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Resumo

Titulo: “S6 me interessa o que nao é meu”: um estudo da montagem de materiais de

arquivo em dois filmes brasileiros do periodo da ditadura militar

Esta tese desenvolve um estudo sobre dois filmes de reemprego brasileiros realizados no inicio
dos anos 1970: Historia do Brasil (Glauber Rocha e Marcos Medeiros, 1974) e Triste Tropico
(Arthur Omar, 1974), com o objetivo de avaliar o alcance historiografico da escolha estética e
politica do reemprego de imagens ja existentes como método de realizagcdo. Obras singulares
na filmografia de artistas importantes, esses filmes, realizados fundamentalmente a partir da
retomada de materiais diversos, compartilham, além de seu raro método de realizagdo, um
interesse central pela compreensdo da historia do Brasil. Trata-se de filmes que exploram
radicalmente a poténcia de re-criagdo e re-escritura (ou releitura) do que ja existe para a
constru¢do de uma obra nova, com intengdes histéricas. Através da montagem de materiais do
passado, Historia do Brasil e Triste Tropico atualizam questdes que atravessam ndo somente o
cinema, mas o campo da criacdo cultural brasileira dos anos 60-70, periodo marcado
politicamente pela vigéncia da ditadura militar no Brasil (1964-1985). A partir de uma analise
estética, o objetivo desta tese ¢ pensar como os filmes elaboram suas narrativas de carater
histérico e constroem, através dos proprios procedimentos da montagem, um olhar sobre a
sociedade brasileira do tempo presente de entdo, o inicio dos anos 1970. A partir de quais
materiais e estratégias discursivas eles elaboram um pensamento sobre o Brasil e a historia?
Um terceiro filme, posterior, Tudo é Brasil (Rogério Sganzerla, 1998), ¢ pontualmente
convocado na primeira parte da tese, a fim de mostrar o quanto determinadas escolhas politicas
e estéticas destes filmes de reemprego de 1974 apontam para uma postura geracional,

compartilhada por Sganzerla, que se prolonga no tempo.

Palavras-chave: filme de reemprego, montagem, imagem de arquivo, historia, cinema

brasileiro, ditadura.



Résumé

Titre : « Ne m’intéresse que ce qui n’est pas a moi » : une approche esthétique de la

reprise d’archives dans deux films d’histoire au Brésil pendant la dictature

Dans le but d’évaluer la portée historiographique de ce choix de montage qui consiste a faire
ceuvre cinématographique a partir d’images déja existantes, cette thése développe une étude de
deux films de réemploi réalisés au Brésil dans le début des années 1970 : Historia do Brasil
(Histoire du Bresil, Glauber Rocha et Marcos Medeiros, 1974) et Triste Tropico (Triste
Tropique, Arthur Omar, 1974). (Euvres uniques dans la filmographie de cinéastes importants,
ces films, réalisés uniquement a partir du recyclage de matériaux divers, partagent en plus de
leur méthode atypique de réalisation, un intérét central pour la compréhension de 1’histoire du
Brésil. Dans leur travail avec les images préexistantes, Historia do Brasil et Triste Tropico
actualisent des questions qui traversent non seulement I’esthétique cinématographique, mais
plus généralement le champ de la création culturelle brésilienne des années 60-70, période
politiquement marquée au Brésil par une dictature militaire (1964-1985). A partir d’une analyse
esthétique du montage, nous nous interrogeons sur la fagon selon laquelle ces films
s’approprient I’histoire et construisent a 1’aide des procédés mémes de montage un regard sur
la société brésilienne du temps présent, celui de leur réalisation. A partir de quels matériaux et
de quelles stratégies discursives développent-ils une pensée historique ? Un troisieme film,
postérieur, Tudo é Brasil (Rogério Sganzerla, 1998), est ponctuellement convoqué dans la
premiere partie de la thése, afin de montrer combien certains choix politiques et esthétiques de
ces films de réemploi de 1974 signalent une position générationnelle, partagée par Sganzerla,

qui se prolonge dans le temps.

Mots-clés : film de réemploi, montage, archive, histoire, cinéma brésilien, dictature,

réappropriation.



Abstract

Title: «I am only interested in what’s not mine”: an aesthetic investigation on two

Brazilian compilation films

This thesis develops a study of two compilation films made in Brazil in the early 1970s:
Historia do Brasil (History of Brazil, Glauber Rocha and Marcos Medeiros, 1974) and Triste
Tropico (Sad Tropic, Arthur Omar, 1974). Unique works in the filmography of important
filmmakers, these films, made from the appropriation of various materials, share in addition to
their atypical method of filmmaking, a central interest for the understanding of the history of
Brazil. They radically exploit the power of rewriting what already exists to build a new work
of historical content. In their work with pre-existing images Historia do Brasil and Triste
Tropico address issues that concern not only the cinema, but the field of Brazilian cultural
creation of the 60s and 70s, period politically marked in Brazil by the military dictatorship
(1964-1985). Based mostly on an aesthetic analysis of the film’s montages, we question the
way in which they “write” history and offer, in their very editing processes, a perspective at
Brazilian society. From what materials and discursive strategies do these films develop their
historical thoughts? The thesis aims to contribute to the establishment of a range of film
recycling practices and theoretical questions about the presence of archival footage in cinema,

as well as about the relationship between cinema and historical narrative.

Keywords: compilation film, montage, archive, history, Brazilian cinema, dictatorship,

seventies, foundfootage.
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Introducio

No campo dos estudos do cinema hd, atualmente, um grande interesse por diferentes
experiéncias audiovisuais que praticam a reciclagem de imagens e sons. Sobretudo, por aquelas
que, através de suas estratégias de apropriacao de materiais pré-existentes, sdo capazes de gerar
reflexdes, desencadear processos memoriais, despertar afetos e/ou desenvolver formas
alternativas de pensamentos historicos. Esta tese nasceu de um interesse pela experiéncia
brasileira de filmes realizados, essencialmente, na ilha de edicdo — por meio da retomada de
materiais — e, mais especificamente, pelas potencialidades estéticas e criticas da escolha do
reemprego das imagens como método de constru¢do de narrativa e de pensamento histdrico-

social.

Em seu estudo pioneiro sobre o tema, publicado em 1964 nos EUA, Films beget films: A study
of the compilation film, Jay Leyda aponta para a diversidade e dificuldade de se encontrar um
termo para definir esta pratica: filme de arquivo, de compila¢do, de montagem, de colagem'...
Ainda hoje os termos sdo multiplos e para escrever esta tese também deparamo-nos com este
problema da nomenclatura. Em um primeiro momento, a expressao “filme de montagem” soou
como uma alternativa interessante, por valorizar a etapa da montagem dos materiais ou, mais
do que isso, a forma de pensamento crucial na realizacao deste tipo de filme. Entretanto, “filme
de montagem” permanece um termo ambiguo. Afinal, todo filme passa pela etapa da montagem
e pode té-la como fase central da criacao. E a montagem € sempre, essencialmente, um processo
de recortar e colar um material que a precede. Neste sentido, como escreve a pesquisadora
Christa Bliimlinger, “a retomada das imagens — como repeti¢do e processo memorial — ja esta

contida em germe no proprio gesto da montagem™?

. Laetitia Kugler, em sua dissertacdo de
mestrado intitulada La modalisation du discours dans le documentaire de compilation,
apresenta uma eficaz definicao da operacdo de reciclagem, ao ressaltar a “interrup¢ao do quadro
enunciativo inicial”? como marca desta operagdo. Mais do que as ideias de cOpia e colagem, é
o emprego em determinada obra de materiais produzidos com finalidades e inten¢des primeiras

proprias, ou seja, a utilizacdo de um material realizado para um discurso em outro, o que

sintetiza a operacao de reemprego no audiovisual. Toda reciclagem pressupde a interrupgao do

! Ver LEYDA, Jay. Films Beget Films. A Study of the Compilation Film. New York: Hill and Wang, 1964.

2 BLUMLINGER, Christa. Cinéma de seconde main: esthétique du remploi dans I'art du film et des nouveaux
médias. Paris: Klincksieck, 2013. p. 21

3 Ver KUGLER, Laetitia. La modalisation du discours dans le documentaire de

compilation. Dissertagao (Mestrado em Cinéma et Audiovisuel) - Université de la Sorbonne Nouvelle, Paris,
2002.



quadro enunciativo de um discurso primeiro, sendo esta frequentemente somada a passagem do
tempo e as decorrentes mudancas do contexto historico e social entre 0 momento da tomada e
da retomada dos materiais. No caso de filmes que se fundam nesta operacao, parece adequado
que eles sejam nomeados a partir desta caracteristica central. E o que faz o termo “filme de
segunda mao”, ao dar enfoque ao uso e a manipulacdo dos materiais, bem como a nova
apropriagao de que eles sdo objeto, no novo filme. O termo, escolhido por Christa Blumlinger
em sua obra Cinéma de seconde main, ao menos quando traduzido para o portugués, porém,
causa certo incomodo. A ideia de segunda mao traz um carater pejorativo, talvez por embutir
uma carga negativa da ideia de “usado” na nossa lingua, ou por um parentesco fonético com as
expressoes “de segunda classe” ou “de segunda categoria”? O fato ¢ que a expressao “filme de
segunda mao” pode levar o leitor a pensar em um cinema menor, ou pior. O dilema de como
referir-se a pratica em questdo, portanto, perdurava. “Filme de arquivo” também traz muitas
ambiguidades, levando a questdes como: o que ¢ arquivo? Quando uma imagem ou som se
torna arquivo? Algo filmado ontem para determinado fim pode ser reciclado hoje para outro e
ndo se torna por isso arquivo. Na busca por uma denominagado que evite mal-entendidos, acabei
optando por utilizar o termo filme de reemprego, utilizado em outros trabalhos de diversos
autores. Essa op¢do também remete a operacdo fundamental de reempregar ou reciclar materiais

através de um trabalho de montagem.

O filme de reemprego nio constitui um género cinematografico sobre o qual se possa assumir
uma série de caracteristicas pertencentes a um conjunto. Trata-se de um procedimento, de uma
escolha de ordem estética, que possui inimeras possibilidades de realizacdo a serem estudadas
caso a caso. Como escreve Bliimlinger, “ndo existe nada como ‘a’ concep¢ao candnica da
colagem ou da (re)montagem, [...] existem, entretanto, multiplas historias de reciclagem de
materiais achados, existem afinidades e influéncias, e € possivel, ou mesmo necessario, analisar

e comentar os filmes individualmente”?.

Enquanto montadora de profissdo, me encantaram particularmente as questdes levantadas por
um cinema que, praticamente, ja nasce na fase de montagem. Meu interesse particular por
filmes de reemprego se inicia através do contato com textos e estudos que se dedicam a pensar

sobre uma filmografia majoritariamente europeia, realizada por cineastas como Guy Debord,

4+ BLUMLINGER, Christa. Cultures de remploi - questions de cinéma. Trafic, n. 50, verdo 2004, p.343.
Traducao nossa. Texto original: “Il n'existe donc rien de tel que "la" conception canonique du collage ou du
(re)montage, (...) Il existe cependant de multiples histoires du réemploi de matériaux trouvés, il existe des

affinités et des influences, et il est possible, voire nécessaire, d'analyser et de commenter individuellement les
films”.



Jean-Luc Godard, Chris Marker, Alain Resnais, Harun Farocki, Yervant Gianikian e Angela
Ricci-Lucci, Péter Forgacs e Susana Sousa Dias, entre outros. Foi a partir dos textos que fui,
aos poucos, descobrindo os filmes. Ao ler e refletir sobre algumas das obras dos cineastas
citados percebemos que, frequentemente, a radicalidade da escolha de trabalhar
fundamentalmente a partir do que existe, estabelecendo conexdes e/ou disjungdes, estd ligada
a uma fungdo critica importante, a um questionamento dos modos de ver, da ordem estabelecida
do mundo, das formas de contar existentes. Ao fragmentar, deslocar um objeto de lugar, desviar
o sentido de uma imagem, langar luz sobre algo que permanecia invisivel, trabalhar com as
expectativas do observador, o cineasta-montador investe nas poténcias criticas e reflexivas

desses gestos.

O interesse pelas possibilidades dessa forma de cinema capaz de desenvolver pensamentos
complexos, instigou-me a buscar as experiéncias brasileiras de filmes de reemprego, campo
que se expandiu consideravelmente no cinema brasileiro contemporaneo desde a virada do
século XXI°. Ao observar experiéncias mais remotas da historia do cinema, dois filmes datados
de 1974 chamaram-me especialmente a aten¢do, devido as ressonancias que apresentavam, sao
eles: Historia do Brasil, pouco conhecido documentario de Glauber Rocha, co-realizado com
Marcos Medeiros, e Triste Tropico, primeiro longa-metragem de Arthur Omar. Trata-se de
obras pontuais na filmografia de artistas consagrados, feitas majoritariamente a partir de
materiais ja existentes que, além de serem concebidas a partir de um raro método de realizacao,
compartilham um interesse central por questdes ligadas a sociedade e a identidade brasileiras e
constituem narrativas com inten¢des historicas que apresentam tematicas, métodos, estratégias
discursivas e influéncias artisticas e intelectuais comuns. Também, o trabalho posterior de
Rogério Sganzerla com materiais de arquivo, cineasta igualmente pertencente a inventiva
geracdo que desenvolve o cinema moderno brasileiro entre os anos 1960 e 1970, e
especialmente seu longa-metragem Tudo é Brasil (1998), destacou-se em um primeiro
momento por apresentar uma filiagdo artistica com os dois filmes dos anos 1970,

compartilhando com eles uma certa postura diante do mundo e da histdria do Brasil.

Inicialmente, a proposta desta tese era a de fazer uma analise comparativa desses trés filmes.

Ao longo do processo, entretanto, o contexto histdrico-politico do inicio dos anos 1970 —

3 Dentre os cineastas que tem trabalhado sistematicamente com o reemprego de materiais podemos citar, por
exemplo: Joel Pizzini (Mar de fogo, 2014; Mr Sganzerla, Os signos da luz, 2012; Elogio da graca, 2011;
Anabazys, corealizado com Paloma Rocha 2007; Glauces: estudo de um rosto, 2001), Eryk Rocha (Cinema
Novo, 2016; Rocha que voa, 2002) e Jodao Moreira Salles (Santiago, 2006; No intenso agora, 2017).



periodo mais violento da ditadura militar brasileira e momento de realizagdo de Historia do
Brasil e de Triste Tropico — foi se impondo como um elemento central para a analise desses
dois filmes. As opgdes estéticas e politicas de Rocha, Medeiros e Omar, tanto as escolhas dos
materiais que reempregam quanto as formas de montagem destes, vinculam-se diretamente ao
periodo em que seus filmes sdo realizados. Ja o filme de Rogério Sganzerla, realizado duas
décadas mais tarde, ndo compartilha deste contexto e dos problemas que ele impde. Em fungao
disso, optamos por concentrar a presente tese no estudo de Historia do Brasil e Triste Tropico.
Tudo ¢ Brasil, entretanto, foi mantido como um interlocutor desses dois filmes, na primeira
parte da tese, por considerarmos que o filme de Sganzerla contribui para mostrar como certas
atitudes desses filmes de reemprego de 1974, particularmente influenciadas pelo modernismo
brasileiro da década de 1920, se inserem em um contexto geracional mais amplo e, ao serem

retomadas na década de 1990, se desdobram ao longo do tempo.

No trabalho com as imagens ja existentes Historia do Brasil e Triste Tropico vao atualizar,
através da montagem de materiais do passado, questdes que atravessam nao somente o cinema,
mas o campo da cria¢do cultural brasileira dos anos 60-70, periodo marcado politicamente pela
vigéncia da ditadura militar no Brasil (1964-1985). A proposta da presente tese ¢ desenvolver
uma analise estética e historica desses filmes, considerando como as questdes por eles
suscitadas se efetivam na criacdo com os materiais ja existentes. Como as obras buscaram
“transformar o cinema em instrumento de descoberta e reflexdo sobre a realidade nacional”®
através dos materiais dos quais se apropriam? Como desenvolvem, na montagem, através da
estética da colagem, um pensamento sobre a identidade, a memoria coletiva e a histéria do
Brasil? Quais materiais eles retomam? Que métodos, estratégias discursivas e procedimentos
estéticos sdo elaborados nesses filmes? Como influéncias de toda uma geracdo se colocam
nestes casos, atraveés da reapropriagdao de imagens e sons? Enfim, podemos esbogar a partir de
Historia do Brasil e Triste Tropico caracteristicas de uma criacao “a brasileira” do reemprego

de materiais no cinema?

A ideia, ao propor uma andlise comparativa, ¢ pensar didlogos, influéncias e questdes que
transpassam os filmes e que podem, assim, a0 mesmo tempo, enriquecer a analise de cada um
deles e contribuir para o estabelecimento de um panorama de formas de expressao e de questoes

teoricas sobre a presenga dos materiais de arquivo no cinema e sobre as relagdes entre cinema

¢ GALVAO, Maria Rita, BERNARDET, Jean-Claude. O nacional e o popular na cultura brasileira. Sao Paulo:
Brasilense, 1983, p. 139.



e historia. Apesar das questdes que os atravessam, os filmes em questdo sdo muito diferentes
entre si. A presente tese visa também, a partir das questdes comuns apontadas, desenvolver uma
analise individual detalhada das montagens e narrativas de Historia do Brasil e Triste Tropico,

filmes ainda hoje pouco explorados.

Contexto historico dos anos 1960-70 e questoes que atravessam um lugar de fala

Os filmes abordados inscrevem-se em uma longa tradicdo intelectual brasileira que
constantemente se questiona, como escreve o antropologo Ruben Oliven, sobre “quem somos,
COmo Somos € por que somos o que somos?”’. A questdo da busca ou constituigio de uma
identidade nacional € crucial para o cinema brasileiro moderno, configurando-se tanto como
tema quanto como linguagem. Os cineastas que emergem, principalmente nas décadas de 60 e
70, ainda que em correntes artisticas divergentes, preocupam-se em fazer um cinema capaz de
refletir sobre a formagao historica, os problemas sociais e politicos do Brasil e, muitas vezes,
em desenvolver uma cinematografia que mostre suas origens brasileiras. “O cinema estava na
linha de frente da reflexdo sobre a realidade brasileira, na busca de uma identidade nacional
auténtica do cinema e do homem brasileiro, a procura de sua revolugido™®, escreve o historiador
Marcelo Ridenti em Em busca do povo brasileiro. Ja em O Nacional e o popular na cultura
brasileira, Jean-Claude Bernardet e Maria Rita Galvao também reforcam, em relacdo a década
de 1960, a “preocupacao de transformar o cinema em instrumento de descoberta e reflexao
sobre a realidade nacional”®. Como os titulos das obras citadas apontam, neste periodo ha um
vinculo estreito entre os entendimentos de identidade brasileira e cultura popular. E através do
popular que se pode vislumbrar um estilo artistico nacional, que se diferencie do estrangeiro. O
cinema popular sendo entendido como aquele que parte da cultura popular, que a tem como
tema ou matéria prima, e que € feito para as classes populares, em seu favor e as concebendo

como publico alvo!©.

TOLIVEN, Ruben George. Cultura brasileira e identidade nacional (O eterno retorno). In: MICELLI, Sergio
(Org.). O que ler na ciéncia social brasileira. Volume IV. Sao Paulo: Editora Sumaré; Brasilia, DF: CAPES,
2002.

8 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo, do CPC a era da TV. Rio de
Janeiro/Sao Paulo: Editora Record, 2000, p. 89.

9 GALVAO, Maria Rita, BERNARDET, Jean-Claude. O nacional e o popular na cultura brasileira. Sao Paulo:
Brasilense, 1983, p. 139.

10 Raramente “o povo” é considerado neste periodo enquanto potencial agente cultural. Sobre o entendimento de
popular nos anos 1960, ver GALVAO, Maria Rita, BERNARDET, Jean-Claude. O nacional e o popular na
cultura brasileira. Op. cit., p. 138.



Para contextualizarmos as questdes que unem Historia do Brasil e Triste Tropico € necessaria
a elaboracao de um breve histérico e um levantamento de caracteristicas gerais que atravessam
o cinema moderno no Brasil e os cineastas que iniciaram suas atividades neste periodo, como
Glauber, Omar e, também, Sganzerla. Nao se pretende fazer uma classificagdo exaustiva ou
homogeneizar correntes e movimentos bastante distintos (inclusive internamente), que se
desenvolveram ao longo de mais de duas décadas no cinema brasileiro, mas salientar que ha
um guarda chuva de questdes e referéncias que cruzam as geragdes responsaveis pelas novas
ondas do cinema brasileiro e marcam um lugar de fala especifico, compartilhado pelos autores

estudados.

No Brasil do inicio dos anos 1960, movimentos sociais inspirados pelo sucesso da revolugao
cubana (1959) e paralelamente aos acontecimentos que a seguiram, como “a vitéria da
revolugdo argelina (1962), a retomada da guerra do Vietnd (1960), e os processos das
independéncias na Africa (primeira metade dos anos 60)”!!, redefinem o projeto politico
nacionalista que precedeu as politicas modernistas da década de 1950. Diferentes correntes da
esquerda brasileira faziam parte deste movimento, um nacionalismo de novo tipo, que
valorizava as questdes sociais ¢ a independéncia financeira e cultural do pais. “Nas ruas, nas
greves € nos campos, agitavam-se 0s movimentos sociais, reivindicando, exigindo,
radicalizando-se. Entretanto, em sentido contrario, mobilizavam-se igualmente resisténcias
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expressivas”'“, que “nutriam um grande Medo de que viria um tempo de desordem e de caos,

marcado pela subversdo dos principios e dos valores, inclusive dos religiosos" '3

, como sintetiza
o historiador Daniel Aardo Reis. Em plena guerra fria, a sociedade brasileira estava dividida
em conjuntos heterogéneos, a favor e contra as reformas e, entre 1961 e 1964, esta dicotomia
radicaliza-se cada vez mais. E neste contexto que surge uma nova geragdo de cineastas, e de
artistas em geral, interessada por uma arte engajada, preocupada em tratar criticamente dos
problemas sociais e politicos da realidade brasileira. Nogdes como as de povo, nagdo, liberagdo
nacional e revolucdo guiavam tanto as praticas das organiza¢des de esquerda quanto as
iniciativas culturais e artisticas do periodo. O Cinema Novo, especialmente influenciado pelo

neo-realismo italiano e pela Nouvelle Vague francesa, sendo o exemplo mais marcante no

campo do cinema.

O Cinema Novo foi a versdo brasileira de uma politica de autor que procurou
destruir o mito da técnica e da burocracia da producdo, em nome da vida, da

" AARAO REIS, Daniel. Ditadura militar, esquerdas e sociedade. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Ed., 2000, p. 28.
2 [bid. p. 24.
3 Ibid. p. 27.



atualidade e da criacdo. Aqui, atualidade era a realidade brasileira, vida era o
engajamento ideologico, criagdo era buscar uma linguagem adequada as condigdes
precarias e capaz de exprimir uma visdo desalienadora, critica, da experiéncia
social'4,

define Ismail Xavier. Cineastas como Nelson Pereira dos Santos, Glauber Rocha, Ruy Guerra,
Joaquim Pedro de Andrade, Cac4 Diegues, Leon Hisrszman, Paulo Cesar Saraceni, Arnaldo
Jabor, Luiz Sérgio Person e David Neves compdem o grupo do Cinema Novo. No inicio da
década de 1960, ¢ marcante entre eles a confianca de que se vive um momento historico para o
pais, momento do despertar dos oprimidos, da realizagdo de mudancas estruturais que
transformarao a realidade social brasileira, rumo a uma maior justica social. H4, como
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sintetizam Bernardet e Galvao, “uma sensac¢do de privilégio histérico”'> que paira entre os

grupos politicos e artisticos. “Havia um clima euforico de realizagdes, de esperanga politica e
cultural. [...] Nos, no Brasil, [...] estaivamos em condigdes de ser sujeitos da nossa Historia”!®,
diz Jabor. No mesmo sentido, Caca Diegues declara: “Eu me sentia extremamente responsavel
por este pais, eu pessoalmente me sentia responsavel [...] a gente podia mudar as coisas”!’. O
filme de Glauber Rocha, Deus e o Diabo na Terra do Sol (1963) ao evidenciar “a presenga, no
Brasil, de uma tradi¢do de rebeldia”, em que prevalece “o impulso de mobilizagdo para a
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revolta”'®, ¢ emblematico desta tonalidade de esperanca compartilhada pelos integrantes do

Cinema Novo.

