Amazzonia / Azulamaz6nia. Brasil e Italia, cor, 10 min.
Palavras no atelié, Uma tarde com Eduardo Sued. Brasil, Digital, cor, 60 min.

As trés margens do rio. Brasil, cor, 6 min.

2011 | Os cavalos de Goethe. Brasil, cor, 1h10min.

2. FILMOGRAFIA COMPLEMENTAR

O Aleijadinho (1978), Joaquim Pedro de Andrade. Brasil, 16mm, cor, 22min.
Aleijadinho, o profeta (1979), Ozualdo Candeias. Brasil, cor, 29min.

Anchieta, José do Brasil (1977), Paulo César Saraceni. Brasil, 35mm, cor, 150min.
Bang Bang (1971), Andrea Tonacci. Brasil, 35min, PB, 80min.

Un chien andalou (1929), Luis Bufiuel. Franca, 35mm, PB, 17min.

Como era gostoso meu francés (1971), Nelson Pereira dos Santos. Brasil, 35mm, cor,
79 min.

Deus e 0 Diabo na Terra do Sol (1964), Glauber Rocha. Brasil, 35mm, PB, 118min.

En Rade (1927), Alberto Cavalcanti. Franca, 35mm, PB, 66 min.

Exposed (1978), Edgar Navarro. Brasil, super-8mm, cor, 7min30seg.

Os Inconfidentes (1972), Joaquim Pedro de Andrade. Brasil, 35mm, cor, 82min.

Orgia ou 0 homem que deu cria (1970), Jodo Silvério Trevisan. Brasil, 35mm, PB, 92
min.

Patio (1959), Glauber Rocha. Brasil, 16mm, PB, 12min35seg.

O profeta da fome (1969), Maurice Capovilla. Brasil, 35mm, PB, 93 min.

Sem essa Aranha (1972), Rogério Sganzerla. Brasil, 16mm, cor, 102min.

Terra em Transe (1967), Glauber Rocha. Brasil, 35mm, PB, 107min.

183