Ligado ao pensamento mais amplo sobre a questdo identitdria, hd o tema do
subdesenvolvimento, diretamente relacionado ao passado colonial do pais. A consciéncia do
subdesenvolvimento ¢ uma constante: fazemos parte do Terceiro Mundo e, sendo assim, o
pensamento sobre uma identidade que nos seja propria se faz considerando as diferengas em
relacdo a um outro. Somos “Terceiro” em relagdo ao “Primeiro Mundo”, periféricos em relagao
a um centro. Neste periodo, sobretudo os Estados Unidos incarnam o lugar de inimigo
imperialista, devido as interferéncias do pais nos sistemas politicos latino americanos e, no caso

do cinema, ao dominio de Hollywood no mercado brasileiro.

4 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Op. cit., p. 63

'S GALVAO, Maria Rita, BERNARDET, Jean-Claude. O nacional e o popular na cultura brasileira. Op. cit., p.
134.

16 Arnaldo Jabor apud GALVAO, Maria Rita, BERNARDET, Jean-Claude. O nacional e o popular na cultura
brasileira. Op. cit., p. 134.

17 Carlos Diegues apud GALVAO, Maria Rita, BERNARDET, Jean-Claude. O nacional e o popular na cultura
brasileira. Op. cit., p. 135.

18 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Op. cit., p. 20



A reflexdo sobre as relagdes entre o campo do cinema e o subdesenvolvimento brasileiro ¢

“marcada pelo impacto de um texto deflagrador”!®

, escrito pelo critico cinematografico e, por
muitos anos, diretor da Cinemateca Brasileira de Sdo Paulo, Paulo Emilio Salles Gomes: “Uma
Situacao Colonial?”, publicado, primeiramente, em 1960. Em texto curto e duro, o autor logo

responde afirmativamente a questao que intitula o artigo e denuncia:

“O denominador comum de todas as atividades relacionadas com o cinema é em
nosso pais a mediocridade. A industria, as cinematecas, os laboratérios, a critica, a
legislagdo, os quadros técnicos e artisticos, o publico e tudo o mais que
eventualmente ndo esteja incluido nesta enumeragdo mas que se relacione com o
cinema no Brasil apresentam a marca cruel do subdesenvolvimento. [...] A situagdo
de coloniais implica crescente alienacdo e depauperagdo do estimulo para
empreendimentos criadores.”?’

Descolonizar o cinema brasileiro ¢ questao fundamental para o Cinema Novo, que busca fazé-

lo, justamente, transformando a consciéncia do subdesenvolvimento em poténcia, em estética.

Em 1964 acontece o golpe militar que instaura um governo ditatorial no Brasil, uma vitéria das
forcas conservadoras. Movimentos politicos populares, como as Ligas Camponesas, atuantes
nos estados do Nordeste, sio desmantelados, sendo o movimento estudantil “o tnico
movimento de massas capaz de se rearticular nacionalmente nos primeiros anos péds 64”21, O
Cinema Novo, em sua urgéncia em interpretar os problemas do tempo presente da sociedade
brasileira, busca compreender a derrota. Em seu manifesto “Estética da fome”, apresentado em
1965 na Italia, Glauber Rocha, neste momento de revés, apds o golpe de abril, busca sintetizar
o Cinema Novo em uma analise que se estrutura a partir do que considera a inegavel situagao
colonial brasileira e latino americana. “A América Latina permanece colonia e o que diferencia
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o colonialismo de ontem do atual € apenas a forma mais aprimorada do colonizador”=, escreve

Glauber. Nao ¢ possivel fazer arte sem considerar esta situagdo, e sO resta aos artistas

empreender “um titAnico e autodevastador esfor¢o no sentido de superar a impoténcia” 3.

Vale ressaltar que a centralidade do tema da fome, como mostra o manifesto escrito por
Glauber, ¢ crucial para um sentimento de identidade transnacional, latino-americana, também

muito presente no periodo. Junto com a dimensdo fortemente nacional da cinematografia

' GALVAO, Maria Rita, BERNARDET, Jean-Claude. O nacional e o popular na cultura brasileira. Op. cit. p.
164.

20 SALES GOMES, Paulo Emilio. Uma Situa¢do Colonial? In: Uma situagéo colonial?. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2016, p. 47.

2L RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Op. cit., 39.

22 ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome 65. In: Revolugdo do Cinema Novo. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 64.
2 Ibid. P. 64.



brasileira, caminha — mais uma vez, em sintonia com o campo das esquerdas e das artes de
modo geral — esta identificagdo transnacional, sobretudo latino americana, baseada na divisao
global entre Primeiro e Terceiro Mundo, desenvolvidos e subdesenvolvidos. O termo Novo
Cinema Latino Americano (NCL) sendo utilizado, em diversos estudos, como categoria ampla

que reune os “cinemas novos” de toda América Latina.

Acompanha a produ¢do majoritariamente ficcional do Cinema Novo, uma tradicdo documental.
Desde o final da década de 1950, uma nova producdo brasileira de filmes documentarios
desponta, alinhada com a preocupacdo de expressar e denunciar os problemas sociais da
realidade brasileira. Dois documentarios, Aruanda (Linduarte Noronha, 1959) e Arraial do
Cabo (Paulo Cézar Saraceni, 1959) sdo, inclusive, considerados os filmes precursores do
movimento do Cinema Novo. Trata-se de um tipo de cinema documentario que Bernardet
nomeia como modelo sociologico, “cujo apogeu situa-se por volta de 1964 € 1965724, Os filmes
que seguem este modelo se pretendem reflexos do real e possuem como caracteristica
importante a presenca de uma narragao, em off, que incarna a “voz do saber”, e € responsavel
por dar informacdes, fazer generalizagdes e assumir conclusdes, sem ser questionada. Na
década de 1960, destacam-se cineastas como Geraldo Sarno, Maurice Capovilla e Leon
Hirszman, cujos filmes produzem registros pioneiros de pessoas e lugares até entdo

negligenciados pelo cinema.

As manifestagdes culturais de protesto, contrarias ao golpe, na musica, no teatro, nas artes
visuais, na literatura ou no cinema, apesar de utilizarem camuflagens para driblar a censura,
proliferam no Brasil, apos 1964. Além do Cinema Novo, o Teatro de Arena, o Grupo Opinido??
e as publicagdes de revistas de esquerda que retinem intelectuais, escritores e artistas para
debater a realidade brasileira, como a Revista Civilizag¢do Brasileira € Paz e Terra, compdem
um amplo e inventivo polo de resisténcia cultural ao regime. “Em que pesem as diferencas entre
as propostas” dos diferentes grupos, como afirma Ridenti, “todos giravam em torno da busca
artistica das raizes na cultura brasileira, no povo, 0 que permite caracterizar essas propostas,

genericamente, como nacional-populares”?®.

24 BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. Sdo Paulo: Cia das Letras, 2003, p.12.

25 O Teatro de Arena, atuante em S3o Paulo entre 1953 € 1972, foi um importante grupo teatral, com viés
fortemente politico, no qual destaca-se a participagdo dos dramaturgos e diretores brasileiros Gianfrancesco
Guarnieri e Augusto Boal. O Grupo Opinido, surgido em 1964, como resposta ao golpe militar, e atuante até
1982, inaugura um teatro de protesto e resisténcia politica, reunindo varios artistas, especialmente, ex-integrantes
do Centro Popular de Cultura da UNE.

26 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Op. cit., p. 129.



Entre 1967 e 1968 emerge o Tropicalismo, movimento multicultural composto por um conjunto
de acdes artisticas paralelas, que problematiza o cunho pedagogico e panfletario da arte politica
feita até entdo, criticando seu carater nacional-popular. Marcado por um importante retorno a
Oswald de Andrade, especialmente ao Manifesto Antropofigico de 1928, o movimento
Tropicalista dialoga com a cultura pop estadunidense e se serve da ironia, da parddia e da
colagem para a criagdo de uma arte provocadora. O movimento tem forte expressao na musica
popular brasileira, onde destacam-se as cangdes de Torquato Neto (poeta letrista), Caetano
Veloso, Gilberto Gil e Tom Zé. No teatro, surge o Grupo Oficina que monta, em 1967, o
espetaculo O Rei da Vela, dirigido por José¢ Celso Martinez Correia, a partir da obra de Oswald
de Andrade. Apesar das diferencas entre os tropicalistas e a arte politica engajada feita até entado,
pensar o Brasil continua sendo, entretanto, questdo fundamental da nova corrente. Como

escreve Ridenti:

As criticas tropicalistas ao nacional popular ndo implicavam uma ruptura com o
nacionalismo, antes constituiam uma variante dele: a preocupacao basica continuava
sendo com a constitui¢do de uma nagdo desenvolvida e de um povo brasileiro,
afinados com as mudangas no cendrio internacional, a propor solu¢des a moda
brasileira para os problemas do mundo?’.

No final do ano de 1968 ¢ decretado pelo governo militar o Ato Institucional Numero 5 (AI-5),
que determinou o recesso do Congresso Nacional, assim como dos parlamentos estaduais e
municipais, por tempo indeterminado, e concedeu plenos poderes ao estado de exce¢do para a
cassacao de mandatos e direitos politicos, confisco de bens, suspensao de habeas corpus para
crimes politicos e julgamentos destes por tribunais militares. Visto como o golpe dentro do
golpe, o AI-5 marca, portanto, o endurecimento da ditadura militar brasileira, ao final de um
ano marcado por grandes manifestagdes e revoltas politicas ao redor do mundo e por um
fortalecimento das forgas de resisténcia no Brasil?®. No pos-Al-5, os movimentos e a¢des de
grupos armados crescem, ao mesmo tempo que a tortura e os assassinatos politicos
generalizam-se como politica de estado. No ambito cultural, o fechamento do regime resulta na
interrupcao e censura de diversas iniciativas em curso. Em paralelo ao terror, este ¢ um periodo

marcado por grande crescimento econdmico ¢ de modernizagdo industrial, conhecido como

27 Ibid., p. 276-277.

28 Em 1968, o movimento estudantil ganha forga e expressdo, ao lado de outras for¢as atuantes contra a ditadura
militar como a grande imprensa liberal e setores da igreja catdlica. Em junho acontece a chamada Passeata dos
Cem Mil, no Rio de Janeiro, com grande repercussdo. Como escreve o historiador Daniel Aardo Reis: “Nao
apenas se unificaram as lutas dos estudantes universitarios, em torno de suas entidades representativas e de
reivindicagdes concretas, mas também toda uma série de categorias descontentes passou a se agrupar ao lado
deles: escritores, religiosos, professores, misicos, cantores, cineastas, além de outros setores estudantis, como os
secundaristas.” (Ver AARAO REIS, Daniel. Ditadura militar, esquerdas e sociedade. Op. cit., p. 49).
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“Milagre Brasileiro”, que ndo se reverte em diminuicao da desigualdade social no pais, mas, ao

contrario, aprofunda-a.

Neste contexto, e refletindo as novas tendéncias surgidas no fim da década, desenvolve-se uma
nova corrente cinematografica, conhecida como o Cinema Marginal. “A ‘estética da fome’ do
Cinema Novo encontra seu desdobramento radical e desencantado na chamada ‘estética do lixo’,
na qual cdmera na mao e descontinuidade se aliam a uma textura mais aspera do preto-e-branco
que expulsa a higiene industrial da imagem e gera desconforto”?’, define Xavier. Reunindo
cineastas como Rogério Sganzerla, Julio Bressane, Andrea Tonacci, Luiz Rosemberg, Neville
d’Almeida, Ozualdo Candeias e Carlos Reichenbach, o chamado cinema marginal ¢ um cinema
experimental, independente, em que a narrativa se fragmenta de forma radical, sem concessdes.
A postura agressiva em relacao ao espectador € um componente central e da-se tanto através da
ruptura estética e narrativa, quanto pela abordagem de temas tabus, como fantasias sexuais,
representacdes escatologicas, encenagdes da violéncia. Violéncia que ¢, comumente, tratada
sem dramatizagdes, de forma banal e indiferente. O Bandido da Luz Vermelha, primeiro filme
de Rogério Sganzerla, ¢ emblematico e precursor da “estética do lixo”. Composto a partir da
colagem de diversas citacdes e referéncias, o filme se serve da ironia e da parodia para a
elabora¢do de uma narrativa descentralizada e constru¢do de um personagem — o bandido —
multifacetado e indefinivel*. Uma frase do bandido é especialmente reveladora do momento
de impoténcia vivido politicamente pelo pais, assim como das escolhas estéticas do cineasta:
“Quando a gente nao pode fazer nada, a gente avacalha. Avacalha e se esculhamba”. Com
excecdo de O Bandido, filme langado pouco antes da promulgacao do AI-5 e que obteve sucesso
de bilheteria, a maior parte dos filmes identificados com a estética do lixo, langados a partir de

1969, foram censurados e marginalizados do mercado.

Paradoxalmente, e apesar do isolamento sofrido pela “estética do lixo”, a producdo
cinematografica ganha for¢a no Brasil ao longo da década de 1970, devido a criagdo da
Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S/A). A instituicdo estatal, responsavel pela
produgdo e distribuicdo cinematografica brasileira, adquiriu relativa independéncia em relagao

ao regime militar e os cineastas identificados ao Cinema Novo estabeleceram estreito didlogo

2 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Op. cit., p. 31.

30 “Quem sou eu?” ¢ a primeira fala do protagonista, que ouvimos em off, € que ecoa ao longo da montagem. Ha
uma vasta producao de textos sobre O Bandido da Luz Vermelha, que destaca a centralidade da problematica da
identidade no filme. Ver por exemplo: XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. cinema novo,
tropicalismo e cinema marginal. Sao Paulo: Cosac Naify, 2012, e BERNARDET, Jean-Claude. O véo dos anjos.
Sdo Paulo: Brasiliense, 1991.
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com ela’!. De diferentes formas, o grupo da continuidade a uma produ¢io de carater nacional
e popular, com especial interesse pela histéria do Brasil, por um cinema de critica e reflexao
social e por manifestagdes diversas da cultura popular®?. As representa¢des do carnaval, grande
festa nacional, assumem, sobretudo a partir dos anos 1970, grande importancia simbolica nos
cinemas autorais®®. A diretriz geral é buscar uma maior comunicag¢do com o publico popular,
objetivo que o grupo nunca conseguiu consistentemente atingir. Em didlogo com as influéncias
do tropicalismo, as producdes da €poca incorporam, muitas vezes, O recurso a ironia e,
principalmente, a referéncia a antropofagia cultural e a0 modernismo brasileiro, como € o caso,
por exemplo, dos classicos: Macunaima (Joao Pedro de Andrade, 1969) e Como era gostoso o
meu francés (Nelson Pereira dos Santos, 1972). Segundo a perspectiva antropofagica do poeta
Oswald de Andrade, ¢ pela intertextualidade, pela absorcdo estética e politica de caracteristicas
de diferentes culturas e influéncias existentes no Brasil, que as particularidades de uma cultura
brasileira podem emergir. Devorar a cultura colonizadora ¢ o que reivindica o famoso Manifesto
Antropofago, publicado em 1928, que teve grande impacto nas artes brasileiras do final da
década de 1960 e inicio da década de 1970. Alias, ¢ do manifesto oswaldiano que foi extraida

a frase que da titulo a presente tese: “S6 me interessa o que nao ¢ meu’.

Como aponta Xavier, a partir de 1972 ¢ dificil mapear a produgdo cinematografica a partir de
“estéticas aglutinadoras. No fim do Governo Médici, o cinema dito marginal ja perdeu o folego
enquanto movimento, estd rarefeito. O Cinema Novo ¢ antes uma sigla para identificar um
grupo de pressio, alias hegemonico junto & Embrafilme, do que uma estética”*. Neste periodo,
surgem novos cineastas autorais, como Arthur Omar, que continuam a revigorar, “ao longo dos
anos 70, a pesquisa de linguagem e a busca de um estilo original, ao discutir a formagado
histérica e os problemas contemporineos do pais”3°. Omar, cujo primeiro filme é o curta
documental e experimental Congo (1972), inicia sua producdo cinematografica questionando o

modelo documental “sociolégico”, entdo majoritario na producgdo brasileira. Seus filmes do

31'Ver AMANCIO, Tunico. Pacto Cinema-Estado: Os anos Embrafilme. Alceu, v.8, n.15, p. 173-184.

32 Como é possivel observar, para citar alguns exemplos, nas producdes: Os Inconfidentes, Joaquim Pedro de
Andrade, 1972; Pindorama, Armaldo Jabor, 1971; Os herdeiros, Caca Diegues, 72; Os deuses e os mortos, Ruy
Guerra, 1970.

33 Como Ismail Xavier aponta em Cinema brasileiro moderno, nos anos 1960, a visdo do cinema sobre o
carnaval é ambigua, a festa sendo, frequentemente, vista como alienante e associada a chanchada, estilo
consensualmente considerado ruim (ver XAVIER, Ismail. Cinema brasileiro moderno. Op. cit., p.107-109). A
partir dos anos 1970, esta perspectiva muda e o carnaval ¢ incluido como tema recorrente de cineastas do
Cinema Novo, como observa-se, por exemplo, nos filmes: Quando o carnaval chegar, Caca Diegues, 1972;
Amor, carnaval e sonhos, Paulo César Saraceni, 1972; A4 lira do delirio, Walter Lima Jr, 1978.

3 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Op. cit., p. 88—89.

3 Ibid., p. 36.
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periodo, que ele intitula “antidocumentarios”, buscam outras formas de expressar e trabalhar a

memoria e as manifestacdes da cultura popular. Para Omar, ¢ preciso que se desnaturalize a

linguagem hegemodnica do cinema documentario, o género deve ser repensado. “O

documentario tal como existe hoje ¢ um subproduto da ficcdo narrativa, sem conter em si

qualquer aparato formal e estético que lhe permita cumprir com independéncia seu hipotético
» 36

programa minimo: documentar , escreve O cineasta em seu texto-manifesto “O

antidocumentario, provisoriamente”, publicado em 1972.

Em novo momento do cendrio cinematografico e politico, Paulo Emilio Salles Gomes veicula
outro texto de grande impacto, “Cinema: Trajetoria no subdesenvolvimento”, publicado em
1973. Neste, o critico empreende um historico da trajetoria do cinema brasileiro, desde as
origens, sob o prisma da relagdo que se estabelece entre “ocupante” e “ocupado”. As categorias
sdo definidas de forma complexa no texto, indo além da dicotomia entre nacional e estrangeiro.
As classes dominantes brasileiras (elite e classe média, inclusive intelectual), em muitos
momentos identificadas ao ocupante, assumem um lugar ambiguo de, simultaneamente,
ocupante e ocupado. A juventude que compds o Cinema Novo, segundo o autor, “aspirava a
ser intérprete do ocupado”, diferenciando-se, portanto, dele, a0 mesmo tempo que faz parte “da
pequena parcela de ocupados” da qual o ocupante realmente se utiliza, enquanto “abandona o
resto ao deus-dara™’. Sob o prisma desta relacdo, a constituicdo de uma identidade brasileira é
entendida a partir de uma relagao de alteridade, seja com o estrangeiro ou com a elite nacional

que privilegia e copia o estrangeiro, que exerce um poder constante sobre a cultura local.

Ligado ao tema geral do subdesenvolvimento, o tema da colonizagao historica € recorrente na
producdo cinematografica. Os temas da opressdo e da violéncia da conquista portuguesa e da
organizac¢ao social e econdmica do Brasil colonia, baseada na escraviddo, sdo retomados em
diversos contextos narrativos, frequentemente postos em relagdo com o presente ditatorial e
com a realidade social de miséria no Brasil. A figura do indio assume especial destaque,
sobretudo a partir dos anos 1970. Segundo Paulo Emilio, h4, em 1973, “um clima nostalgico
no moderno filme brasileiro de qualidade e ¢ possivel que esteja se delineando em torno do
indio o sentimento nacional de remorso pelo holocausto do ocupado original”3%. Ismail Xavier

também destaca que “a representacao condensada do processo de colonizagdo, concebida, em

36 OMAR, Arthur. O Antidocumentario provisoriamente. Vozes, vol. 72, n.6, agosto 1978, p. 406z.

37 SALLES GOMES, Paulo Emilio. Cinema: Trajetéria no subdesenvolvimento. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1996,
p.101.

3 Ibid., p. 109.

13



termos da oposicdo europeu/indigena, traz a primeiro plano a matriz cultural do indio e a

sensibilidade mais aguda do cineasta para com os derrotados”3°.

Vale destacar que, ao longo das décadas de 1960 e 1970, como ¢ possivel observar, estabelece-
se uma intima relacdo entre critica e produ¢do cinematografica no Brasil. H4, também, um
vinculo estreito entre os cineastas e os pensadores do campo das ciéncias sociais, pertencentes
auma longa tradi¢do de debate sobre a identidade nacional. A preocupagao em abordar e retratar
a realidade brasileira sob diferentes aspectos estabelece uma ligagao produtiva entre teoria e
pratica. Obras cldssicas e precursoras das ciéncias sociais brasileiras constituem, sabidamente,
referéncias significativas para a geragao do Cinema Novo, destacando-se, entre elas, Evolugdo
politica do Brasil e Formagado do Brasil Contempordneo (Caio Prado Jr, 1933 e 1942), Casa
Grande e Senzala (Gilberto Freyre, 1933) e Raizes do Brasil (Sérgio Buarque de Hollanda,
1936). Ademais, ha a influéncia de autores e obras, brasileiros e latino-americanos,
contemporaneos dessa geragdo. Seria dificil elencar o conjunto destas influéncias, cujo
mapeamento ficaria incompleto. Porém, o objetivo deste apontamento ¢ destacar que ha uma
rede de questdes e de autores que cruza as discussdes politicas e as produgdes artisticas
brasileiras do periodo. Nao por acaso, ¢ vasta a producao teorica de Glauber Rocha, que a todo
tempo busca refletir sobre sua propria pratica e a de seus colegas. Arthur Omar ¢ formado em
sociologia e, em sua pratica artistica, dialoga diretamente com o campo da antropologia e com
discursos das ciéncias sociais de modo mais amplo, além de também escrever textos tedricos

sobre seu trabalho.

Dentro deste vasto universo de influéncias transversais, hd também o campo das artes. Para
além do j4 mencionado didlogo com o movimento modernista brasileiro, “matriz decisiva dessa

articulagdo entre nacionalismo cultural e experimentagdo estética”*,

¢ possivel notar uma
ampla retomada das vanguardas historicas dos anos 1920 e 1930*' nos anos 1960 e 1970.
Dentro deste movimento, podemos destacar a influéncia da obra (cinematografica e tedrica) do
cineasta soviético Serguei M. Eisenstein para os cineastas, cinéfilos e intelectuais do cinema

brasileiro, em consonancia com a aten¢do dada ao cineasta, neste periodo, em outros paises,

3 XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Op. cit., p. 86.

40 Ibid., p. 24.

4l Ha, por exemplo, o resgate de cineastas brasileiros precursores, como Humberto Mauro, Mario Peixoto e
Alberto Cavalcanti. Enquanto em torno de Mauro ha certo consenso de sua imensa contribui¢do ao cinema
brasileiro, a retomada de Mario Peixoto € polémica. Sua unica obra Limite (1931) é extremamente criticada por
Glauber Rocha, por exemplo, por seu excesso de formalismo, sendo encarada como um cinema elitista e
reacionario, enquanto Julio Bressane vé em Limite a grande obra prima do cinema nacional.

14



sobretudo na Europa. Textos e obras do cineasta soviético chegam ao Brasil ainda nos anos
1930 e tornam-se, desde entdo, alicerces “para as discussoes sobre a linguagem cinematografica

que ocorriam em cineclubes”#?

, como mostra Fabiola Notari. Mas ¢ no ano de 1961 que
acontecem no Brasil as primeiras retrospectivas da obra de Eisenstein. No Rio de Janeiro, a
Mostra Retrospectiva do Cinema Russo, realizada na Cinemateca do MAM (Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro) foi a maior retrospectiva de filmes soviéticos da América Latina
até aquele momento. Paralelamente, em Sao Paulo, o festival Historia do Cinema Russo e
Soviético e Ciclo Eisenstein e Pudovkin, organizado pela Cinemateca Brasileira, entdo
presidida por Paulo Emilio, dentro do contexto da VI Bienal de Sao Paulo, alcanga também
grande repercussao. Além dos filmes, o evento produz textos e debates em torno de Eisenstein
e do cinema soviético. De Sdo Paulo, o festival segue para outras cidades, gragas ao apoio da
Cinemateca, circulando até 1963, por Salvador, Porto Alegre, Belo Horizonte, Curitiba e
Sergipe®. Um pouco mais de uma década depois, entre 1973 e 1974, uma nova grande
retrospectiva, desta vez, dedicada unicamente a obra de Eisenstein, acontece no Rio de Janeiro,

Sao Paulo, Brasilia e Curitiba, reavivando o debate e a producgao textual sobre os textos e filmes

do cineasta.

Como podemos observar, dentro do cinema brasileiro moderno ¢ possivel estabelecer varios
conjuntos que, a partir de recortes diversos (tematicos, estéticos ou historicos), agrupam
determinados filmes de maneira transversal a classificagdo dos movimentos historicos e
estéticos propriamente ditos, como o Cinema Novo ou o Cinema Marginal. Estudos como
Alegorias do subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal, de Ismail
Xavier, Cineastas e Imagens do povo, de Jean-Claude Bernardet, Por um cinema antropofagico?
(1970-1974), de Guiomar Ramos, ou mesmo, em uma perspectiva ampla da cultura (ndo restrita
ao cinema), Em busca do povo brasileiro, de Marcelo Ridenti, sdo exemplos disso. Estes
conjuntos ndo sao, de forma alguma, totalizantes. Nao existe um unico grande grupo do cinema
moderno brasileiro, mas recortes que produzem diferentes jungdes, a partir de questdes e

3

referéncias que, como diz a expressdo, “estavam no ar” e marcam um lugar de fala, neste

42 NOTARLI, Fabiola. A recepgdo de Serguei M. Eisenstein no Brasil: Anos 1920 ¢ 1930, quando a teoria chegou
antes dos filmes. In: Atas do VI Encontro Anual da AIM, editado por Paulo Cunha, Susana Viegas e Maria
Guilhermina Castro. Lisboa: AIM, 2016, p.245.

43 Ver NOTARI, Fabiola. A recepgdo do cinema de Serguei M. Eisenstein no Brasil: um estudo de caso, a VI
Bienal de Sao Paulo (1961). In: In: VII Simposio Nacional de Historia Cultural (Anais). Sao Paulo:
Universidade de Sao Paulo, 2015. Disponivel em:
http://gthistoriacultural.com.br/VIIsimposio/Anais/Fabiola%20Bastos%20Notari.pdf. Acesso em: 14 de julho de
2017.
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momento de formacgdo das novas geracdes artisticas atuantes neste periodo, e que se ligam a

um pensamento geral sobre a realidade brasileira.

Sobre os filmes

Historia do Brasil (Glauber Rocha e Marcos Medeiros, 1974) e Triste Tropico (Arthur
Omar,1974) tratam de diversas das questdes que cruzaram a geragao de artistas da qual esses
cineastas fazem parte. Temas como “antropofagia e identidade”, “o emblema do carnaval”,
“crise da historia” ou “metacinema e carnavalizagdo”, por exemplo, alguns subtitulos do texto
de Ismail Xavier sobre o cinema brasileiro moderno®*, s3o centrais nesses filmes. Essas

questdes sdo abordadas, no entanto, de maneira particular em cada um deles, a partir do

reemprego de materiais ja existentes, o que leva a problemas especificos.

E no inicio dos anos 1970 que Glauber Rocha, em parceria com Marcos Medeiros (lider
estudantil e militante brasileiro), comeca a trabalhar no longa metragem documental intitulado
Historia do Brasil (35mm, preto e branco, 185 min), inteiramente constituido de imagens
brasileiras ja existentes e de diferentes origens. A montagem do filme se inicia em 1971, durante
o exilio de Glauber em Cuba, e ¢ interrompida em Roma, em 1974. Trata-se de um processo de
realizag¢do turbulento e a obra permanecera inacabada. O ICAIC (Instituto Cubano del Arte e
Industria Cinematogrdficos), parceiro do filme no primeiro estdgio da realizagao, ¢ fonte de
grande parte das imagens utilizadas na montagem. Por tratar-se de um documentario inacabado,
dificil, de longa duracdo e com uma montagem e narrativa inconstantes, Historia do Brasil ¢
um filme pouco citado e conhecido dentro da obra, muito estudada, de Glauber Rocha. Apesar
da forte diferenca estética que apresenta em relagdo a filmografia ficcional do cineasta, Historia
do Brasil é também um filme guiado, sobretudo, pelo “desejo de historia™* que perpassa sua
obra. O co-realizador do filme, Marcos Medeiros, foi um lider estudantil atuante no PCBR
(Partido Comunista Brasileiro Revolucionario). Ele também estava exilado em Havana quando
conheceu Glauber. A partir deste encontro, os dois iniciaram a parceria que resultou em

Histéria do Brasil. Medeiros ndo realiza outros filmes apds esta experiéncia®s.

4 XAVIER, Ismail. Do golpe militar a abertura: a resposta do cinema de autor. In: O cinema brasileiro
moderno. Op. cit. p. 51-126.

45 Ismail Xavier intitula o capitulo dedicado ao Glauber Rocha de O cinema brasileiro moderno, justamente,
“Glauber Rocha: o desejo de historia”. Ver XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro moderno, Op. cit., p.127.
46 No documentario Um filme Marcos Medeiros (Ricardo Elias, 2000, 20min) é possivel ter mais informagdes
sobre a trajetoria de Marcos Medeiros.
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Historia do Brasil propde uma revisao critica da historia brasileira, da conquista portuguesa em
1500 ao inicio da década de 1970 (momento da realizagao do filme), fechando sua cronologia
no periodo do governo Médici, o mais violento do periodo militar, com os sequestros por grup os
de esquerda dos diplomatas alemao e suico e a morte de Lamarca, ex-capitdo do exército
brasileiro que havia aderido a luta armada contra o regime. O filme de Glauber e Medeiros ¢
composto por um grande volume de materiais heterogéneos: gravuras e pinturas historicas
(sobretudo, provenientes dos séculos XIX e XX), mapas, cinejornais brasileiros e cubanos,
jornais e fotografias documentais de diferentes momentos do século XX e, com destaque,
fotogramas e trechos de filmes ficcionais e documentais, a maior parte deles identificados ao
Cinema Novo. Para tratar dos quase cinco séculos de historia que aborda, Historia do Brasil
prioriza, portanto, fragmentos de diversas ficgdes historicas, entdo contemporaneas, sobre a
historia brasileira, desenvolvidas pelos cineastas cinemanovistas, inclusive, pelo proprio
Glauber. Na maior parte do filme, as imagens sao acompanhadas por um comentario em off, na
terceira pessoa do singular, lido por Jirges Ristum, que narra, em ordem cronoldgica, a longa
sequéncia de fatos histéricos que atravessam os séculos. Os 30 minutos finais comecam e
terminam com o que Glauber chama de um “comentario musical”: um pot-pourri de trechos de
musicas brasileiras, combinados com imagens diversas. Entre os dois comentarios musicais e,
estruturando essa parte final do filme, desenvolve-se um didlogo informal entre os realizadores,
que discutem questdes ligadas a situacdo econdmica e politica do pais no momento da
realiza¢do. Nao ha crédito de montagem no filme, que em sua primeira fase contou com o

trabalho da montadora cubana Miriam Talavera®’.

Também em 1974, Arthur Omar langa o longa-metragem 7Triste Tropico (35mm, preto e branco
e cor, 75 min). O filme narra a fantastica historia do personagem ficcional Dr. Arthur, um
médico paulista que ao voltar de um periodo de estudos na Franga se instala no interior do Brasil
(na também ficticia Zona do Escorpido) e termina por tornar-se um lider messianico que conduz
uma guerra santa. A narra¢ao do filme de Omar ¢ composta a partir da colagem de escritos
historicos e literarios diversos, além de trechos de almanaques e jornais, ndo creditados no filme.
O proprio titulo do filme € uma referéncia ao livro de Claude Lévi-Strauss, Tristes Tropiques.
A principal fonte literaria do filme ¢ o livro A4 Religido dos Tupinambads, do antropologo Alfred

Meétraux, publicado primeiramente em 1928. A obra de Métraux parte de relatos de cronistas

47 Miriam Tavalera iniciou sua carreira de montadora em 1963, no Instituto Cubano de Radio e Televisdo, em
1970 torna-se editora do ICAIC, onde trabalhou com diversos realizadores cubanos como Tomas Gutiérrez Alea,
Santiago Alvarez, Oscar Valdés, Nicolas Guillén e Enrique Pineda Barnet.
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europeus seiscentistas sobre a América para desenvolver um estudo sobre as etnias Tupi-
guaranis brasileiras do periodo. A partir das citagdes nao declaradas, o filme subverte ¢ parodia
discursos de alteridade, sobretudo ligados aos povos indigenas, desde o século XVI. E o ator
Othon Bastos quem 1€ a narracao do filme, ator importante para o movimento do Cinema Novo,
que interpreta o personagem de Courisco no filme de Glauber Rocha, Deus e o diabo na terra
do sol (1964). A banda visual, igualmente heterogénea, ¢ composta por: reprodugdes de
gravuras e pinturas variadas realizadas entre os séculos XV e XX, com destaque para a
iconografia proveniente do proprio século XVI; um filme doméstico e fotografias de familia
dos anos 1930 (realizados pelo avd do cineasta, também chamado Arthur); paginas de
almanaques dos anos 1930 e 1940; fotografias tiradas por Omar em viagem para a Europa;
filmagens contemporaneas do carnaval de rua do Rio de Janeiro dos anos 1970; assim como,
capas de livros; charges ou cartoons; e outras fotografias. A trilha sonora, muito presente no
filme, mescla, por exemplo, musica cldssica, cantos ritualisticos indigenas, coros religiosos
catolicos, ritmos afro-brasileiros, operas, salsas e samba. A montagem ¢ assinada por Ricardo
Miranda, parceiro de Omar em diversos trabalhos e também de Glauber Rocha, em A4 idade da

Terra (1981).

13

A realizagdo de Triste Tropico também comeca em 1971. Como declara Arthur Omar, “o
projeto do filme passou por transformagdes muito grandes”3. Inicialmente, tratava-se de um
filme de fic¢@o, com atores, no qual os personagens falavam somente através de provérbios. As
filmagens do carnaval de rua do Rio de Janeiro, dos anos 1970, que atravessam o filme, foram
filmadas para essa primeira ideia ficcional, que ndo foi levada adiante. Elas iriam entrar na
montagem entremeadas a historia, “pontuando a narrativa”, como relembra o artista. Mesmo as
cenas do carnaval, portanto, ndo foram filmadas para o filme efetivamente realizado e podem

ser vistas como materiais ja existentes, enfim, produzidos para outro fim.

Em muitos sentidos, Triste Tropico é, como também assinala Arthur Omar, “simetricamente

494 Historia do Brasil. Ambos os filmes sdo realizados ao longo do mesmo periodo

oposto
(entre 1971 e 1974) e trabalham com quase cinco séculos de historia do Brasil, pretendendo
contribuir para uma percepcao do Brasil e da histéria. Porém, enquanto o filme de Glauber e
Medeiros ¢ um documentario que tem como base importante imagens ficcionais (filmes de

fic¢do historicos), o de Arthur Omar, ao contrario, concebe uma narrativa experimental que

48 Arthur Omar fala sobre o processo de realizagdo do filme em entrevista feita para a tese, realizada em agosto
de 2017. A transcrigdo da entrevista esta incluida como anexo (Anexo I)
4 Arthur Omar. Entrevista, 2017 (Anexo I).
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constréi um enredo ficcional, composto por documentos histdricos e etnograficos (textuais e
iconograficos). Triste Tropico ¢ um dos primeiros filmes de Omar e seu tnico longa-metragem,
sendo também uma obra singular dentro da trajetoria do artista, que se dedicard, sobretudo, a
fotografia e ao video (realizando documentarios e instalagdes). Apesar de suas particularidades,
trata-se de uma obra percursora de um interesse, que cruza a obra artistica de Omar, por
trabalhar a memoria brasileira e popular, e por estabelecer dialogos com o campo da

antropologia.

Vale ressaltar que ambos os filmes sdo realizados durante a era Médici, ciclo mais sangrento
da ditadura militar brasileira. O ano de 1974, especificamente, marca o fim do governo do
general Emilio Garrastazu Médici e inicio do periodo governado pelo general Ernesto Geisel.
Trata-se de um momento de derrota e desagregacao da esquerda revolucionaria, em que “a
certeza na frente e a historia na mao™>°, da iconica musica de Geraldo Vandré, sdo postas em
questdo. Ao mesmo tempo, a entrada de Geisel marca um primeiro movimento de distensdo do
regime, o fim do ciclo mais duro e ufanista da ditadura, do “Brasil, ame-o ou deixe-0">!. A
marcha em dire¢do ao futuro ¢ cada vez mais colocada em cheque. Glauber, Medeiros e Omar
compartilham da desilusdo e desencanto da esquerda, e naquele momento de crise assumem
uma atitude retrospectiva, voltam-se para materiais do passado para a constru¢do de suas

narrativas.

Jean Pierre Bertin-Maghit, a propdsito de imagens amadoras de soldados franceses durante a
guerra da Argélia, se questiona: “Como suas histdrias infringem a Histoéria?” (“Comment leurs
histoires font effraction dans 1’Histoire ?%). Esta ideia de infracdo das imagens na historia
pode ser também pensada em relacdo aos filmes em questdo. No auge da repressdo, Historia
do Brasil e Triste Tropico buscam, através do reemprego de imagens do passado, infringir
barreiras, com o intuito de propor novas leituras da histéria brasileira. Ambos os filmes sao, até
hoje, raros e muito pouco vistos. O contexto de ditadura militar proibiu ou dificultou sua
circulagdo na época. Apesar da estratégia de partir de coisas ja ditas e ja vistas, eles ndo
conseguem driblar os entraves de um periodo de censura. Com a passagem do tempo, eles

permaneceram marginalizados. Triste Tropico, atualmente cada vez mais retomado em mostras

30 Frase da letra da musica “Pra ndo dizer que ndo falei das flores”, de Geraldo Vandré, 1968.

3! Slogan ufanista muito utilizado pela propaganda do regime militar do periodo Médici.

2 BERTIN MAGHIT, Jean-Pierre (2014, setembro). Comunicagio oral apresentada no Seminério Internacional
A pesquisa em arquivo. Rio de Janeiro, setembro 2014. O livro de mesmo nome encontra-se em espera de
publicacao.
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e festivais, nunca foi digitalizado e existem apenas duas copias do filme em pelicula, uma na

Cinemateca Brasileira e outra no Museu de Arte Moderna de Nova lorque (MOMA).

Historia do Brasil e Triste Tropico, além de apresentarem afinidades tematicas e estéticas,
também se destacam por suas qualidades inventivas. De diferentes formas, sdo filmes
instigantes que inovam em seus trabalhos de montagem com materiais ja existentes e
desenvolvem narrativas complexas, com intengdes historicas. Esperamos que, ao longo do texto,
as ressonancias entre os filmes tornem-se claras, evidenciando a sintonia entre eles e o interesse
das questdes que evocam. Filmes emblematicos da cinematografia brasileira, os filmes ainda
nao foram estudados com um olhar mais atento aos diversos materiais que utilizam, as

narrativas que constroem, ou aos procedimentos estéticos das montagens.

Rogério Sganzerla vai retomar muitas das questoes e influéncias dos anos 1970 nos anos 1990,
com a realizagio do filme Tudo é Brasil, realizado entre 1996 ¢ 1997 e langado em 1998. E
importante fazermos também aqui uma breve apresentacao do filme, que sera um interlocutor
de Historia do Brasil e Triste Tropico no primeiro capitulo da tese. Tudo é Brasil faz parte da
tetralogia de Rogério Sganzerla dedicada a passagem de Orson Welles pelo Brasil, quando o
cineasta estadunidense realiza, em 1942, as filmagens do inacabado /¢’s All True, nas cidades
do Rio de Janeiro e de Fortaleza3. A tetralogia é composta pelos filmes: Nem tudo é verdade
(1986, 35mm, cor e preto e branco, 95min), A linguagem de Orson Welles (1990, 35mm, cor e
preto e branco, 20 min), Tudo é Brasil (1998, 35mm, cor e preto e branco, 82 min) e O signo
do caos (2003, 35mm, cor e preto e branco, 80 min). Materiais diversos, ligados a realizagdo
de It’s All True, circulam entre os quatro filmes, que analisam, de diferentes pontos de vista, a
mesma experiéncia frustrada de Welles. Dentre os quatro filmes, Tudo é Brasil destaca-se por
ser inteiramente realizado a partir de imagens e sons j4 existentes € por, mais do que os outros
filmes, ultrapassar o tema “Orson Welles” para tratar de questdes que discutem ou refletem a
sociedade brasileira, como por exemplo o carnaval e o samba, a politica brasileira dos anos
1940, a figura de Getulio Vargas, ou mesmo o passado colonial e imperial brasileiro. Sobre o
filme, Sganzerla declara, reforcando seu interesse por um pensamento sobre o Brasil: “é uma
pequena tentativa de voltar as nossas raizes, coisa que eu acho tdo importante quanto o nosso

9954

cinema’*. Como Historia do Brasil e Triste Tropico, Tudo é Brasil é também composto por

33 Para saber mais do processo de realizagdo de It’s all true, de Orson Welles, ver BENAMOU, Catherine. It’s
All True: Orson Welles Pan-American Odyssey. Berkley: University of California Press, 2007.

34 Depoimento de Rogério Sganzerla em ORICCHIO, Luiz Zanin. No rastro de Orson Welles. In: CANUTO,
Roberta (Org.). Rogério Sganzerla — Encontros. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007, p. 162. Entrevista
publicada originalmente no Diario de Pernambuco, em 07/12/1996.
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materiais extremamente variados. No caso do filme de Sganzerla, a banda sonora é também
composta por materiais de arquivo, especialmente, por emissdes radiofonicas dos anos 1940,
em que ouvimos a voz do proprio Orson Welles como narrador. A montagem de Tudo é Brasil
¢ assinada por Sylvio Renoldi, parceiro de Sganzerla em diversos filmes, inclusive, responsavel
pela aclamada montagem de O Bandido da Luz Vermelha. O filme também conta com uma
montagem final de Mair Tavares, montador de diversos filmes de Julio Bressane, Ruy Guerra
e Caca Diegues’>. Ao atualizar aspectos de uma atitude estética e politica marcante para sua
geragdo na criagao com materiais de arquivo, Tudo é Brasil a faz circular novamente e, assim,
influencia novas geragdes, criando um elo desta postura com o cinema contemporaneo

brasileiro.

Abordagem teorico-metodoldgica e divisao dos capitulos

A tese desenvolve um estudo estético sobre os filmes e suas narrativas com interesses historicos.
Para isso, debrucamo-nos, sobretudo, nos filmes. Como o estudo ¢ baseado na analise filmica,
preparamos um DVD>® (em anexo) com uma sele¢do dos trechos investigados, para melhor
acompanhamento da leitura. As sequéncias que integram o DVD estdo indicadas ao longo do
texto. Vale ressaltar que Triste Tropico, como ja mencionado, ¢ um filme de dificil acesso. Os
trechos do filme apresentados em anexo provém de uma copia em DVD que me foi concedida
por um dos curadores do festival Cinema do Réel, mas que apresenta o defeito de estar com a
imagem “cropada” em relagcdo a copia original, isto €, todas as suas laterais estio um pouco
cortadas e, por isso, ndo conseguimos ver as imagens integralmente®’. Apesar do problema
apresentado, consideramos valido apresentar os exemplos, ja que a copia permite, apesar de

tudo, a visualiza¢ao do filme.

Neste trabalho, dialogamos com textos e entrevistas dos cineastas sobre seus trabalhos e com
outros estudos que j& abordaram cada uma das obras em questdo, a partir de outras perspectivas.
Sobre Histéria do Brasil, destacam-se o livro homdnimo de Anita Leandro’® e escritos de

Mauricio Cardoso, especialmente sua tese de doutoramento intitulada Cinema Tricontinental

35 Entre os filmes montados por Mair Tavares estdo os longas de Jilio Bressane: O anjo mau, 1969, Familia do
barulho, 1970, Bardo Olavo, o horrivel, 1970; de Caca Diegues: Xica da Silva, 1976, Chuvas de Verdo, 1978 ¢
Bye-bye, Brasil,1980; ¢ de Ruy Guerra: Opera do malandro, 1986, A bela palomera, 1988, Quarup, 1989 e
Estorvo, 2000.

36 Os trechos estdo também disponiveis no link: https://vimeo.com/album/5109159

57 Uma copia semelhante do filme, com o mesmo defeito, esta disponivel no youtube.

8 LEANDRO, Anita. Histéria do Brasil. Rio de Janeiro: Editora UFRJ. Obra inédita.
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de Glauber Rocha: politica, estética e revolugio (1969-1974)°. O livro de Leandro, além de
desenvolver uma introdugao que contextualiza a realizagao do filme e analisa algumas de suas
questdes centrais, faz uma decupagem detalhada de toda obra, através da transcrigdo da
narragdo e descri¢ao das imagens com as quais esta ¢ montada a cada momento, frequentemente
citando suas respectivas fontes. A tese de Cardoso desenvolve uma andlise cuidadosa da
narrativa historica proposta pelo filme, considerando as opgdes estéticas de composi¢do, com
o intuito mais amplo de pensar a proposta glauberiana de um cinema Tricontinental, a partir de
uma perspectiva de unidade politica entre América Latina, Africa e Asia e visando o combate
ao imperialismo®. Triste Trdpico foi trabalhado em artigos de autores importantes como Ismail
Xavier e José Carlos Avelar®!, por exemplo, além de ser analisado no livro de Guiomar Ramos,
Por um cinema antropofigico?®, que inclui um anexo com a decupagem completa do filme,
incluindo a transcrigdo da narracdo. Para aprofundar a analise do filme e as questdes teoricas
da pesquisa, tivemos a oportunidade de realizar longas conversas com Arthur Omar. A
transcricao dessas entrevistas esta incluida como anexo na tese. Trechos desse depoimento de
Omar entram em diversos momentos do texto, entre aspas, mas sem a reiteracdo continua de
sua referéncia em nota de pé de pagina. Omar também fez a gentileza de ceder para a pesquisa
uma entrevista concedida por ele no ano do lancamento do filme, 1974, que permaneceu inédita,
e também estd incluida como anexo. A presente tese estabelece um importante dialogo com
estas analises anteriores partindo, inclusive, de coincidéncias observadas entre elas, para

analisar certos pontos.

Nosso interesse central € refletir sobre Historia do Brasil e Triste Tropico como filmes de
reemprego que possuem intengdes historicas. Por isso, prestamos especial atengdo as imagens
das quais se apropriam — buscando refletir sobre a historicidade que carregam — e a forma de
montagem destas nos filmes. Como escreve Anita Leandro: “a montagem expde o arquivo em
sua materialidade visual e sonora, associa coisas distintas umas das outras (uma imagem e um
som), justapoe tempos distantes um do outro (o passado, o presente). Diante dos documentos,

ela desenvolve toda uma poética das ruinas, do fragmento, da falta, do siléncio [...]. Mas ela

3% CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha: politica, estética e revolugio (1969 —
1974). 2007. 274p. Tese (Doutorado em Historia Social) - Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2007.

% Ver Ibid., p. 14-15.

! Ver, por exemplo, AVELLAR, José Carlos. O gargom no bolso do lapis. Imagem e som, imagem e agéo,
imaginagdo. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982; e XAVIER, Ismail, Viagem pela heterodoxia. Significagdo -
Revista de Cultura Audiovisual, n.14, 2000.

62 RAMOS, Guiomar. Um cinema brasileiro antropofigico? (1970-1974). Sdo Paulo: Annablume; Fapesp, 2008.
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ndo renuncia, por causa disso, a contar historias”%. Investigamos, justamente, que escritas
alternativas da historia os dois filmes propdem através do reemprego de materiais do passado e

do cinema.

Para esta reflexdo, convocamos, especialmente, os filosofos Georges Didi-Huberman — seu
pensamento sobre imagens sobreviventes, as relagdes entre imagem e tempo, a montagem como
forma de construgdo de conhecimento, ou a ideia de anacronismo — e Walter Benjamin — com
sua reflexdo particular e precursora sobre a historia. O trabalho dialogard também com o campo
dos estudos literarios sobre reapropriacdo e intertextualidade, sobretudo, nas literaturas

brasileira e latino-americana, com as quais os filmes conversam diretamente, como veremos.

A tese esta dividida em quatro capitulos intitulados: “S6 me interessa o que nio ¢ meu:
antropofagia, carnavalizacao e barroco”, “Reemprego de imagens, uma questdo de montagem
para o Brasil da ditadura”, “Historia do Brasil: a for¢a da violéncia na historia” e “Triste
Tropico: A dor e a festa, entre o passado e o presente . Os dois primeiros capitulos tratam de
questdes que perpassam o conjunto de filmes abordados. No primeiro, consideramos trés nogdes
centrais que, ao mesmo tempo, moldam determinadas escolhas tematicas e estéticas das obras
e determinam uma certa atitude diante dos materiais reempregados, construindo uma visdo de
mundo que compartilham, sdo elas: a ideia modernista de antropofagia cultural, cunhada por
Oswald de Andrade; a nogdo bakhtiniana de carnavalizacdo; ¢ a nog¢do de neobarroco,
reivindicada nos anos 60 ¢ 70 como uma tradicdo propria das artes na América Latina.
Transversais aos filmes e complementares, as trés baseiam-se nas ideias de apropriacdo e
transtextualidade, além de estarem vinculadas a um pensamento sobre a identidade brasileira
ou latino-americana. Cada uma, porém, traz contribui¢des especificas para a analise. A relacao
identidade-alteridade estando no coragdao do corpus abordado, as trés noc¢des fundamentam
também as reflexdes dos capitulos seguintes sobre as intengdes histéricas das diferentes
narrativas e as escolhas estéticas das montagens. E neste primeiro capitulo que o filme de
Rogério Sganzerla, Tudo é Brasil, entra como um importante interlocutor, refor¢ando o carater
geracional destas influéncias, assim como seu alcance no cinema brasileiro interessado pelo

reemprego de materiais do passado. A inclusdo do filme contribui para pensarmos sobre a

0 LEANDRO, Anita. Montagem e histéria: Uma arqueologia das imagens da repressdo. In: BRANDAO
Alessandra e LIRA Ramayanna. 4 sobrevivéncia das imagens. Campinas: Papirus, 2015, p. 106.
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hipotese de que had uma perspectiva especifica da pratica do reemprego ¢ da forma de

entendimento da historia do Brasil, desenvolvida por diferentes cineastas brasileiros.

A partir do segundo capitulo, nos concentramos especificamente em Historia do Brasil e Triste
Tropico. Em “Reemprego de imagens, uma questdo de montagem para o Brasil da ditadura”,
analisamos as montagens dos filmes, a partir de trechos especificos, investigando suas
reivindicadas filiagdes com o legado de Serguei Eisenstein, especialmente, com sua ideia de
montagem vertical. Primeiramente, observamos a no¢do tal como ela ¢ utilizada e desenvolvida
pelo cineasta soviético em seus escritos, para entdo refletir sobre suas formas de atualizacao
nos filmes em questdo, em seus métodos de trabalho com os materiais ja existentes, que cruzam
multiplas temporalidades. A ideia de verticalidade se desdobra também em um estudo sobre as
narrativas elaboradas. Nesta parte, nos questionamos e averiguamos igualmente se € possivel
pensar em uma verticalizacdo, ndo literal, das estruturas dos filmes como um todo, que se
constroem mais através do acumulo do que da linearidade e sucessdo de elementos. Esta
verticalizagdo da narrativa dialoga com um paradigma barroquista, assim como com a
compreensao benjaminiana da histéria. Por Gltimo, desenvolvemos uma discussdo ampla sobre
os filmes de reemprego e suas possibilidades discursivas, considerando questdes como as
relacdes que eles estabelecem com a materialidade do tempo, com desejos de histéria e
memoria, € com a aproximacao entre um fazer historico alternativo e a ideia de experiéncia. O
intuito da discussao empreendida ¢ o de melhor localizar Historia do Brasil e Triste Tropico
dentro desse universo e seu campo de debates, comparando-os com determinadas experiéncias

europeias.

Nos dois ultimos capitulos da tese, “Historia do Brasil: a forca da violéncia na histéria” e Triste
Tropico: A dor e a festa, entre o passado e o presente”’, desenvolvemos analises separadas de
cadaum dos filmes, levando em conta suas particularidades e as narrativas histdricas especificas
sobre o Brasil que desenvolvem. Nesses capitulos sobre Historia do Brasil e Triste Tropico, a
iconografia escolhida, as formas de abordagem e montagem, assim como 0s assuntos

desenvolvidos em cada filme s3o analisados em maior profundidade.
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1. “S6 me interessa o que nio é meu”%*: antropofagia, carnavalizacio e barroco

Este capitulo apresenta e desenvolve algumas das questdes que cruzam Historia do Brasil
(Glauber Rocha e Marcos Medeiros, 1974) e Triste Tropico (Arthur Omar, 1974), contribuindo
para pensar como os filmes abordam a identidade, a memoria e a historia brasileiras,
fundamentalmente a partir do uso de materiais ja existentes. Os filmes sao pensados a partir da
retomada de uma tradi¢do antropofagica e barroca latino-americana nas artes, que ganha forga
na década de 1960 e 1970. Para este capitulo, decidimos convocar a analise, também, o filme
Tudo é Brasil (Rogério Sganzerla, 1998), para mostrar como estas influéncias provenientes da
literatura sdo reiteradas neste filme, duas décadas depois. Rogerio Sganzerla ¢ um cineasta que
refletiu diretamente sobre essas questdes, ainda nos anos 1960, e que as atualiza em seu filme
de reemprego da década de 1990. Essa renovagdo aponta para uma postura geracional
compartilhada pelos cineastas que se prolonga no tempo. Comegamos esta reflexdo abordando
a influéncia da tradicdo do modernismo brasileiro, mais especificamente, da nocdo de
antropofagia cultural de Oswald de Andrade. A nocdo de antropofagia cultural, além de ser uma
chave interessante para se pensar o método de realizagao escolhido pelos filmes, determina um
projeto estético e politico adotado por eles, uma determinada atitude assumida diante dos
materiais que reempregam. Vizinha a antropofagia cultural, a no¢do bakhtiniana de
carnavalizagdo ¢ entdo convocada para iluminar novos aspectos da apropriacao e dos desvios
operados e para o desenvolvimento de uma reflexdo sobre o uso, nas obras, de imagens do
carnaval. Por ultimo, os filmes sdo pensados a partir da retomada de uma tradigao barroca
latino-americana. Tanto a antropofagia, quanto a carnavalizagdo e o barroco sdo nogdes criadas
pela teoria literaria a partir das concepgdes de apropriacao e transtextualidade. Em seus filmes,
Glauber, Medeiros, Omar, e também Sganzerla, as transpdem, de certa forma, da literatura para
o cinema. Os cineastas integram um movimento artistico mais amplo de retomada de discussdes

classicas da literatura no campo do cinema brasileiro moderno.

% ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropéfago. In: MENDONCA TELES, Gilberto (Org.). Vanguarda
europeia e modernismo brasileiro. Petropolis: Vozes, 1986, p. 353.
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£9965.

1.1. “Tupi or not Tupi antropofagia cultural e identidades do pais e do cinema

A voz do narrador de Triste Tropico, ainda no inicio do filme, ao contar a histéria do

personagem ficcional Dr. Arthur, diz:

Em 1922, quando eclodiu a semana de arte moderna em S3o Paulo, era um obscuro
recém-formado, vivendo em Paris. Sua existéncia boémia, levava-o a frequentar a
vanguarda artistica, tornando-se amigo e médico particular de Picasso, Aragon, Marx
Ernst e André Breton. André Breton iria incluir sugestdes suas no manifesto
surrealista de 1924. [...] Traz histérias da Europa, gravuras cubistas, cartdes postais
e aparelhos.

Enquanto a voz faz referéncia ao movimento modernista brasileiro, vemos uma imagem da
bandeira nacional em que o lema “Ordem e Progresso” ¢ substituido pelos dizeres “Pau Brasil”.
Trata-se da imagem de capa do primeiro livro de poesias de Oswald de Andrade, Pau Brasil,
publicado em 1925 (fig. 1a). Arthur Omar, ao efetuar sua apropriacdo da imagem, acrescenta a
bandeira adulterada uma fotografia recortada na qual vemos o rosto de um menino indigena,
com olhos vermelhos e expressao de medo, além de uma pena branca (fig. 1b). A intervengao
de Arthur Omar na bandeira “Pau Brasil”, parece sublinhar a centralidade da figura do indio no

pensamento que o filme desenvolve sobre o Brasil, reforcando um protagonismo que ja €

fundamental na obra de Oswald.

Vale notar que em 1922, ndo exatamente no momento em que “eclodiu a semana de arte
moderna em Sdo Paulo”, mas logo depois, Oswald de Andrade viveu em Paris e conviveu com
a vanguarda artistica da época, como revela Mario de Andrade, outra figura chave do
modernismo brasileiro, em carta a Manuel Bandeira. “Sabes o Oswaldo?”, escreve Mario, “Esta
em Paris, amigo de Cendrars, Romains, Picasso, Cocteau etc. Fez uma conferéncia na Sorbonne,
em que falou de nos!!! Nio ¢ engragadissimo?”’% E possivel supor, portanto, que o inicio da
trajetoria de Dr. Arthur espelhe a do proprio Oswald, além de representar um arquétipo, muito
comum na época, do jovem intelectual da elite brasileira que vai fazer seus estudos em Paris. E
pertinente ressaltar, também, as mengdes do comentario em off ao surrealismo e ao cubismo,
movimentos que, além de dialogarem com o poeta e terem influenciado o movimento
modernista brasileiro, sdo referéncias claras para o proprio Triste Tropico, tilme de colagem

que narra a historia cada vez mais fragmentada, disparatada e sobrenatural — como um sonho

ou um pesadelo — de Dr. Arthur.

% Ibid., p. 353.
66 ANDRADE, Mario de. Carta de Mario de Andrade a Manuel Bandeira, 1922. In: MORAES, Marcos Antonio
de (Org.). Correspondéncia Mario de Andrade ¢ Manuel Bandeira. Sdo Paulo: Edusp/IEB, 2001, p. 92.
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Mais adiante no filme, a imagem da bandeira Pau Brasil reaparece. Desta vez, sobre o rosto do
menino indigena se sobrepde, ainda, uma grande seringa ¢ um feixe de luz a cruzar
perpendicularmente a faixa branca da bandeira, onde se 1¢ “Pau Brasil” (fig. 1c). O feixe de luz
forma um “x” com a faixa da bandeira, que pode ser lido como um simbolo de negacao.
Acompanha a imagem a voz da narracdo que, em uma de suas digressdes surrealistas, a
principio, correlatas a biografia de Dr. Arthur, nos diz que “o prefeito poeta ¢ eletrocutado por

sua maquina de escrever elétrica enquanto escrevia um soneto sobre a cachoeira de Paulo

Afonso”.

Vinte anos depois, a imagem de capa do livro de Oswald de Andrade voltard evocada na
montagem de Tudo é Brasil, enquanto ouvimos o ator Grande Otelo rememorar uma cena do
inacabado filme de Orson Welles, It’s All True. Primeiramente, vemos a imagem da bandeira
nacional com uma bola de futebol ao centro e, em seguida, ¢ revelado o circulo azul com a
inscri¢do “Pau Brasil” (fig. 1d e 1e). Desta vez, ¢ Rogério Sganzerla quem declara, no filme,

sua referéncia oswaldiana.

Fig. 1a (a esquerda): Capa da primeira edig¢do do livro Pau Brasil, de Oswald de Andrade, concebida por Tarsila
do Amaral. | Fig. 1b e ¢ (em cima, ao centro e a direita): Fotogramas de Triste Tropico | Fig. 1d e 1e (em baixo,
ao centro e a direita): Fotogramas de Tudo é Brasil.

A artista Tarsila do Amaral, responsavel pelas ilustracdes de Pau Brasil, ¢ a autora da imagem,
que impressiona por sua capacidade de sintese. Como nota Tania Judar, “a capa condensa [...]
o conceito do livro e, a semelhanca de um ready-made, desloca a fungdo habitual de “simbolo

da Patria” para outro espaco, o poético”®’. Isto &, ela é construida a partir do procedimento

7 JUDAR, Tania Veiga. O livro-objeto PAU BRASIL. Dissertagio (Mestrado em Literatura e Critica Literaria) —
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parddico, de transformagdo e invencdo, que € a base da criagcdo poética de Oswald na obra, e
que se desdobrara, posteriormente, em seu célebre conceito de antropofagia cultural. Além
disso, ao escolher desviar, justamente, o simbolo da bandeira nacional, a imagem aponta para
o interesse central do autor em pensar a identidade brasileira, assim como da prépria literatura

nacional.

O titulo “Pau Brasil”, que substitui o lema positivista da bandeira republicana, ¢ o nome da
arvore de madeira avermelhada tipica da Mata Atlantica brasileira, primeiro produto de
exportagdo colonial no século XVI. Dela, derivaria o proprio nome do pais. A referéncia ao
Pau-brasil, além de remeter ao objetivo da obra de tratar do que € “nosso” (“‘como falamos/
como somos”%®), traz a tona a questdo da exportagdo e, portanto, da relagdo entre nacional e
estrangeiro. Um dos versos do “Manifesto da Poesia Pau-Brasil”, de 1924, que precede a
publicagdo do livro, diz: “Uma tUnica luta — a luta pelo caminho. Dividamos: Poesia de
importacdo. E a Poesia Pau-Brasil, de exportagdo”®®. Como a arvore Pau-brasil, a Poesia Pau-
Brasil ¢ considerada como riqueza nacional. Trata-se de uma poesia que, “contra a copia, pela
invengdo e pela surpresa”™, ¢ original e, por isso, se faz exportar. E interessante notar como,
pelos versos do manifesto, a ideia de exportagdao ¢ entendida em um sentido positivo. Ao se

»71 isto é, ao se colocar em um

libertar de complexos de inferioridade e “ver com olhos livres
lugar de fala que ¢ equivalente ao do europeu, a poesia brasileira quebra hierarquias, deixa de
importar e copiar e passa a exportar e influenciar. Entretanto, a escolha de “Pau Brasil” como
titulo, assim como seu uso na imagem de capa, ndo deixa de evocar certa tensdo e ambiguidade
da pratica da exportagdo. Afinal, o Pau-brasil ¢ uma matéria-prima que foi extraida e explorada

internacionalmente, até a sua extingao, em pouco tempo.

Na dedicatéria da edi¢do original de Pau Brasil, 1&-se: “A Blaise Cendrars por ocasido da
descoberta do Brasil!”72. E a busca por esta “descoberta” que motiva a criagdo artistica de

Oswald, questdo central, abordada de formas diferentes, muitas vezes divergentes, pelas

Universidade Catdlica de Sao Paulo, Sao Paulo, 2016, p. 78.

% ANDRADE, Oswald de. Manifesto da Poesia Pau Brasil. In. MENDONCA TELES, Gilberto (Org.).
Vanguarda europeia e modernismo brasileiro. Op. cit., p. 327.

9 Ibid., p. 327.

70 Ibid., p. 329.

! bid., p. 330.

72 Uma viagem para Minas Gerais e Rio de Janeiro, durante o carnaval, realizada por Oswald de Andrade,
Tarsila do Amaral e o poeta franco-suico Blaise Cendrars foi a fonte de inspiragdo de diversos poemas de Pau
Brasil. Sobre a viagem e a relacdo de amizade e influéncia entre Oswald e Cendrars ver, por exemplo:
CAMPOS, Haroldo de. Uma Poética da Radicalidade. In: ANDRADE, Oswald de. Pau Brasil. Sdo Paulo:
Globo, 1990, p 7-53; e AMARAL, Aracy A. Blaise Cendrars no Brasil e os modernistas. Sdo Paulo: Livraria
Martins Editora, 1970.
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diversas correntes provenientes do movimento modernista brasileiro, ao longo da década de
1920. Na obra, através de uma postura critica, como ressalta Maria Augusta Fonseca, Oswald
“acaba por trazer uma significativa radiografia do pais”’3, representado em sua multiplicidade
de vozes. Em suas diferentes sessdes’®, Pau Brasil percorre varios séculos, eventos e contextos
da historia brasileira. Na primeira delas, intitulada “Histéria do Brasil”, o conjunto de poemas
¢ composto a partir da estratégia de recorte ¢ montagem de fragmentos de textos de cronistas
dos séculos XVI e XVII, extraidos de seu contexto original, como por exemplo escritos de Pero
Vaz de Caminha, Pero de Magalhaes Gandavo e Ferndao Dias Paes. A interferéncia do poeta,
para além da atribui¢do dos titulos dos poemas, consiste somente em modificagdes de forma e
ritmo’>. A partir de “Poemas da Coloniza¢do”, outras fontes e vozes sdo convocadas, inclusive
a do proprio poeta. No conjunto da obra € por meio da satira e, sobretudo, da parddia, que “a
historia € revista e as perspectivas, invertidas™’®. Para o poeta brasileiro, “a seriedade estava a
cargo da irreveréncia”’’, como comenta Jean-Pierre Chauvin. Sobre o projeto de Pau Brasil,
Vera Lucia de Oliveira sintetiza: “Reviver os fatos do passado, refletir livre e realisticamente
sobre os momentos representativos do processo de formag¢do de uma consciéncia nacional e
sobre os tantos aspectos e contetidos da historia, passada e presente, constitui a raiz do

pensamento e do projeto oswaldiano”.”®

Oswald de Andrade, com sua “poética da radicalidade””’

inaugurada em Pau-Brasil, causa
profundo impacto no cendrio literario e artistico brasileiro da década de 1920. O escritor coloca
em pratica e em curso uma verdadeira revolugdo estética, marcada pelo desejo de atribuir valor
literario a fala coloquial, em oposi¢@o a erudicdo e as normas poéticas da escola parnasiana e
do academicismo dominantes na literatura brasileira de entdo. Observa-se na obra do autor, um

“movimento pendular de destruicdo/construg¢dao”, como aponta Haroldo de Campos.

Dai a importancia que tem, para o poeta, o ready made linguistico: a frase pré-
moldada do repertorio coloquial ou da prateleira literaria [...]. O ready made contém

73 FONSECA, Maria Augusta. Tai: é e nio é - Cancioneiro Pau Brasil. Literatura e Sociedade, Sio Paulo, n. 7,
dez. 2004, p. 129. Disponivel em: http://www.revistas.usp.br/ls/article/view/25416. Acesso em: 23 de setembro
de 2017.

4 As nove sessdes de Pau Brasil sdo: “Historia do Brasil”, “Poemas da Colonizagdo”, “Sdo Martinho”, “rpl”,
“Carnaval”, “Secretarios dos Amantes”, “Postes da Light”, “Roteiro das Minas” ¢ “Loyde Brasileiro”.

5 Ver FONSECA, Maria Augusta. Tai: é e ndo ¢ - Cancioneiro Pau Brasil. Op. cit., p. 133.

76 OLIVEIRA, Vera Lucia de. Poesia, mito e historia no Modernismo brasileiro. S3o Paulo: Editora UNESP;
Blumenau, SC: FURB, 2002, p. 78.

77 CHAUVIN, Jean Pierre. Oswald de Andrade e a subversdo da memoria. Patrimonio e memoria, Sao Paulo,
Unesp, v. 11, n.1, janeiro-junho 2015, p. 186.

78 OLIVEIRA, Vera Lucia de. Poesia, mito e historia no Modernismo brasileiro. Op. cit., p. 104.

79 “Uma Poética da Radicalidade” é o titulo do prefacio, escrito por Haroldo de Campos, para ANDRADE,
Oswald de. Pau Brasil. Sdo Paulo: Globo, 1991 (Obras completas de Oswald de Andrade), p 7-53.
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em si, a0 mesmo tempo, elementos de destruicdo e de construcdo, de desordem e de
nova ordem®.

Mais uma vez, recorremos a citacdo de uma divertida carta de Mario de Andrade, de 1924,
destinada a Tarsila do Amaral, para sublinhar a grande repercussdo de Pau Brasil na época de

seu lancamento®':

Estou inteiramente pau-brasil e fago uma propaganda danada do paubrasilismo. Em
Minas, no Norte, Pernambuco, Paraiba, tenho amigos que estdo paubrasileirando.
Conquista importantissima ¢ o Drummond, lembras-te dele, um daqueles rapazes de
Belo Horizonte. Est4 decidido a paubrasileirar-se e escreve atualmente um livro de
versos com o maravilhoso nome de Minha Terra Tem Palmeiras.®?

Triste Tropico e Tudo é Brasil também parecem aderir, através da citacdo da imagem da
bandeira Pau Brasil, assim como do método de reemprego de materiais e da postura satirica
assumidos pelos filmes, muitos anos depois, ao paubrasilismo e ao seu desdobramento, a
antropofagia cultural. Publicado no primeiro nimero da Revista da Antropofagia em 1928, o
“Manifesto Antropofago” pode ser considerado um desenvolvimento do manifesto de 1924,
“levando as ultimas consequéncias as posi¢des assumidas no Manifesto Pau-Brasil”®, como
escrevem Antonio Candido e Aderaldo Castello. Com Beatriz Azevedo, podemos dizer que o
manifesto “representa a coluna vertebral do corpus antropofagico da obra de Oswald de
Andrade”84, que continua a desenvolver o conceito da antropofagia cultural ao longo das

décadas seguintes®.

“Tinhamos a justi¢a codifica¢do da vinganca. A ciéncia codificagdo da magia. Antropofagia. A
transformagdo permanente do Tabu em Totem”, diz um dos aforismos do manifesto, datado
como “ano 374 da Degluticdo do Bispo Sardinha”3. Incorporando um vocabulario freudiano,

o poeta propde lancar um novo olhar a pratica historica da antropofagia, a partir de um viés

80 CAMPOS, Haroldo de. Uma Poética da Radicalidade. Op. cit., p. 25.

81" A grande repercussido da obra na década de 1920 foi acompanhada por muitas polémicas. Sobre a recepgdo
critica de Pau Brasil, ver: OLIVEIRA, Vera Lucia de. Poesia, mito e historia no Modernismo brasileiro. Op.
cit., p. 95-105.

82 ANDRADE, Mirio de. Carta a Tarsila do Amaral, de 1 de dezembro de 1924. In: AMARAL, Aracy (Org.).
Correspondéncia Mario de Andrade e Tarsila do Amaral. Sao Paulo: Edusp/IEB, 2001, p. 86-88.

83 CANDIDO, Antonio, CASTELLO, Aderaldo. Presenca da Literatura Brasileira, v. 3: Modernismo. Sdo
Paulo: Difusdo europeia do livro, 1964, p. 65.

8 AZEVEDO, Beatriz. Antropofagia — Palimpsesto Selvagem. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2016, p. 46.

85 Como escreve Beatriz Azevedo: “Além de estar exposta nas obras de ficgdo, no manifesto e na tese, a
Antropofagia esta presente em diversos artigos e pequenos ensaios, como “Meu Testamento” (1944), “A Marcha
das Utopias” (1953), “Um Aspecto Antropofagico da Cultura Brasileira: O Homem Cordial” (1950), “Variagdes
Sobre O Matriarcado”, “Ainda o Matriarcado”, “O Achado de Vespucio” e “O Antrop6fago”. [...]. O tema da
Antropofagia avancga até a tltima obra publicada em vida pelo autor, em 1954, Um Homem Sem Profissdo.”
(AZEVEDO, Beatriz. Antropofagia — Palimpsesto Selvagem. Op. cit., p. 46).

8 ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropofago. Op. cit., p. 360.
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positivo, reconhecendo-a como um comportamento amerindio auténtico e ndo colonizado —
como totem (simbolo sagrado e respeitado) —, buscando, assim, resgata-la do lugar intocavel de
tabu, que a pratica assumiu para as culturas ocidentais. A vingan¢a e a magia, motores do ritual
antropofagico Tupinamba que devora o inimigo e incorpora suas for¢as®’, equivalem, na
formulacdo de Oswald, a justica ou a ciéncia das sociedades ocidentais. Como destaca Haroldo

de Campos,

O “indio” oswaldiano ndo era o “bom selvagem” de Rousseau, acalentado pelo
Romantismo e, entre nos, “ninado pela suave contrafagdo de Alencar e Gongalves
Dias”. Tratava-se de um indianismo das avessas, inspirado no selvagem brasileiro de
Montaigne (Des Cannibales), de um “mau selvagem”, portanto, a exercer sua
critica (devoragdo) desabusada contra as imposturas do civilizado.®8

Como o proprio Manifesto Antropofago, Triste Tropico também traz a antropofagia amerindia
como tematica. Ao atualizar um imaginario do Brasil colonial, a narrag¢do de Triste Tropico nos
conta que o proprio Dr. Arthur, ao conviver com os nativos na Serra do Escorpido, “precisou
se acostumar a comer carne humana dos inimigos”. Invertendo as hierarquias entre culturas, ¢
Dr. Arthur quem se adapta a cultura indigena local, antropofagica, tornada dominante. Inversao

também notavel, por exemplo, no trecho:

Quando visitantes lhe perguntavam como era a gente da Europa, dizia: sdo monstros
aéreos, peludos, com a cabeca furada, deixando escapar fumo de tabaco, sdo
pernetas, suas unhas tem um metro de comprimento ¢ tem um corpo aveludado
como o do morcego.

Desta forma, o filme reforga a relativizacao do que seria selvagem ou civilizado, primitivo ou
avangado, ao espirito de muitos versos de Oswald de Andrade®®. Ambos os trechos citados
acima sao construidos a partir de transformacgdes de relatos de viajantes europeus dos séculos
XVI e XVII que, originalmente, referiam-se, evidentemente, aos indios. O filme de Arthur
Omar também se vale, portanto, da mesma estratégia utilizada por Oswald, tanto em Pau Brasil

quanto na Revista da Antropofagia, de retomar e desviar estes textos historicos que descrevem,

87 A antropofagia ritual amerindia descrita em relatos dos séculos XVI e XVII, estudada nos dominios da
antropologia e da historia, € o tema do influente livro do historiador francés Alfred Métraux, La réligion des
Tupinambas, que foi a principal fonte de Arthur Omar para a realizagdo do texto de Triste Tropico. Na obra, o
autor reforca, a partir do estudo dos relatos europeus, que a vinganga familiar € a principal motivagdo e impulso
das agoes bélicas e do ritual da antropofagia dos povos Tupinambas. A vinganga é, portanto, um elemento
central para a compreensdo da logica de organizacdo social dos grupos amerindios que ocupavam a regido do
Brasil antes da colonizagio. (Ver METRAUX, Alfred. La réligion des Tupinamba et ses rapports avec celle des
autres tribus tupi-guarani. Paris: PUF, 2014).

8 CAMPOS, Haroldo de. Uma Poética da Radicalidade. Op. cit., p. 44

8 Como, por exemplo, percebemos no conhecido poema “Erro de Portugués” (1925): “Quando o portugués
chegou / Debaixo duma bruta chuva / Vestiu o indio / Que pena! / Fosse uma manha de sol / O indio tinha
despido / O portugués.” (ANDRADE, Oswald. Obras completas VII - Poesia Reunidas. Rio de Janeiro:
Civilizagao Brasileira, 1971, p. 115).
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com fascinio e horror, o rito antropofagico e outros costumes de etnias nativas.

Metaforizada, a antropofagia cultural é a “atitude de devoragdo critica”®®, que inverte
hierarquias, que incorpora e transforma, em um processo de transfiguragdo. Através do
“Manifesto Antropofago”, Oswald continua a explorar o carater experimental de sua escrita,
calcada na sintese € no humor, para desenvolver uma reflexao sobre o Brasil, mas ndo somente.
A antropofagia traz uma critica ampla a civilizagdo ocidental moderna, capitalista e patriarcal
e se configura como uma proposta politica de caminho alternativo. Como declara o ultimo

aforismo do manifesto:

Contra a realidade social, vestida e opressora, cadastrada por Freud - a realidade
sem complexos, sem loucura, sem prostituicdes ¢ sem penitenciarias do matriarcado
de Pindorama®'.

Quase trinta anos depois, em 1954, Oswald de Andrade afirma: “Adotei de hd muito um
completo ceticismo em face da civilizacao ocidental que nos domou. Acredito que ela estd nos
seus ultimos dias, vindo a tona a concepgao oposta — a do homem primitivo que o Brasil podia
adotar como filosofia”®2. Um pouco adiante no texto, o autor complementa: “Evidentemente, o

que eu quero ndo ¢é o retorno a taba e sim o primitivo tecnizado”*3

. Diante do que considera o
fracasso da modernidade ocidental, Oswald propde um retorno ao primitivo, a0 momento que
antecede a violéncia da colonizagdo e seu consequente projeto considerado civilizatorio, a base
da forga. Mas como ressalta, ndo se trata de uma simples volta nostalgica ao passado, mas de
buscar, nele, uma outra perspectiva para pensar o futuro. A antropofagia propde uma nova lente

para pensar o que vird pela frente, para se chegar a uma nova forma de organizagao social no

Brasil, que teria muito a aprender com seus antepassados Tupinambas.

A literatura critica sobre a obra de Oswald ¢ extensa e riquissima, mas o que interessa aqui ¢
pensar a antropofagia cultural tal como praticada nos filmes em questio. E importante lembrar
que, ao longo da década de 1960, depois de décadas de ostracismo, ocorre um importante
retorno a antropofagia oswaldiana por parte dos grupos artisticos vanguardistas brasileiros.
Sobre o impacto do encontro com a obra do poeta, no inicio da década de 1960, Rogério

Sganzerla declara:

%0 CAMPOS, Haroldo de. Uma Poética da Radicalidade. Op. cit., p. 27.

%1 ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropofago. Op. cit., p. 360.

92 ANDRADE, Oswald apud AZEVEDO, Beatriz. Antropofagia — Palimpsesto Selvagem. Op. Cit., p. 54.
% Ibid., p. 55.
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Quando eu cheguei aqui [em Sdo Paulo] em 1961, eu entdo jovem estudante na
capital paulista, queria procurar conhecer, sobretudo, o cinema, mas também, mais
do que isso, a literatura. E de imediato eu me confrontei com uma publica¢do, uma
reproducdo do “Manifesto antropofagico”, e aquilo praticamente me transformou
completamente. Foi entre marco e abril de 1961. Me lembro que eu fiquei tdo
motivado que procurei até desenvolver, tentar aplicar aquelas teorias, Tupi or not
Tupi, Quem atingiu, atingiu, a revolugio antropofigica do olhar com olhos livres.**

De fato, esta influéncia antropofagica ¢ notavel — através do desejo de ruptura e experimentagao
radical, da pratica da intertextualidade ou da temadtica da relacao entre nacional e estrangeiro —
no conjunto da obra de Sganzerla. Tudo é Brasil, no ano de 1998, ganha um prémio de melhor
“colagem antropofagica” no Festival de Brasilia. O artista grafico Rogério Duarte, jari da
edi¢ao do festival, na época, declara: “o prémio foi uma homenagem a Oswald de Andrade e

também ao trabalho de Rogério Sganzerla, como antropofago™.

Glauber Rocha revela em diversos textos e cartas, a partir do final dos anos 1960, seu
entusiasmo com a retomada, em curso, do pensamento de Oswald de Andrade. Em

“Tropicalismo, antropologia, mito, ideograma”, texto de 1969, ele escreve, por exemplo:

O tropicalismo, a descoberta da antropofagia, foi uma revelagdo: provocou uma
consciéncia, uma atitude diante da cultura colonial que ndo ¢ uma rejeicao a cultura
ocidental [...], aceitamos [...] a ingestdo dos métodos fundamentais de uma cultura
completa e complexa, mas também a transformag@o mediante os nostri succhi e
através da utilizagdo e elaboragdo da politica correta. E a partir deste momento que
nasce uma procura estética nova, e é um fato recente.”®

Para Glauber, em sua busca por uma revolugdo descolonizadora, a0 mesmo tempo estética e
politica, a descoberta da antropofagia cultural oswaldiana cumpre um papel importante, ao
sublinhar a tomada de consciéncia de que a cultura ocidental ¢ inevitavel — parte constituinte
da América Latina — e, a0 mesmo tempo, apontar para um caminho de criagdo estética
diferenciada, propria, que se faz, justamente, através da inclusdo deste outro inescapavel. “Sou
um comedor de mitos antropofagico dialético”’, afirma Glauber em carta para Peter Schumann,
escrita em 1976. J4 em carta para Zuenir Ventura, datada de 1974, ele diz: sou “materialista,

historico e dialético porque acredito na ciéncia e no saque”3.

4 Depoimento de Rogério Sganzerla presente no filme Mr. Sganzerla, Os signos da luz (Joel Pizzini, 2011),
aprox. aos 19 min. 30 seg. do filme.

% PREMIACAO antropofagica. Correio Braziliense, Brasilia, 20 de outubro de 1998. Disponivel em:
cinemabrasil.org.br/brasilia.98/outros.htm. Acesso em: 26 de maio de 2015.

% ROCHA, Glauber. Tropicalismo, antropologia, mito, ideograma 69. In: Revolugdo do Cinema Novo. Sdo
Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 150.

97 ROCHA, Glauber. Carta a Peter Schumann, janeiro de 1976. In: BENTES, Ivana (org.). Glauber Rocha:
Cartas ao Mundo. S3o Paulo: Companhia das Letras, 1997, p. 570.

% ROCHA, Glauber. Carta a Zuenir Ventura, janeiro de 1974. In: BENTES, Ivana (org.). Glauber Rocha:
Cartas ao Mundo. Op. cit., p. 481.
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Em Historia do Brasil, assim como em Triste Tropico € Tudo é Brasil, Oswald também ¢
diretamente convocado na montagem, assumindo papel de destaque. Em uma das poucas pausas
da narragdo, aos 60 minutos do filme, vemos a capa do catdlogo da Exposicao da Semana de
Arte Moderna de 1922, sobre a qual passa um letreiro no qual se 1€: “A cultura (inter)nacional:
a arte nacional e seus apoios estrangeiros. As metamorfoses de Oswald de Andrade” (fig. 2a e

b). Ap6s um siléncio, sobre a imagem ouvimos a voz da narragdo em off:

Onze de fevereiro de 1922, um grupo de intelectuais, liderados pelos escritores
Mario de Andrade e Oswaldo de Andrade, encenam em Sao Paulo a primeira
semana de arte moderna. Os modernistas combatem a cultura parnaso-simbolista da
classe dominante e liberam a forca revolucionaria da mitologia popular.

Na parte final da narragdo, vemos ilustragdes, em fundo branco, de representacdes de mitos
populares brasileiros como o Saci Pereré e a Mula sem Cabeca. Poucos minutos depois, vemos
uma reproducdo do quadro “Abaporu” (que significa “antrop6fago” em Tupi-Guarani®®), de
Tarsila do Amaral (fig. 2¢), enquanto a narragdo comenta que “o povo ndo reconhece na
revolucao linguistica modernista o espelho estético da sua inconsciéncia”. Outros quadros de
Tarsila sdo utilizados também em outras sequéncias do filme!%, reforgando o destaque que é

dado ao modernismo brasileiro.

E na parte final de Histéria do Brasil, entretanto, no didlogo que se desenvolve entre os
cineastas sobre questdes ligadas a situagdao vivida pelo pais no inicio dos anos 1970, que
Glauber revela mais direta e enfaticamente a importancia que atribui 2 Oswald de Andrade.
Além de menciona-lo mais de uma vez para tratar de questdes especificas, o cineasta declara

no filme: “O Unico pensamento politico avangado que tem no Brasil que eu conheco ¢ o do

% Tarsila do Amaral narra o episddio de origem tanto do quadro “Abaporu”, quanto do movimento da
Antropofagia, em reportagem para o Correio da Manha, de 1969, na qual diz: “A 12 de janeiro de 1928, para o
aniversario do Oswald de Andrade, terminei um quadro para presented-lo. Pintei até altas horas. Quando acordei,
eu mesma fiquei um pouco assustada. E Oswald também se impressionou. Mas que coisa estranhissima — dizia —
como ¢ que vocé teve a ideia de fazer isso? Parece-me um Antropofago. No dia seguinte Oswald chamou o Raul
Bopp para ver o quadro. Ai me perguntaram se poderiam chamar aquilo de antropofago. Respondi: esperem um
instante, vou buscar meu dicionario de Tupi-Guarani. E foi no dicionario de Montoya, que tenho até hoje, que
descobri a palavra chave: ABA-PORU”. (JAYME, Mauricio. Tarsila, pau brasil, antropofagia e pintura social.
Rio de Janeiro, Correio da Manha, 10 de abril de 1969. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/089842 07/100828. Acesso em: 25 de setembro de 2017).

100 A reprodugdo do quadro, Segunda Classe (de Tarsila do Amaral, 1933) é apresentada a partir de
enquadramentos que recortam, sucessivamente, os diversos personagens representados no quadro original. As
imagens sdo mostradas enquanto a voz da narracdo fala do programa republicano de Benjamin Constant e
enquanto nos diz que mais de 500 mil pessoas foram trazidas da Africa para o Brasil, entre 1840 e 1850, periodo
em que o trafico ja era uma atividade ilegal. A montagem reforca, a partir dos rostos tristes que encaram o
espectador, que a profunda desigualdade social brasileira ¢ fruto direto da historia do pais, sobretudo, do longo
passado escravista. No dialogo entre os diretores, ja na parte final do filme, vemos o quadro O Mamoeiro (de
Tarsila do Amaral, 1925), que representa uma colorida paisagem tropical, enquanto se discute a atuagdo do
Partido Comunista no Brasil, em 1964 (ano do golpe).
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Oswaldo de Andrade, porque € o inico que produz ideologia”.

Fotogramas de Historia do Brasil. Fig. 2a (2 esquerda) e 2b (ao centro): Sobre a imagem do catalogo da Exposi¢ao
da Semana de Arte Moderna de 1922 atravessa o letreiro, que a cruza da direita para a esquerda. Fig. 2¢ (a direita):
Reprodugdo do quadro “Abaporu” (Tarsila do Amaral, 1928).

Em suas complexas orquestracdes para representar e pensar a realidade brasileira, Glauber,
Medeiros, Omar ¢ Sganzerla retomam materiais diversos — imagens, sons, textos e referéncias.
Em sintonia com o pensamento oswaldiano apresentado no “Manifesto da Poesia Pau-Brasil”
e desenvolvido no “Manifesto Antrop6fago”, cada um dos filmes retoma, com diferentes
intensidades, a cultura amerindia, a experiéncia da colonizagdo, do carnaval e da religido. As
diversas narrativas se constituem “sem perder de vista o Museu Nacional”, refor¢cando que o

que “fizemos foi o Carnaval” e considerando uma grande heterogeneidade de elementos:

Obuses de elevadores, cubos de arranha-céus e a sabia preguica solar. A reza. O
Carnaval. A energia intima. O sabia. A hospitalidade um pouco sensual, amorosa. A
saudade dos pajés e os campos de aviagdo militar. Pau-Brasil.!!

E importante ressaltar que a poética de Oswald de Andrade é marcada pela montagem de frases
curtas, justapostas sem conectivos, isto ¢, pelo uso da parataxe. Seu estilo, mesmo quando nio
se baseia em citagdes (como no caso da primeira parte de Pau Brasil), ¢ caracterizado por um
aspecto de colagem, de juncdo de imagens distintas, colocadas lado a lado. Por seu carater
fragmentario, de texto-montagem, Kenneth Jackson compara a forma de composicdo de
Oswald a um album de fotografias, assim como, justamente, a “prosa cinematografica”!??. De
forma analoga, Jacques Ranciere também aproxima o estilo de Blaise Cendrars em “Profond
aujourd’hui”, muito semelhante ao dos manifestos de Oswald, as “frases igualmente

parataticas”!?® da jovem arte cinematografica de Jean Epstein. Pois, ainda segundo Ranciére,

100 ANDRADE, Oswald de. Manifesto da Poesia Pau Brasil. In: MENDONCA TELES, Gilberto (Org.),
Vanguarda europeia e modernismo brasileiro. Op. cit., p. 330.

102 JACKSON, Kenneth. 4 Prosa Vanguardista na Literatura Brasileira: Oswald de Andrade. Sdo Paulo:
Editora Perspectiva, 1978, p. 20-21.

103 RANCIERE, Jacques. Le destin des images. Paris: La Fabrique éditions, 2003, p. 55.
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essa sintaxe paratatica, « nds poderiamos também chama-la de montagem, ampliando a nogao

para além de sua significagio cinematografica restrita” %4,

Os cineastas montadores atualizam, portanto, o projeto politico da antropofagia, bem como um
método de abordagem dos materiais, contidos no estilo de Oswald. Assim, a propria estratégia
da compilacao pode ser entendida, em Historia do Brasil, Triste Tropico, e também em Tudo é
Brasil, como um método antropofagico de criagdo cinematografica, refor¢cado pela referéncia a
Oswald de Andrade, contida nas proprias obras. Trata-se de uma atitude critica sobre os
diversos materiais, na qual a questdo da linguagem, da liberdade da pesquisa estética, ¢
fundamental, tendo a identidade e a historia brasileiras como tematicas centrais.
Antropofagicos, os filmes inspiram-se na postura de radicalidade e experimentacdo do poeta
modernista, para elaborar narrativas que se baseiam em estratégias de apropriagdo e
transformacao e, assim, desenvolvem pensamentos sobre a identidade, que se desdobram em
multiplas camadas, dentre elas, e comuns aos trés filmes: a da identidade nacional, em si, ¢ a

da identidade da propria linguagem cinematografica brasileira.

Identidade-alteridade, entre nacional e estrangeiro

A forma como a nogdo de identidade ¢ entendida e abordada pelos cineastas, assim como na
concepcao oswaldiana, estd intimamente associada a da alteridade. Vale lembrar que o debate
sobre o tema da identidade nacional ¢ uma constante que se renova em diferentes periodos
historicos da produgao cultural e académica brasileiras. Como afirma Renato Ortiz, diferentes

autores

concordam que seriamos diferentes de outros povos ou paises, sejam eles europeus
ou norte-americanos. Neste sentido, a critica que os intelectuais do século XIX
faziam a “copia” das ideias da metropole ¢ ainda valida para os anos 1960, quando
se busca diagnosticar a existéncia de uma cultura alienada, importada dos paises
centrais. Toda identidade se define em relagéo a algo que lhe é exterior, ela ¢ uma
diferenca. %

A longa tradicdo de pensar a singularidade brasileira enquanto diferenga aproxima
manifestagdes culturais, escolas e contextos histéricos diversos. Na busca pelos tracos

distintivos da cultura brasileira, a revisao histdrica, o retorno ao passado, sobretudo, as origens,

104 Tbid., p. 58. Trad. nossa. Texto original : "Cette syntaxe, on pourrait aussi l'appeler montage, en élargissant la
notion au-dela de sa signification cinématographique restreinte".
195 Ortiz, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sao Paulo: Brasiliense, 2006, p. 7.
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¢ uma estratégia frequente, ja que “o tema da identidade esté associado a formagdo da na¢ao™!%.

Porém, os modos e estratégias para definir o que seriam estas diferencas sao extremamente

discrepantes, muitas vezes, antagdnicos entre 0os movimentos e periodos.

A obsessdo dos brasileiros pela nog¢do de “empréstimo cultural”, como ressalta o socidlogo
Ruben George Oliven, ¢ vista com estranhamento por intelectuais estrangeiros. Afinal, “os
empréstimos culturais sdo uma constante em qualquer cultura” e “a dindmica cultural implica
um processo de desterritorializa¢do e reterritorializagdo”!'?’. Uma das formas de se compreender
essa insisténcia em definir a identidade brasileira a partir de uma perspectiva comparativa,
entretanto, ¢ considerar a for¢a do trauma da coloniza¢do na experiéncia brasileira, assim como
a marginalizacdo, ainda vigente, do pais em relacdo ao equilibrio de forgas global. Séculos de
servidao e dependéncia da metropole portuguesa, e o posterior lugar de pais subdesenvolvido
ou de Terceiro Mundo (ambas classificacdes comparativas) assumido pela nacdo, geram uma

crise de identidade historica, retomada em diversos contextos.

E interessante notar que a propria obra de Oswald de Andrade foi frequentemente questionada
sobre sua brasilidade e real originalidade, se comparada as vanguardas europeias, como o
surrealismo ou o futurismo por exemplo. Da mesma forma, diversas obras criticas importantes
se ocuparam em defender o autor de acusagdes de nao autenticidade, diferenciando-o dos
movimentos europeus dos quais foi contemporaneo. Independentemente da polémica e dos
argumentos produzidos, a questdo causa estranhamento ¢ podemos nos perguntar sobre o que
faz com que ela seja formulada. O que motiva esse esforco intelectual em dissecar as referéncias
que se misturam na obra de Oswald de Andrade e em verificar se, para além delas, sobraria
algo de especifico? Sao os autores europeus ou dos paises considerados centrais, de modo geral,
tdo questionados quanto os autores brasileiros sobre como se diferenciam das influéncias que
os formam, dos didlogos que travam, enfim, dos empréstimos culturais que efetuam em suas
obras? Nao seria essa discussdo sobre a originalidade da obra do poeta brasileiro sintoma desse
lugar de fala periférico, em que ndo basta ser (ser brasileiro / ser cria¢do), mas ¢ preciso dar

provas de uma identidade propria, se diferenciar em relagdo a um outro?

106 OLIVEN, Ruben George. Cultura brasileira e identidade nacional (O eterno retorno). In: MICELLI, Sergio
(Org.). O que ler na ciéncia social brasileira. Volume IV. Sdo Paulo: Editora Sumaré; Brasilia, DF: CAPES,
2002, p.16.

107 Ibid., p. 21.
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Oswald de Andrade e o modernismo brasileiro se inscrevem na longa tradi¢cdo cultural de
questionamento do que ¢ o Brasil e a cultura brasileira. Segundo a perspectiva do autor, ¢
preciso destruir o status quo e encontrar novas maneiras de ver e de ser. Quando o poeta
brasileiro langa seu olhar para a origem da conquista portuguesa, ele a vé como ato original de
violéncia e etnocidio. “Antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha descoberto
a felicidade”, diz uma das frases do “Manifesto Antrop6fago”. Assumindo o ponto de vista dos
indios, portugueses e europeus sdo definidos como inimigos. E a partir da perspectiva dos
vencidos (e da valorizagdo de suas formas de resisténcia), atento aos "ecos de vozes que

emudeceram" 18

, como escreve Walter Benjamin, que se pode construir uma nova realidade,
em dissondncia com a modernidade ocidental. Para Oswald de Andrade, a identidade nacional
evocada ndo ¢ purista e se faz na relagdo com o outro. Nas palavras de Eduardo Viveiros de
Castro, a antropofagia oswaldiana propde “comer o inimigo nao como forma de “assimila-1o”,
torna-lo igual a Mim, ou de “negé-lo” para afirmar a substancia identitaria de um Eu, mas
tampouco transformar-se nele como em um outro Eu, mimetiza-lo”, o objetivo seria o de
“transformar-se, justo ao contrario, por meio dele, transformar-se em um Eu Outro,

autotransfigurar-se com a ajuda do contrario”!?°,

O que estd em questdo € justamente este EFu Outro, um eu aberto a transformacdes, desejoso de
alteridade, pronto a devorar o inimigo (e também o amigo). “Tupi or not Tupi, that’s the
question”, talvez a formulagcdo mais conhecida de Oswald, reflete esta problematica. O autor

23110

defende que precisamos “descabralizar”''® e tupinizar o Brasil. Entre “tupi or not tupi”, Oswald

responderia tupi com certeza, fo be tupi ¢ uma meta declarada. “O indio ¢ que nos deveria

inspirar em todos os atos de patriotismo”!'!!

, segundo o poeta. Mas o indio ndo ¢ menos outro.
Alids, outro que continua sendo cada vez mais exterminado no Brasil do século XXI. O
movimento em dire¢do ao tupi — signo que designa um tronco linguistico compartilhado por
diversas etnias indigenas da costa brasileira antes da colonizag@o e que representa o conjunto
de culturas amerindias identificadas como Tupi-Guarani — € uma projecao para o futuro e tem

carater utopico. Trata-se de se distanciar de um outro (europeu), que também sou eu, em dire¢ao

108 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito da Histéria. In: Obras Escolhidas v.1, Magia e técnica, arte e politica.
S&o Paulo: Brasiliense, 2012, p. 242.

109 CASTRO, Eduardo Viveiros de. Que temos com isso?. In: AZEVEDO, Beatriz. Antropofagia — Palimpsesto
Selvagem. Op. cit., p. 15-16.

110 Em entrevista de 1950, a Milton Carneiro, Oswald de Andrade declara: “Precisamos, menino, desvespuciar e
descolombizar a América e descabralizar o Brasil”. (ANDRADE, Oswald de. Os dentes do dragdo. Sao Paulo:
Globo, 2009, p. 287).

" ANDRADE, Oswald de. Os dentes do dragio. Op. cit., p. 286.
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a outro eu (amerindio), que também ¢ outro. Referindo a Pau Brasil, Maria Augusta Fonseca

define

0 “Cancioneiro de Oswald de Andrade” como uma leitura da diferenca brasileira,
seu carater vacilante, bem traduzindo a porosidade da cultura e da lingua, suas
projegoes ambiguas, a feigdo hibrida do ca. De novo o problema: é e ndo é, a resumir
descompassos'!2.

No debate travado nos anos 1960 e 1970 sobre o subdesenvolvimento brasileiro e latino-
americano, o pensamento sobre a diferenga brasileira ganha grande ressonancia. E possivel
notar ecos do pensamento oswaldiano, por exemplo, no influente texto do critico
cinematografico Paulo Emilio Salles Gomes, “Cinema: Trajetoria no subdesenvolvimento”,
publicado em 1973, quando o autor diz: “Nao somos europeus nem americanos do Norte, mas,
destituidos de cultura original, nada nos ¢ estrangeiro, pois tudo o €. A penosa constru¢do de

nds mesmos se desenvolve na dialética rarefeita entre o ndo ser e o ser outro”!!3,

Respondendo ao dilema hamletiano brasileiro, destaca-se, em diversas correntes do pensamento
social sobre o Brasil, o reconhecimento do sincretismo como nticleo da cultura nacional. “Pela
propria histéria”, segundo Oliveira, foi “no cruzamento, na jungdo, no ecletismo”, que o pais

“encontrou o seu modo privilegiado de exprimir-se”!'!4,

Nas palavras de Oliven, “uma das
riquezas da dindmica cultural brasileira ¢ justamente a capacidade de digerir criativamente o
que vem de fora, reelabora-lo e dar-lhe um cunho proprio que o transforma em algo diferente e

115 Em uma identidade hibrida, multicultural, como a brasileira, a identidade esta

novo
justamente na mistura, na montagem. “SO me interessa o que ndo € meu’ pois, nessa
perspectiva, nada ¢ meu. Ao mesmo tempo, se nada ¢ ontologicamente meu, tudo pode ser, ¢ a
questao esta na forma como me aproprio das coisas ou, mais ainda, como me transfiguro através
delas. O interesse pelo que ndo é meu, “Lei do homem. Lei do antropofago”!'S, deve ser
entendido a partir da ambiguidade deste “ndo ¢ meu”, ambiguidade entre é ndo é, entre ser e

ndo ser. Nao ¢, mas também ¢&. E esta leitura da frase que ¢é transposta para os filmes em questao.

Nos filmes de reemprego o Eu do proprio filme é construido a partir de Outros, ou seja, os
materiais produzidos para discursos diversos e anteriores. Historia do Brasil, Triste Tropico,

assim como Tudo ¢ Brasil, espelham, portanto, em suas composi¢des, o ethos hibrido da

112 FONSECA, Maria Augusta. Tai: é e ndo é — Cancioneiro Pau Brasil. Op. cit., p. 127-128.

113 GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: Trajetdria no subdesenvolvimento. Op. cit., p. 90.

114 OLIVEIRA, Vera Lucia de. Poesia, mito e histéria no Modernismo brasileiro. Op. cit., p.14.

15 OLIVEN, Ruben George. Cultura brasileira e identidade nacional (O eterno retorno). Op. cit., p. 21.
116 ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropéfago. Op. cit., p. 353.
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formagdo brasileira, seu carater de identidade-montagem. Mas a alteridade dos materiais
apropriados também pode ser questionada. Em Historia do Brasil sdo retomados, por exemplo,
os proprios filmes de Glauber Rocha (como Barravento, Deus e o Diabo na Terra do Sol,
Maranhdo 66 e Terra em Transe), além de outros filmes do Cinema Novo. Se essas imagens
ndo sdo, a priori, do filme, mas se transfiguram nele, elas sdo de Glauber Rocha. No caso de
Triste tropico, entre os multiplos materiais empregados no filme, ha as fotos de viagem pessoais
de Arthur Omar, além de um filme de familia, realizado por seu avd, também Arthur, em que
sua mae, ainda crianca, figura como personagem central. Trata-se, entdo, de acervos pessoais,
intimos. Essa procedéncia pessoal ndo ¢, porém, revelada no filme, e os materiais sdo utilizados
para contar a historia de um outro personagem, ficcional, um médico cuja historia rocambolesca
nada tem a ver com a do autor, mas que também se chama Arthur! Para além de serem filmes
de compilagao, a dialética entre identidade e alteridade se desdobra e ¢ trabalhada em varias

camadas nas obras.

Sobre a relagdo entre nacional e estrangeiro, cara a antropofagia oswaldiana, Triste Trdpico,
como vimos anteriormente, retoma documentos — literarios e imagéticos — sobre o Brasil dos
séculos XVI e XVII, feitos a partir do olhar europeu que “descobre” a América e os indios. O
titulo do filme faz referéncia a conhecida obra Tristes Tropicos de Claude Lévi-Strauss, uma
pesquisa de campo que também se configura, de certa forma, como um relato de viagem focado
nos grupos amerindios brasileiros, sob outra perspectiva etnografica, relativista, ja em meados
do século XX. Como escreve o proprio Lévi-Strauss nas primeiras linhas a obra: “Eu odeio as

» 117

viagens e os exploradores. E aqui estou prestes a contar minhas expedi¢cdes”''’. A tematica

etnografica, portanto, ¢ apresentada e trabalhada em Triste Tropico a partir de discursos

europeus diversos. Como escreve Robert Stam:

Assim o filme se insere na extensa discussdo sobre a problematica relagdo cultural
do Brasil com a Europa [...], uma discuss@o que passa por frequentes metamorfoses
e mudangas de rétulos: “Nacionalismo”, “Modernismo”, “Tropicalismo”. Triste
Tropico nao é um filme Tropicalista, entretanto, ele € antes uma reflexao distanciada
sobre toda a nogdo dos “trépicos” como outro da Europa, como algo exético. '8

No caso de Historia do Brasil, ndo ha presenca de um olhar estrangeiro propriamente dito.

7 LEVI-STRAUSS, Claude. Tristes Tropiques. Paris: Union générale d'éditions, 1962, p. 5.

118 STAM, Robert. On the Margins: Brazilian Avant-Garde Cinema. In: JOHNSON, Randal; STAM Robert
(Org.). Brazilian Cinema. New Y ork: Columbia University Press, 1995, p. 307. Trad. nossa. Texto Original:
“Thus the film inserts itself within the extended discussion of Brazil's problematic cultural relationship to
Europe [...], a discussion undergoing frequent metamorphoses and changes of etiquette: 'Nationalism,'
'Modernism,' "Tropicalism’. Triste Tropico is not a Tropicalist film, however, it is rather a distanced reflection
on the whole notion of the “tropics” as Europe’s other, as something exotic”.
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Além de imagens feitas por brasileiros, majoritariamente com temadticas nacionais, de
procedéncias diversas, ha apenas trechos do filme cubano La pelea cubana contra los demonios
(Tomaz Gutierrez Alea, 1971). Este, porém, ndo ¢ tratado como outro/estrangeiro no filme, mas
representante de uma mesma identidade latino-americana. Os estrangeiros, declarados inimigos
— dos colonizadores portugueses aos imperialistas norte-americanos —, compdem uma tematica
que perpassa a narragdo, mas nao tem direito a primeira pessoa em Historia do Brasil. Sao
Outros que nao parecem se misturar com o Eu. Entretanto, para Glauber Rocha, como ¢ possivel
notar em seus escritos, a propria linguagem cinematografica candnica ¢ considerada como

estrangeira. Em texto de 1970, por exemplo, ele escreve:

O cineasta do Terceiro Mundo ndo deve ter medo de ser “primitivo”. Sera naif se
insistir em imitar a cultura dominadora. Também sera naif se se fizer patrioteiro!
Deve ser antropofagico, fazer de maneira que o povo colonizado pela estética
comercial/popular (Hollywood), pela estética populista/demagogica (Moscou), pela
estética burguesa/artistica (Europa) possa ver ¢ compreender a estética
revolucionaria/popular que é o Ginico objetivo que justifica a cria¢do tricontinental.
Mas, também ¢ necessario criar essa estética. [...] A estética revolucionaria/popular,
entretanto, ¢ uma utopia.

O cinema tropicalista, todavia, € o lado virgem desta utopia.'"

A preocupacgdo em construir uma estética propria, ndo so brasileira, como latino-americana e,
cada vez mais, tricontinental — com o projeto glauberiano de integragdo politica e estética das
cinematografias dos paises pobres da América, Africa e Asia'2’ — ¢ constante no pensamento
do cineasta. Vem dai, da preocupacdo em buscar uma expressao cinematografica singular, em
construir essa utopia, o grande interesse de Glauber Rocha pela filosofia antropofagica
oswaldiana. Nao adianta, “serd naif”’, negar as linguagens cinematograficas hegemonicas,
hollywoodiana sobretudo (atacada por Glauber em muitas ocasides), mas também europeia.
Sao estéticas dos outros, mas ja fazem parte de nos. A questdo, portanto, ¢ como transformar a
propria linguagem, a propria estética, a partir de subversdes, invencdes, de um processo de
americanizagao capaz de criar a “estética revolucionaria/popular”, “nossa”. E no inicio dos anos
1970, exilado em Cuba, tomado por estas preocupagdes, que Glauber, em parceria com

Medeiros, se langa pontualmente na experimentacdo a partir de imagens ja existentes, com a

realizag¢do de Historia do Brasil.

Vinte anos mais tarde, em Tudo é Brasil, de Rogério Sganzerla, o nacionalismo e a tematica

119 ROCHA, Glauber. Das sequoias as palmeiras 70. In: Revolugdo do Cinema Novo. Op. cit., pp. 236-237.

120 Sobre o projeto de Cinema Tricontinental de Glauber Rocha, proposta de integracdo estética e politica das
cinematografias da América Latina, Africa e Asia, ver, por exemplo, CARDOSO, Mauricio. O Cinema
Tricontinental de Glauber Rocha: politica, estética e revolugao (1969 — 1974). 2007. 274p. Tese (Doutorado em
Historia Social) - Universidade de Sdao Paulo, Sdo Paulo, 2007.

41



etnografica se reapresentam. A narracao de Orson Welles, através dos extratos de emissdes
radiofonicas e depoimentos, estabelece imediatamente uma perspectiva estrangeira sobre o
Brasil. Ouvimos as palavras Brasil/Brazil/Brazilian mais de cinquenta vezes ao longo do filme,
além destas aparecerem por escrito em imagens € o pais ser o tema central da trilha sonora que
retne classicos da musica popular brasileira, como Aquarela do Brasil € Brasileirinho. No filme,
Welles busca mostrar o pais e, sobretudo, o samba, para seus ouvintes estadunidenses, “the
neighbors of the North”. Tudo é Brasil parte, portanto, de um olhar que vem de fora,
frequentemente marcado por esteredtipos e representante de um discurso oficial. Afinal, o
cineasta e ator ndo vem ao Brasil somente para filmar os episodios de It’s A/l True, mas também
como “embaixador da boa vizinhanga”, escolhido pelo Office of the Coordinator of Inter-
American Affairs (OCIAA). Os trechos de falas ouvidos sdo repletos de frases que exaltam a
grande nagao brasileira, com suas “flores, insetos, animais... Tudo em inacreditavel quantidade”
(“the flowers, the insects, the animals. All in unbelievable profusion’). Afirmagdes, muitas

vezes, desconstruidas e subvertidas pela montagem.

Orson Welles: Dizem aqui no Rio que o samba ¢ a alma do Brasil. E um dito popular,
e como muitos ditos populares, pode ser mal-entendido. Pode nos fazer crer, por
exemplo, que os brasileiros s6 querem saber de dangar e cantar. Mas isso nao ¢
verdade, como muitos brasileiros te dirdo.

Carmen Miranda: Isso mesmo, Orson. E verdade. O Brasil é um pais grande, muito
grande.

Welles: Realmente é, e maravilhoso.

Miranda: Eu gosto muito e todos os brasileiros gostam muito.

Welles: Eu percebi isso Carmen. Alguns gostam dos sertdes do Norte, outros [...] do
Sul, alguns das cidades portuarias ao longo da costa, outros as florestas do interior.
Mas todo brasileiro gosta do Brasil, como vocé diz. Muito. '?!

Se o didlogo entre Orson Welles e Carmen Miranda — por sua vez, embaixadora da boa
vizinhanga do Brasil nos Estados Unidos — tem carater oficial e reforga esteredtipos, o filme
que Welles esta filmando sobre o samba “armou a Praga XI no estidio da Cinédia”, como nos
diz um depoimento de Grande Otelo no filme, e ¢ feito com um elenco de ndo-atores, negros,
verdadeiros agentes do carnaval carioca, com Otelo como protagonista. Como diz o ator em
outro depoimento: “os tamborins dos negros que trabalhavam com Orson Welles eram

tamborins auténticos de couro de gato”. Planos e fotografias dessas cenas ou filmagens sao

121 Fala originalmente em inglés no filme. Trad. nossa. Original: “Welles: They say here in Rio that the samba is
the soul of Brazil. This is a very popular saying, and like many popular sayings, it can be misconstrued. Might
leave us to believe, for instance, that Brazilians think seriously of nothing but dancing and singing. This isn’t
true, as any Brazilians will tell you. / Carmen Miranda: That’s right Orson. It is true. Brazil is a big country, a
very big country. / Welles: Indeed, it is, and a wonderful one. / Miranda: I like it very much and every Brazilian
like it very much. / Welles: I noticed that Carmen. Some like the Sertdes of the North, some like [...] the South,
some like the port cities along the coast, some like the jungle in the interior. But all Brazilians like Brazil as you
say, Carmen. Very much.”
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vistos reiteradamente no filme. E possivel perceber, portanto, a presenga de um duplo olhar
estrangeiro de Welles sobre o Brasil: um, que confirma uma visao distanciada sobre um pais
exotico e reforca um nacionalismo oficioso, € outro, que, também exterior, busca uma

perspectiva mais etnografica, mergulhado em um universo popular que lhe ¢ novo.

O que é o cinema?

Se Historia do Brasil, Triste Tropico, assim como Tudo é Brasil, permitem ao espectador
formular as perguntas: “que Brasil ¢ esse?” ou “quem somos?”, em comum, eles também
permitem a elaboragdo de um outro grupo de questdes, como: “que cinema brasileiro € esse?”
ou “o que € o cinema?”. Assim como para Oswald de Andrade, atrelada a busca pela identidade
nacional hd um questionamento sobre a linguagem literaria que leva a uma intensa
experimentacao estética, uma certa nogao de identidade do proprio cinema, ligada as
expectativas do espectador, estd também em jogo nos filmes. As fronteiras e possibilidades da
linguagem cinematografica comecam a ser questionadas pela propria radicalidade do método
antropofagico de constru¢do que compartilham, mas em cada um dos filmes ela ¢ colocada

também, e mais explicitamente, de outras formas.

Triste Tropico ¢ considerado um dos “antidocumentarios” de Arthur Omar, termo cunhado pelo
proprio Omar em seu artigo “O antidocumentario, provisoriamente”, publicado originalmente
em 1972. Trata-se de um manifesto que reclama uma desnaturalizacdo da linguagem
hegemonica do cinema documentario e conclama que este deve ser repensado. No texto, Omar
defende que as convengdes do cinema narrativo ficcional foram incorporadas aleatoriamente
ao filme documentario e que este, sem autonomia, apresenta sua “realidade documental como

se fosse ficgao”. O autor continua:

Mas que filigrana ¢ essa que unifica os dois tipos de filme? [ficcdo e documentario]
Simplesmente 0 ESPETACULO. Ambos se oferecem como espeticulo. A FUNCAO-
ESPETACULO pressupde um tipo de sujeito que o contempla, e ¢ uma fungio
objetivamente situada dentro de uma trama social, ¢ uma institui¢do. [...] Essa
instituigdo poderia ndo ter existido, ela tem uma histéria, onde se registram as
vicissitudes e as motivagdes da sua formacio.'?? (Grifos do autor)

Nesse movimento de pensar o cinema fora de suas convengdes construidas historicamente,
Triste Tropico repete as estruturas tradicionais do género documentéario — voz do narrador
onisciente em off, em tom grave e “neutro”, apoiada por imagens ilustrativas — e, a0 mesmo

tempo, subverte-as ao longo do filme. A narracdo que comega aparentemente linear, bifurca-se

122 OMAR, Arthur. O Antidocumentdrio, Provisoriamente. Revista Vozes, n.6, Agosto 1978, p. 6-7.
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e fragmenta-se crescentemente, ao contar uma historia, na verdade, e cada vez mais
assumidamente, ficcional. Trama esta, porém, como declara o autor: “construida com material
documental, recolhido, ndo especificamente produzido para este filme, visual e sonoro, sendo

que a propria historia € retirada, e montada a partir de documentos etnograficos”!?3

. As imagens
estabelecem relagdes multiplas com a narracgdo, ironizando, questionando, invertendo, se
distanciando ou duplicando seu sentido. Os elementos da composicao sao organizados de forma
nao-convencional e embaralham frequentes hierarquias. Através desses procedimentos, Arthur
Omar abala a crenca na imagem e na palavra, em uma suposta verdade do documentario,
questiona e satiriza seu modo tradicional de representagdo. O filme trabalha com uma “espessa

zona cinza entre o real e o imaginario”!?*

, como sublinha Ismail Xavier, e tem um importante
carater desconstrutivo. Através da exposicdo do artificio cinematografico, Triste Tropico

procura desnudar as convencgoes.

O critico José Carlos Avellar, em seu texto “O gar¢om no bolso do lapis”, datado do ano do
langamento do filme, 1974, argumenta que 7riste Tropico coloca em cena imagens em sons,
entendidos enquanto estimulos visuais e sonoros em estado “puro”. “Sua estrutura faz todo o
possivel para retirar de cada plano o seu significado interno e concentrar a atencao do

espectador no jogo de luzes, sombras, cores, formas e movimentos” %

. Segundo esta
perspectiva, o filme age como desconstrutor ndo somente da linguagem documental tradicional,
mas da propria referencialidade das imagens e sons dos quais se apropria. Mas ¢ importante
ressaltar que, praticamente, ndo ha imagens abstratas ou distorcidas ao ponto de perder seu
carater figurativo, em Triste Tropico. As imagens apresentam referentes marcantes, assim como
a narracao ¢ a trilha. Vemos corpos que existiram, pessoas que muitas vezes nos olham, uma
crianga que ri, outra que chora, uma mulher sobe uma escada, folides dangam, pessoas sdo
torturadas, etc. Nao parece possivel esvaziar totalmente a fungao referencial do que vemos e
ouvimos. O que os materiais representam, o que mostram, nos afeta e ¢ importante para a
constru¢do de uma narrativa de carater experimental, que leva os espectadores a percepcoes e
interpretagdes multiplas. Portanto, juntamente com uma operagao e desejo de destruigdo, ha, no

filme, uma perspectiva construtiva. Ao mesmo tempo, Triste Tropico destroi e constroi

perspectivas para o cinema documentario. Trata-se do mesmo “movimento pendular de

122 OMAR, Arthur. Entrevista a M. 1974, Inédita. Entrevista realizada com Arthur Omar, logo ao final do
processo de montagem de Triste Tropico, que permaneceu inédita e me foi gentilmente concedida pelo cineasta.
A entrevista na integra esta incluida como anexo na tese (Anexo II).

124 X AVIER, Ismail. Viagem pela heterodoxia. Significagdo — Revista de Cultura Audiovisual, n.14, 2000, p. 15.
125 AVELLAR, José Carlos. O gargom no bolso do lapis. Imagem e som, imagem e agdo, imaginagdo. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1982, p.158.
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destruicao/constru¢do”'“® que Haroldo de Campos evoca para descrever a obra Pau Brasil, de

Oswald de Andrade. Aliés, essa postura propositiva ja se encontra no manifesto de Omar, que

Triste Tropico, de certa forma, encarna:

A atitude documental é uma atitude entre outras atividades possiveis no tratamento de
um tema. Este texto procura justamente levantar o problema de que novas atitudes
talvez sejam mais produtivas hoje no Brasil do que simplesmente partir para o filme
documentario generalizado sobre as nossas coisas ¢ a nossa cultura, numa atitude de
conservagdo e preservagdo 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 agdo, uma obra aqui ¢ agora, com sua forma
aqui e agora, o resultado concreto de uma decis@o de filmar ¢ dar forma a uma obra
concreta, € ndo a repeticdo mecanica e infinita de contetidos que estdo do outro lado
da linha, linha essa que sempre existira enquanto persistir a atitude documental, a de
mero repdrter, sem formulacdo de um projeto de absor¢ao real das ligdes do objeto no
corpo imediato da obra e, em seguida, no setor em que essa obra vai circular. Em
suma, sem um novo Método.'?’

E ¢ um novo método, radical, livre, experimental, que Omar tateia e busca propor ao realizar
Triste Tropico. Desmontar e remontar o cinema, colocar as convengdes em destaque, abalar a
crenga no real e testar novos caminhos e possibilidades € o que faz o filme, através de uma
constru¢do meta-cinematografica que indaga ndo somente o que ¢, mas o que pode ser o cinema

documentario.

Com interesses bem diferentes de Omar, em Historia do Brasil, Glauber Rocha e Marcos
Medeiros também pretendem expandir e explorar as possibilidades do cinema. A questao
central € pensar como o filme pode ocupar outros espagos e exercer novas fungdes, no caso, se
prestar a um discurso com fins cientificos e pedagdgicos. Nao se trata apenas do cunho didatico-
pedagdgico dos documentdrios tradicionais, comum ao cinema documentario brasileiro dos
anos 60 e 70, mas realmente testar o audiovisual como uma nova ferramenta de ensino. Como

escreve Anita Leandro:

Glauber Rocha ¢ Marcos Medeiros elaboram uma sintese de quase cinco séculos de
historia do Brasil, sob a forma original de um compéndio escolar audiovisual. Numa
época em que os manuais escolares ainda eram bastante tradicionais, oferecendo uma
visdo desproblematizada da histéria do Brasil, ideologicamente proxima de
disciplinas como a Moral e Civica ou a OSPB, o filme de Glauber e Medeiros ja
oferecia uma abordagem metodoldgica inovadora para os estudos de historia,
compativel com a histéria das mentalidades. O filme propde uma nova forma de
ensinar a historia do Brasil, abrindo essa disciplina as outras ciéncias humanas e ao
conjunto das artes. Os autores concebem o filme como uma encruzilhada de
informagdes politicas, econdmicas, antropologicas, religiosas, jornalisticas e

126 CAMPOS, Haroldo. Uma Poética da Radicalidade, Op. cit., p. 25.
127 OMAR, Arthur. O Antidocumentario, Provisoriamente. Disponivel em:
http://www.cineastaseimagensdopovo.com.br/05 01 012 textos.html. Acesso em: 08 de Outubro de 2017.
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artisticas.'?®

Em uma carta de Glauber Rocha, destinada a Fabiano Canosa, e datada de 1973, momento em
que Glauber estava montando Historia do Brasil, o cineasta declara que “o filme tem pretensdes
cientificas” e “tem a novidade de ser uma histéria filmica que poderd infinitamente ser
remontada com novos documentos”'?*. Em carta de 1976, a Paulo Emilio Salles Gomes,
Glauber também declara: “este filme poderia ser completado ai pelos seus alunos sob sua
orientacdo. [...] Considero a montagem muito boa e como a estrutura ¢ dialética permite
elastecer, abrir parénteses, notas, etc. Acrescentar varias coisas”!3°. Histéria do Brasil é um
trabalho pioneiro, portanto, no uso do meio cinematografico como material audiovisual
académico, que expande as fronteiras e territorios do cinema as ciéncias humanas e as escolas.
Além disso, talvez o aspecto mais inovador do projeto seja sua pretensdo de ser passivel de
eterna transformacdo, de se constituir como uma obra “ontologicamente inacabada”'3!, como
define Anita Leandro. Segundo a proposta de Glauber, Historia do Brasil seria, portanto, um
filme de autoria cada vez mais coletiva, que se atualizaria ao longo do tempo, apresentando
uma historia moével do Brasil. O destino do filme mostra que a inten¢do nao foi levada adiante,
¢ a obra continua até hoje da mesma forma que os seus autores a deixaram, em 1974. Porém, a
propria intengdo ¢ significativa de um desejo de repensar o cinema, nao somente suas
finalidades, mas também suas formas de realizagdo, de autoria, ou seu status de obra artistica

acabada.

1.2. “O Carnaval no Rio é 0 acontecimento religioso da raga”!32: parodia, carnaval e

carnavalizacio

Oswald de Andrade se serve constantemente da parodia, “da forca que ela tem para atomizar o

2133

discurso oficial, para evidenciar ideologias implicitas”'>°, em sua literatura antropofagica. O

128 LEANDRO, Anita. Histéria do Brasil. Obra inédita, p.5.

129 ROCHA, Glauber. Carta a Fabiano Canosa, 1973. In: BENTES, Ivana (Org.). Glauber Rocha: Cartas ao
Mundo. Op. cit., p. 452.

130 ROCHA, Glauber. Carta a Paulo Emilio Salles Gomes, janeiro de 1976. In: BENTES, Ivana (Org.). Glauber
Rocha: Cartas ao Mundo. Op. cit., p. 585.

B3I LEANDRO, Anita. Histéria do Brasil. Op. cit., p.9.

132 ANDRADE, Oswald de. Manifesto da Poesia Pau Brasil. Op. cit.

133 OLIVEIRA, Vera Lucia de. Poesia, mito e histéria no Modernismo brasileiro. Op. cit., p.77. Entre as poesias
parddicas de Oswald podemos citar, por exemplo: “Canto de Regresso a Patria”; “Meus Oito Anos”; todos os
poemas que compdem a primeira parte de Pau-Brasil; além de formulagdes pontuais de seus textos poéticos
como “tupi or not tupi”’. Os romances Memorias Sentimentais de Jodo Miramar e Serafim Ponte Grande
também sdo marcados pelo uso da parddia.

46



recurso parodico € também estratégia fundamental dos filmes em questdo, em suas formas de
se relacionar com os discursos outros que incorporam e recontextualizam, atribuindo-lhes novas
significacdes. A parddia pode designar diferentes operagdes e antes de abordar sua importancia
e efetividade nos filmes, se faz necessario definir o entendimento do termo com mais precisao.
Para tanto, retomamos a definicdo de parddia proposta por Gérard Genette, em Palimpsestes:

La littérature au second degré, como ponto de referéncia.

Na obra, Genette cataloga diferentes tipos de transtextualidade existentes, entendendo a nogao
como tudo que coloca um texto “em relagdo, manifesta ou secreta, com outros textos”!34, Entre
eles estdo: a intertextualidade — que para o autor se refere estritamente a presenca efetiva de um
texto em outro, através da citagdo, do plagio, ou da alusdo —, e a hipertextualidade — que designa
as formas como um texto A se faz presente em um texto B, através da transformag¢do ou imitacao
do contetido e/ou estilo do texto primeiro, e estabelecendo uma relacdo que seja distinta do
comentario. A parodia €, segundo o autor, um dos géneros hipertextuais. Ela ¢ entendida como
uma transformacao de ordem semantica de um texto anterior, com fun¢ao comica. A operacao
parddica consiste, portanto, em retomar um texto “para dar-lhe um significado novo, jogando
com a esséncia e se possivel com as proprias palavras, [...]. A parodia mais elegante, porque a
mais econdmica, ndo € outra (coisa) sendo uma citacdo desviada de seu sentido ou simplesmente
de seu contexto e de seu nivel de dignidade”!?3. Proximas a parddia, compartilhando sua fungdo
humoristica ou satirica, Genette define trés outros tipos de hipertextualidade: o travestimento,
o pastiche e a charge, entendidos em muitos estudos e contextos também como parodias. O
primeiro refere-se a transformacao estilistica de um texto em outro, com funcdo degradante.
Neste caso, mantém-se o enredo, a histéria ou o personagem, mas altera-se o estilo da obra
retomada, normalmente, transpondo-a — ou travestindo-a — para uma linguagem popular ou
vulgar. Ja o pastiche e a charge, diferentemente da parodia e do travestimento, ndo operam por
transformagdo, mas por imitagao estilistica. Nestes casos, imita-se as caracteristicas de um texto
em outro, mas para falar de outra coisa, frequentemente, utiliza-se um estilo nobre anterior para
tratar de um tema popular ou vulgar, novo. Pastiche e charge sdo semelhantes em suas
operacgoes de imitagdo de um estilo, mas se diferenciam, na classificacdo de Genette, quanto
suas fun¢des. Enquanto o pastiche t€ém efeito ludico, de divertimento, a charge tem finalidade

satirica, sendo, portanto, mais agressiva e critica em relagdo ao texto de origem.

134 GENETTE, Gérard. Palimpsestos, A literatura de segunda mdo. Belo Horizonte: Edigdes Viva Voz, 2010,
p.13.
135 Thid., p. 35.
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Se transpomos esta classificagdo para o audiovisual, é possivel notar que tanto Historia do
Brasil, quanto Triste Tropico, como também Tudo é Brasil, operam através da intertextualidade
e da hipertextualidade, predominando as fung¢des ludica e satirica desta, através das praticas da
parddia, sobretudo, mas também do travestimento e da charge. Historia do Brasil pode ser
considerado um filme mais intertextual, ao incorporar grande parte do material retomado como
citacdo, ainda que ndo revelada ou sublinhada enquanto tal. Os quadros de Tarsila do Amaral,
por exemplo, sdo citados no filme, a obra da pintora remetendo aos seus sentidos originais, sem
proposito ludico ou satirico. O mesmo ocorre com muitos dos trechos de filmes citados em
Historia do Brasil. Ja Triste Tropico é, praticamente, todo ele, hipertextual, as citagdes
propriamente ditas sendo pontuais no filme. Como declara Arthur Omar em entrevista inédita

de 1974, feita logo ao final da etapa de montagem:

Onde havia transporte, havia transformacdo. Isto foi tomado como principio de
método e norma de trabalho. Onde se processava uma mudanga de lugar, se
processava também uma alteragdo na fun¢do do elemento em questdo, sempre e
necessariamente '3,

Apesar de se construirem a partir de escalas diferentes de intertextualidade e hipertextualidade,
¢ a partir desta ultima, das transformagdes de sentido, resultantes principalmente da parodia,
que os dois filmes elaboram seus pensamentos criticos em relagao aos discursos com os quais

dialogam. E assim que devoram inimigos e se transfiguram com eles.

Glauber Rocha e Marcos Medeiros langam mao da parddia em diversos momentos ao longo de
Historia do Brasil, por exemplo, na sequéncia em que abordam desde a nomeacao de Pedro I
como Principe Regente em 1821 a proclamacdo da independéncia do Brasil em 1822. Esta

137 ¢ montada a partir de imagens do filme historico de ficcdo Independéncia ou

sequéncia
morte! (Carlos Coimbra, 1972). Trata-se de um filme épico que narra o processo de
independéncia brasileiro, colocando Pedro I — interpretado pelo ator Tarcisio Meira — como
grande herdi nacional. O filme foi um grande sucesso de bilheteria na época de seu langamento.
Em Historia do Brasil as imagens do filme, sobretudo, as de Tarcisio Meira interpretando Pedro
I (fig. 3b e c), sdo “congeladas”, utilizadas em preto e branco (como todo o filme), e misturadas,
sem diferenciagdes de valor, com a iconografia da época, por exemplo, com o retrato historico

de Dom Pedro I, realizado pelo pintor portugués Henrique José da Silva em 1825 (fig. 3a) e
com a pintura intitulada Independéncia ou Morte, de Pedro Américo, 1886-1888 (fig. 3d). Na

136 OMAR, Arthur. Entrevista a M. Op. cit.
137 Ver esta sequencia de Histéria do Brasil no dvd em anexo, item 1A: Histéria do Brasil — Pedro L.
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banda sonora, ouvimos a narragdo didatica dos fatos histdricos que as imagens ilustram. O
freeze-frame de fotogramas de Tarcisio Meira, travestidos em documentos fotograficos de
época, por meio da paragem da imagem e da montagem que os coloca lado a lado com pinturas
historicas, produzem um efeito humoristico. Os espectadores sabem que aquele que vemos nao
¢ Pedro I, mas o ator de tantas telenovelas brasileiras, ¢ a seriedade da reconstitui¢ao ¢ da
narragdo ¢ quebrada por seu reconhecimento. Com a irreveréncia do gesto de se colocar o rosto
de um ator extremamente conhecido como Tarcisio Meira, no papel de Dom Pedro, numa
montagem de estilo documental cléssico e sério, Historia do Brasil parodia o filme de Carlos
Coimbra, ao mesmo tempo em que subverte e questiona a linguagem tradicional do
documentario classico, que retoma os documentos da histéria com circunspec¢ao, como que

para comprovar a narrativa dos fatos.

Além disso, o discurso ouvido em off também se opde a mensagem do filme original. Enquanto
Independéncia ou morte! busca retratar a independéncia do Brasil de forma épica, ressaltando
0 heroismo de Pedro I e reforgando o orgulho nacional, em sintonia com o discurso patridtico
da ditadura militar nos anos 1970, a narragao didatica de Historia do Brasil esvazia o heroismo
da independéncia e diz que uma conjuntura de interesses — de Portugal e das elites republicanas,
aliadas a burguesia brasileira — obriga “o principe Pedro a proclamar a independéncia do Brasil
em 7 de setembro de 1822, as margens do riacho Ipiranga em Sao Paulo”. Os dois polos da
interpretagdo historica — provavelmente, ambos, simplificadores dos fatos historicos — revelam
um embate entre discursos que refletem pensamentos politicos conflitantes, tipicos dos anos 70
no Brasil. Ao se apropriar do filme inimigo, Glauber e Marcos parodiam, num gesto tipicamente
antrop6fago, esse outro discurso historico que englobam e transformam, marcando a oposi¢ao
entre um discurso de esquerda que refor¢am e um discurso oficial e associado ao regime militar
que recusam. Vale observar, que mesmo a narragao séria e didatica dos fatos, ao falar de “riacho
Ipiranga”, ao invés de “rio Ipiranga”, também inclui uma pitada de irreveréncia e humor na

dureza do texto.
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Fig. 3: Fotogramas de Historia do Brasil. a) Em cima, a esquerda: Dom Pedro I, retrato pintado por Henrique José da
Silva, em 1825; b) a direita: fotograma de em Independéncia ou Morte! (Carlos Coimbra, 1972), do ator Tarcisio Meira
interpretando Pedro 1. ¢) Em baixo, a esquerda: fotograma de Independéncia ou Morte!; d) a direita: Independéncia ou
Morte, pintura a 6leo de Pedro Américo, 1886-1888. E possivel ver esta sequéncia de Histéria do Brasil no dvd em
anexo, item 1A: “Historia do Brasil — Pedro I”.

A operagdo parddica depende, com frequéncia, de conhecimentos prévios, socialmente
compartilhados. Por isso, muitas vezes, as parddias podem perder ou enfraquecer seus sentidos
para o espectador, leitor ou observador de uma obra, com a passagem do tempo. Nesse sentido,
como escreve Mikhail Bakhtin sobre a parddia, “provavelmente, na literatura mundial ndo sdo
poucas as obras de cujo carater parodico nds hoje nem suspeitamos™!33. Filmes especialmente
centrados em operacdes paroddicas podem ter o mesmo destino. Ao se perder um conhecimento
outrora comum, o desvio ou transformag¢ao semantica pretendida pelo autor pode nao se efetuar.
A parddia que Historia do Brasil faz do filme de Independéncia ou Morte! ¢ um bom exemplo
disso. Nao necessariamente, ou mesmo dificilmente, quem ndo viveu no Brasil dos anos 1970
conhece, hoje, o filme de Carlos Coimbra, sabe que ele obteve grande sucesso de publico, que

se alinhava ao discurso histérico difundido pela ditadura militar e que ficou conhecido por isso.

133 BAKHTIN, Mikhail. Questées de Literatura e Estética — A Teoria do Romance. Sao Paulo: HUCITEC;
Annablume, 2002, p.170.
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Sem essas informagdes, a leitura de que a narragdo de Historia do Brasil contradiz a forma
como Independéncia ou Morte! narra um mesmo fato histérico se perde. O fato de Tarcisio
Meira ser ainda um ator bastante conhecido, no entanto, permite que uma parte da ironia da
montagem permanec¢a viva. Vale ressaltar, portanto, o vinculo frequente entre parddia, sua

func¢ao critica e o tempo presente.

Os novos contextos permitem novas leituras. Ao retomarem criticamente imagens e sons de
diversas épocas, Historia do Brasil, Triste Tropico e Tudo é Brasil trabalham conscientemente
com esse fator. Se, as vezes, os sentidos tendem a esmaecer-se com o tempo, pois dependem
de informagdes extra-filmicas que integram a memoria coletiva de um grupo em determinado
momento, outras vezes, ao se apropriar de materiais do passado, o cineasta tem, justamente, o
interesse de confrontd-los a novas leituras, que podem ser permanentemente renovadas em

épocas e sensibilidades distintas.

E o caso do estranhamento e efeito comico de muitas das parédias construidas por Arthur Omar,
seja a partir de trechos de almanaques dos anos 1940, seja a partir de extratos de relatos dos
séculos XVI e XVII de cronistas europeus nas Américas. De almanaques populares, “muito
comuns na primeira metade do século (XX), em geral, langados por fabricantes de remédios™!°,
como explica Omar, a narragdo do filme se apropria de fragmentos de publicidades ou de cartas
dos leitores. “Um dia surge a ideia de almanaque. Editaram uns moldes do almanaque de Bristol
ou Capivarol sobre as pilulas do Doutor Arthur”, diz a voz da narracao que, assim, apresenta e
revela o almanaque como documento, fonte das parddias que se seguirdo. “Um dia, lendo nos
almanaques desse maravilhoso produto, resolvi experimentar e os resultados foram espantosos”,
diz uma das cartas lidas pelo narrador. Em outro trecho, ouve-se: “Digo-lhes que no mundo ndo
existe remédio tao prodigioso, juro, a qualquer hora, se preciso for, que as pilulas do Dr. Arthur
sdo um preparado santo e milagroso. Serei sempre um admirador e um propagandista”. No
filme, os depoimentos documentais sao parodiados, através de adaptagdes textuais que os fazem
se referir diretamente ao personagem ficcional. O efeito humoristico, aqui, ¢ produzido pelo
estranhamento provocado por uma certa forma de se expressar, um estilo de fazer propaganda,
pelo resgate de uma midia de outrora que, por suas caracteristicas, ¢ reconhecida como do
passado, como pertencente a outro tempo e que, trés décadas depois (no caso da realizagdo do

filme) ou sete décadas depois (hoje), pode ser percebida como patética, cafona, enfim,

139 OMAR, Arthur. Entrevista a M. Op. cit.
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engracada.

Ja os relatos coloniais sdo mais constantes ao longo do filme. Vejamos, por exemplo, a
sequéncia, anteriormente mencionada, que informa que o proprio Dr. Arthur praticava o
canibalismo'*’. Ao descrever o que seria a “vida normal” do personagem, o narrador diz: “Nas
festas municipais, Doutor Arthur precisou se acostumar a comer carne humana dos inimigos,
os quais antes de morrer, eram obrigados a dizer: ‘Eu, sua comida, estou chegando’. Carne
humana era adocicada e macia”. A informag¢do de que os inimigos eram for¢ados a pronunciar
tal frase é proveniente do relato quinhentista do alemao Hans Staden'#!, sobre a antropofagia
ritual Tupinamba. O humor da frase, praticamente autossuficiente, ¢ sublinhado pelo gesto de
naturalizar tal afirmac¢do, em um documentdrio aparentemente classico, que narra uma historia
localizada temporalmente, até entdo, na década de 1920. Na banda visual, as informagoes
iniciais sobre o canibalismo de Dr. Arthur sio acompanhadas por uma gravura historica na qual
vemos diversas pessoas, presas a pedagos de madeira, sendo queimadas em uma grande
fogueira, enquanto outras pessoas alimentam o fogo (fig. 4a). A violéncia concreta da imagem,
que parece ilustrar o processo de cozinhar a “carne humana”, contradiz com o bom humor e
com o tom surrealista da fala parodiada. A primeira vista, a gravura pode ser percebida como
uma representacao de um ritual antropofagico amerindio. Entretanto, com um olhar mais atento
percebe-se que as pessoas que ateiam fogo estdo vestidas de maneira ocidental e que, ao
contrario, o que vemos ¢ a representagao de europeus queimando um grupo de indios em uma
fogueira. Se buscamos a origem da imagem, descobrimos tratar-se de uma ilustracao de
Theodore De Bry, feita em 1539 aproximadamente, para o livro Brevisima relacion de la
destruccion de las Indias, escrito pelo frei dominicano Bartolomé de las Casas. Livro que
denuncia os efeitos terriveis da atuacdo espanhola nas américas, mais especificamente, nas
Antilhas. A imagem ¢é também, portanto, parodiada no filme. E a imagem de uma pratica
branca/europeia que se transforma em icone do canibalismo narrado no filme, reforcando uma
interpretacdo relativista ou, mais ainda, invertida, do que significa ser uma cultura ou uma
pratica selvagem. As imagens de De Bry para o relato de Las Casas sao também utilizadas em
outros momentos do filme. Segue-se a gravura historica uma fotografia contemporanea de uma
mulher jovem, de oculos, que olha para a cdmera, havendo uma outra cabega, de perfil, na sua

frente (fig. 4b). Trata-se de uma das fotografias de viagem de Arthur Omar. A imagem

140 Ver esta sequéncia de Triste Trdpico no dvd em anexo, item 1B: Triste Trépico — Antropofagia.
141 Segundo seu relato, Hans Staden foi prisioneiro de um grupo Tupinamba durante nove meses. Relatos de
Hans Staden estdo incluidos no livro de Alfred Métraux, La réligion des Tupinambads, Op. cit.
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aparentemente desconexa causa estranhamento e, agora, refor¢a o tom surrealista da narragao.
A mulher que vemos, como Dr. Arthur, também faria parte do banquete antropofagico? Afinal,
entra uma cartela de texto, na qual se 1€: “eu, sua comida, estou chegando”, sincronizada a fala

do narrador.

Fotogramas de Triste Tropico. Fig. 4a (a esquerda): ilustragdo de Theodore De Bry para La Brevisima relacion de
la destruccion de las Indias, de Bartolomé de las Casas (obra publicada originalmente em 1552). Fig. 4b (a direita):
fotografia de autoria de Arthur Omar. E possivel ver a sequéncia de Triste Trépico, comentada nesta parte, no dvd
em anexo, item 1B: “Triste Tropico — Antropofagia”.

Planos médios de um palhaco, que olha e danga para a camera, enquanto ouve-se uma batucada,
proporcionam uma pausa na narragao e reforcam o tom parddico geral. Logo adiante ouvimos:
“Os nativos ndo tinham em sua lingua o F, o L € o R. E por isso ndo podiam entender o que ¢ a
Fé, aLeie o Rei”. Na imagem vemos cartelas com as respectivas letras e palavras, em sincronia
com a narracdo, € com breves telas pretas, micro-intervalos, entre os intertitulos (fig. 5). A
afirmagdo que relaciona a auséncia de certas letras do alfabeto/fonemas a inexisténcia de
instituicdes e formas de organizagdo social especificas na cultura amerindia, provém de outro

relato quinhentista, o do portugués Pero de Magalhdes Gandavo!4?

. A logica do raciocinio nos
¢ tdo distante que ndo parece possivel ser documental. Mas ¢, e mais uma vez através de seu
deslocamento, faz rir. A sequéncia segue desta forma, transformando e invertendo os sentidos

dos textos e imagens de maneira rica e complexa.

142 Gandavo foi o primeiro historiador portugués a escrever sobre o Brasil no livro Histéria da Provincia Santa
Cruz a que vulgarmente chamamos Brasil, editado em Lisboa, em 1575. Relatos de Gandavo também estdo
incluidos no livro de Alfred Métraux, La réligion des Tupinambadas, Op. cit.
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Fig. 5: Intertitulos de Triste Tropico.

Como se pode perceber ¢, principalmente, através da parodia que Arthur Omar constroi a rica
e enigmatica narracdo de Triste Tropico. “Citacdes historicas ou literarias sdo parodiadas,
apresentadas de forma fragmentada, [...] de maneira a ndo podermos identificar seu autor nem
seu contexto original”'*, como escreve Guiomar Ramos em sua interessante analise da voz off’
do filme, que revela as origens de algumas das citagdes que inspiram ¢ compdem a obra. O
estudo do etnografo francés Alfred Métraux sobre o messianismo tupi-guarani e, sobretudo, seu

ensaio A religido dos Tupinambds'*

, publicado originalmente na década de 1920, ¢ uma das
fontes principais da narrativa do filme, a partir da qual sdo extraidas muitas citacdes histdricas
do periodo colonial. Ao incluir informagdes descritas no estudo etnografico sobre o
messianismo indigena na sua historia ficcional, Triste Tropico ndo somente parodia certos
trechos, mas de certa forma opera um travestimento do livro de Métraux no filme. O conteudo
do estudo etnografico de 4 religido dos Tupinambas, como a descri¢cao dos costumes cotidianos
e das praticas rituais amerindias, ou da busca pela “terra sem Mal” — mito que motiva as

migragdes de grupos Tupinambas no século XVI —, € transposto para o filme de Omar,

travestido enquanto enredo ficcional, comico e surreal.

Ao lado da parddia, o travestimento, tal como descrito por Genette, se realiza em varias camadas
em Triste Tropico. O enredo — que narra a histéria de um homem que se torna um lider
messianico, conduz uma guerra santa e termina assassinado — retoma e transforma também a
historia de Antdnio Conselheiro e da Guerra de Canudos!#’, narrada em Os Sertdes, romance
historico de Euclides da Cunha, publicado primeiramente em 1902. Euclides da Cunha ¢ citado

em mais de um momento do filme, em frases como “bem ao gosto de Euclides da Cunha”,

143 RAMOS, Guiomar. Um cinema brasileiro antropofagico? (1970-1974). Sdo Paulo: Annablume; FAPESP,
2008, p. 61.

144 Ver METRAUX, Alfred. La religion des Tupinamba et ses rapports avec celle des autres tribus tupi-
guarani. Paris: PUF, 2014.

145 Antonio Conselheiro foi um lider religioso que no final do século XIX, apos mais de 30 anos de peregrinagdo
pelos sertdes do nordeste brasileiro, liderou a comunidade alternativa de Canudos, localizada no sertdo da Bahia.
O exército da recém instaurada republica brasileira, entre 1896 e 1897, acaba por matar Antonio Conselheiro e
dizimar a comunidade na chamada Guerra de Canudos.

54



sendo uma das poucas referéncias reveladas pela narragdo. Além de transformar a historia
narrada no livro, adaptando-a a outra linguagem, tom e estilo, fragmentos do texto original sao
parodiados em determinadas sequéncias de Triste Tropico, como a que descreve, apds a morte

de Dr. Arthur, o estado de seu cadaver:

Em fevereiro, em pleno carnaval, seu cadaver ¢ revelado. Jazia em um dos casebres
anexos a latada, removida breve camada de terra, apareceu no triste sudario de um
lengol, o corpo do famigerado e barbaro médico. Estava hediondo, a cabeca
atormentada com a coroa, as maos € 0s pés com 0s cravos, as costas com os agoites,
cabelos arrancados, a pele estava esfolada, as veias rasgadas, os nervos estirados, os
ossos desconjuntados, o sangue derramado. Desenterraram-no cuidadosamente,
fotografaram-no depois, resolveram, porém, cortar e guardar a cabega tantas vezes
maldita, trouxeram aquele cranio para o litoral para que a ciéncia dissesse a ultima
palavra. Ali, no relevo de suas circunvolucdes cerebrais, os cientistas constataram
as linhas essenciais do crime e da loucura.

A narracdo, ao final do filme, adapta trechos dos paragrafos finais de Os Sertoes, incluindo
algumas frases que, evidentemente, ndo constam no texto original, como a localizagdo temporal

“em pleno carnaval”.

Sobre as obras que Arthur Omar utiliza como hipotextos de seu filme hipertextual, Triste
Tropico, ainda falta mencionar aquela da qual provém o titulo do filme: Tristes Tropicos, de
Claude Lévi-Strauss, publicada originalmente em 1955. Apesar da operagdo parddica da qual
resulta o nome do filme, a relacdo entre as duas narrativas ¢ menos evidente do que nos casos
das obras de Alfréd Métraux ou Euclides da Cunha. O pesquisador Robert Stam compara as
trajetorias do personagem Arthur e de Lévi-Strauss, dizendo que “enquanto Lévi-Strauss foi da
Europa para o Brasil somente para descobrir, de certo modo, os preconceitos etnocéntricos
europeus, o protagonista de Triste Tropico vai para a Europa — e aqui sua trajetoria ¢ paralela a
de inimeros artistas e intelectuais brasileiros — somente para descobrir o Brasil”!'#°. Trata-se de
um paralelo possivel, apesar do filme ja comecar sua narrativa ficcional a partir da volta do
personagem da Franca e de sua migragdo para o interior do pais. Porém, mais do que uma
simetria entre trajetorias, Triste Tropico, o filme, parece espelhar algumas das propostas de
Tristes Tropiques, o livro, em seus questionamentos sobre a fung¢do da antropologia como

disciplina e sobre o papel das viagens na compreensdo de mundo e das pessoas'#’. O filme de

146 STAM, Robert. On the Margins: Brazilian Avant-Garde Cinema. In: JOHNSON, Randal, STAM, Robert
(Org.). Brazilian Cinema. Op. cit. p. 325. Trad. nossa. Texto original: “While Lévi-Strauss went from Europe to
Brazil only to discover, in a sense, the ethnocentric prejudices of Europe, the human subject of Triste Tropico
goes to Europe — and here his trajectory parallels that of innumerable Brazilian artists and intellectuals — only
to discover Brazil.”

147 Lévi-Strauss desenvolve esta reflexdo, sobretudo, no tltimo capitulo de Tristes Trépicos, intitulado “O
retorno”.
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Omar também tem a viagem, ou a migracdao, como tema central e transformador e desenvolve
uma critica radical ao discurso antropologico cientifico. A identidade entre propostas, porém,
ndo se reverte, necessariamente, em conclusdes comuns, deve-se ressaltar, ja que o filme de
Omar em seu aspecto desconstrutor e caricatural questiona o discurso cientifico de maneira
abrangente, incluindo o proprio relato de Lévi-Strauss, discipulo de Métraux. A alusdo a Tristes
Tropiques, ainda que a obra seja menos citada ou parodiada diretamente no filme, também
acrescenta a narrativa outra camada de um olhar etnografico estrangeiro sobre o Brasil e, mais
amplamente, mais uma historia de viagem. A experiéncia dos cronistas europeus do século XVI
na América, os deslocamentos migratorios de grupos amerindios, descritos em La religion des
Tupinambas, a peregrinacdo de Antonio Conselheiro, narrada em Os Sertoes, a viagem
etnografica de Lévi-Strauss, retomada em Tristes Tropiques, assim como o enredo ficcional de

peregrinagdo do Doutor Arthur convergem enquanto viagens rumo a novos mundos.

Por ultimo, Triste Tropico, o filme, ¢ também, evidentemente, uma charge do género
documentario em si que, ao mesmo tempo, mimetiza seu estilo ¢ o satiriza. Pontuais
interrupgdes metatextuais da narragdo, que revelam seu dispositivo de construgdo, reforgam o
olhar critico ao género. Por exemplo, quando ouvimos a pontual indicacao de direcao de Arthur
Omar ao ator Othon Bastos: “A numeragdo das reliquias ¢ um trogo totalmente sem énfase”.
Ou quando o proprio narrador diz: “Vocé quer continuar naquele mesmo tom?”, revelando-se

enquanto ator que se dirige ao diretor e ndo a nos espectadores.

A carnavalizacao continuara presente no caso da composi¢ao de Tudo é Brasil, nos anos 1990.
Em diversos momentos o filme efetua parddias propriamente ditas dos discursos dos quais se
apropria, sobretudo, os discursos oficiais, ligados ao Estado Novo brasileiro ou as agdes do
governo estadunidense em prol do Panamericanismo, como as imagens provenientes dos
cinejornais produzidos pelo Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP)!'*8 e os fragmentos
da emissdo radiofonica Hello Americans. O filme desvia e inverte seus sentidos e intuitos
originais — como a simplificagdo do samba, o carater positivista e ufanista da época, ou a
exaltagdo a figura de Getulio Vargas —, por exemplo: através da pontuagao da trilha sonora, do
uso de imagens dissonantes na narra¢ao, das pistas dadas aos espectadores sobre a insatisfacao
de Vargas com Welles, sobre a interrupc¢ao do filme, a conturbada saida do cineasta do pais, ou,

simplesmente, através da confianca na passagem do tempo e nas novas leituras que a

148 Orgdo do Estado brasileiro responséavel por sua propaganda e pela censura artistica e de informagdes, atuante
entre os anos de 1938 ¢ 1945, periodo do regime ditatorial do Estado Novo.
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sensibilidade presente traz daquelas imagens e narrativas.

Podemos citar como exemplo, a sequéncia em que o filme introduz o ex-presidente Getulio
Vargas como personagem, cena emblematica da forma como Tudo é Brasil parodia os discursos
nacionalistas e oficiais dos quais se apropria. Nesta, primeiramente vemos um plano em preto
e branco da Casa Branca, em Washington, enquanto a voz da narracao diz: “Eis uma figura
publica das mais raras. Um homem bonito em quem, parece, podermos confiar. Eles certamente
confiam nele, em Washington”!%°. Vemos, entdo, planos de uma maquina de impressio de
jornais, extraidos do filme Cidaddo Kane (Orson Welles, 1941). A voz continua: “Vocé
provavelmente ouviu falar de sua popularidade”. Se muitas pessoas ndo reconheceram a
procedéncia dos planos, a imagem seguinte a revela ou confirma: trata-se de um fotograma do
rosto de Charles Foster Kane (fig. 6a), com Welles interpretando o famoso personagem. Assim,
antes de vermos qualquer imagem de Vargas no filme, ele ¢ associado a Kane, protagonista de
um dos maiores classicos do cinema mundial, um personagem conhecidamente poderoso,
manipulador, ambicioso e sem muitos escrupulos. Ao evoca-lo, a mengdo que se ouve ao ex-
presidente como herdi nacional que “inspira confianga” € contrariada pelo que se vé na tela. O
texto original tem, portanto, seu significado desviado, ganhando uma dimensdao comica e

satirica.

Em seguida, comec¢a uma musica tradicional gaucha, tocada em acordeom, ao mesmo tempo
em que, na banda de imagem, entram planos documentais de homens tomando chimarrdo!*.
Diz a voz da narragdo: “Devo enaltecer a ventura e valentia deste bravo. Trata-se de um gaucho.
Sabem 14 o que € isso? Antes de vir para ca o termo nao significava muito para mim, era s
mais uma palavra para cowboy”. Em seguida vemos, enfim, uma fotografia de Getulio Vargas,
em um plano de curta duragdo. Mas logo voltam os planos bucolicos do campo: homens
cavalgando, ordenando um rebanho, montando em seus cavalos, com roupas tradicionais da
regido sul do Brasil (fig. 6b e ¢). “Se eu pudesse exprimir em palavras o que o gaticho representa
para o Brasil, o que o gatcho pensa. (...) Impossivel elogia-lo o suficiente”, exalta o narrador.
Do campo, agora a montagem corta para planos de uma corrida de cavalos no Jockey e de
Getulio Vargas, na plateia, assistindo a corrida (fig. 6d). Enquanto isso, na banda sonora, Welles
continua a enaltecer o ex-presidente como verdadeiro gaticho, que infelizmente ndo pode

utilizar suas esporas em situagoes oficiais.

149 As falas aqui transcritas estdo traduzidas para o portugués. No filme, Orson Welles fala em inglés.
150 Ver esta sequéncia de Tudo é Brasil no dvd em anexo, item 1C: Tudo é Brasil — Getllio Vargas.
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Nesta sequéncia € o proprio exagero da narragao que produz um efeito ironico, quando ouvida
no tempo presente, em outro contexto historico-politico. Mais uma vez, o bom funcionamento
da parodia esta ligado a passagem do tempo e as leituras socialmente possiveis em cada
momento historico. A montagem ndo contradiz o que ¢ dito, mas, ao contrario, refor¢ca o tom
oficial da fala. A trilha sonora e as imagens escolhidas sublinham e ampliam os excessos do
discurso narrador, tornado risivel. Dessa forma, tanto o trecho da narrag¢do, provavelmente
proveniente da emissdo radiofonica Hello Americans, quanto as imagens dos cinejornais, sao
desviados de suas funcdes de propaganda. Nao s6 as mensagens sdo deslocadas, como a
montagem imita o estilo de um cinejornal — com uma narragdo propagandistica em terceira
pessoa e imagens em preto e branco que ilustram o que ¢ dito — elaborando, assim, uma
caricatura deste. O trecho, a0 mesmo tempo, transforma e imita o material do qual se apropria,
um cinejornal brasileiro dos anos 1940, feito pelo Departamento de Imprensa e Propaganda do

Estado Novo.

Fig. 6: Fotogramas de Tudo ¢ Brasil. 6a (a esquerda): Orson Welles em fotograma de Citzen Kane (Welles, 1941);
6b e ¢ (ao centro): Planos documentais de fazendeiros no campo, provavelmente provenientes de cinejornais do
DIP; 6d (a direita): Gettlio Vargas ao assistir a uma corrida de cavalos do Jockey Clube do Rio de Janeiro, plano
extraido de um cinejornal do DIP. E possivel ver esta sequéncia de Tudo é Brasil no dvd em anexo, item 1C: “Tudo
¢ Brasil — Gettlio Vargas”.

Seja através da transformagdo e seu consequente desvio de sentido ou da imitagdo estilistica,
Tudo é Brasil, como os dois filmes dos anos 70, continua a aportar na hipertextualidade e na
forca critica do riso. A criagao parddica e a poténcia do “riso festivo”, ideia que Mikhail Bakhtin
desenvolve a partir do pensamento de Bergson — o riso como remédio social — e de Cassirer —

o riso que faz pensar!3! —, constituem o nucleo do conceito bakhtiniano de “carnavalizagio”.

A trajetoria de Bakhtin é marcada por um interesse central pelas possibilidades de
intersubjetividade na literatura, de convivéncia entre uma multiplicidade de vozes, estilos e
linguagens no discurso. Assim, uma caracteristica que perpassa o conjunto de sua obra é a

perspectiva relacional, dialégica, que o autor estabelece para o desenvolvimento de seu

151 Ver BRANDIST, Craig. The Bakhtin Circle: Philosophy, Culture and Politics. Londres: Pluto Press, 2002, p.
133-155.
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pensamento critico e tedrico seja sobre determinados escritores, géneros ou métodos. E em A4
cultura popular na Idade Média e no Renascimento, que Mikhail Bakhtin desenvolve
propriamente a nogdo de carnavalizagdo, que pode ser definida, em suma, como a forma de
incorporagdo na arte, no caso, na literatura, da irreveréncia carnavalesca, das inversoes,
liberdades e espirito de igualdade possibilitados pelo carnaval. Na obra, Bakhtin argumenta que
as manifestagdes populares e sociais do carnaval vivem um momento de apice no inicio da
Renascenga, que Frangois Rabelais transpde de maneira singular em sua literatura, renovando
e reinventando a tradi¢do literaria dos géneros sério-comicos. Os festejos do carnaval
“ofereciam uma visdo do mundo [...] deliberadamente ndo-oficial, exterior a Igreja e ao
Estado”, construindo “um segundo mundo e uma segunda vida aos quais os homens da Idade
Média pertenciam em maior ou menor propor¢do”!®2, O carnaval, baseado no “principio do
riso” e regido por “leis da liberdade”, “era o triunfo de uma espécie de liberagdo temporaria da
verdade dominante e do regime vigente, da abolicdo provisoria de todas as relacdes

2153

hierarquicas, privilégios, regras e tabus”'>°. As manifestagdes culturais populares de tipo

carnavalesco possuem, segundo o autor, uma linguagem propria, caracterizada “pela logica das
coisas ao avesso”, “do mundo ao revés”, “e pelas diversas formas de parodias, travestimentos,
degradagdes, profanagdes, coroamentos e destronamentos bufoes”!3*. Junto com as mais
diversas hierarquias sociais, o carnaval suspende a distancia entre as pessoas, que se relacionam
de maneira livre e familiar durante a festa. “A percepcao carnavalesca do mundo”, definida por
Bakhtin, ¢ também marcada pela convivéncia de elementos heterogéneos e contrastantes. “O
carnaval aproxima, reune, celebra os esponsais e combina o sagrado com o profano, o elevado
com o baixo, o grande com o insignificante, o sabio com o tolo” '3, em um sistema de “alegre
relatividade”. O autor sublinha o rito de coroagdo (seguido do destronamento) do rei
carnavalesco como revelador do “nucleo da cosmovisdo carnavalesca”, que enfatiza as
mudancas e transformagdes, a morte e a renovagao. “O carnaval ¢ a festa do tempo que tudo

destrdi e tudo renova” 13,

152 BAKHTIN, Mikhail. 4 cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais.
S&o Paulo: Hucitec, 2013. p. 4-5.

153 Ibid., p. 8.

154 Ibid., p.10.

155 BAKHTIN, Mikhail. Problemas da Poética de Dostoievski. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2008, p.
140. As caracteristicas do carnaval assim como da carnavaliza¢o na literatura sdo retomadas e elaboradas por
Bakhtin no capitulo “Peculiaridades do género, do enredo e da composi¢do das obras de Dostoievski”, capitulo

que o autor acrescenta a obra Problemas da Poética de Dostoievski na sua reedi¢ao de 1963.
156 Ibid., p. 141.
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Mas se o periodo da Renascenga ¢ o auge da vida carnavalesca, segundo Bakhtin, a literatura
carnavalizada ndo se limita a determinado periodo historico, mas tem origens longinquas e se
renova constantemente. Ligada ao emprego do impulso carnavalesco de irreveréncia e liberdade
criativas, ela ndo apresenta unidade estilistica, mas mistura géneros, vozes, assim como
tematicas sérias e cOmicas e se desenvolve, principalmente, através da parodia, entendida como
sintoma de uma forte consciéncia critica. A “carnavalizacdo” (assim como o carnaval) tem um
sentido politico central, ao visar a quebra simbdlica de hierarquias, de poderes ou de regras
estabelecidas. Ela desconstroi algo naturalizado na sociedade e, assim, reinventa, faz pensar e,

muitas vezes, rir.

O que faz Arthur Omar nao ¢, justamente, carnavalizar o género documentario, assim como as
narrativas historicas e etnograficas com as quais dialoga? Em entrevista de 74, Omar declara
que os materiais incluidos no filme ndo sdo tomados “como documentario de época, mas como

157 O autor continua: “Nisso consiste o proposital

documentos de uma atitude frente ao objeto
inverossimil sobre o qual o filme faz repousar o afastamento de observador, necessario a analise
do seu objeto, que ndo ¢é tanto etnografico, como o modo como se pretende tratar os objetos

158 ‘Mais do que com as informagdes etnograficas ou historicas, Triste Tropico

etnograficos
dialoga com uma atitude cientifica, com a postura e o olhar, principalmente, etnograficos, mas
também, historicos, carnavalizados no filme através de uma perspectiva critica e satirica.
Ouvimos o narrador dizer, ja entrando na parte final do filme: “A primeiro de janeiro, o obscuro
Santos Atahualpa recebe stbita inspiragdo divina e grita que o Doutor Arthur nao passa de um
rei carnavalesco”. Através de um personagem provisorio, Santos Atahualpa'®®, um dos varios
personagens historicos citados pontualmente na montagem, sem qualquer apresentacdo ou

desenvolvimento, Triste Tropico denuncia e reconhece sua propria farsa, assim como seu

método de carnavalizagao.

Historia do Brasil é um filme que, com sua finalidade pedagdgica, se relaciona com os
discursos tradicionais da historiografia, os livros didaticos principalmente. A narracdo dos fatos
em Historia do Brasil ¢ rigidamente cronoldgica, porém, as imagens que acompanham a
narracdao ndo lidam com a temporalidade do mesmo modo. Nelas, hd o tempo que a imagem

representa (no caso de um filme ou de uma pintura histérica, por exemplo), o tempo de

157 OMAR, Arthur. Entrevista a M. Op. cit.

158 Tbid.

159 Juan Santos Atahualpa foi lider de uma importante rebelido indigena na regido da selva central do Peru, em
meados do século XVIII, que visava restaurar o império Inca.
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realizagdo desta, o tempo para o qual ela pode apontar alegoricamente, ou eventuais choques
entre a temporalidade representada na imagem e os tempos dos assuntos que elas ilustram.
Enfim, a rede de temporalidades trazida pelas imagens, ou pelo didlogo com as imagens, muitas
vezes verticaliza a leitura horizontal da linha do tempo do texto. E, principalmente, através da
rica variacdo das possibilidades da montagem que o filme extrapola a linearidade do discurso,
elaborando uma narrativa com multiplas camadas de leitura, e experimentando, assim, as
especificidades do meio audiovisual para trabalhar a histdria. Pela subversao da forma como as
imagens ilustram a narragdo, do que ¢ considerado como imagem de arquivo, das ironias e
parddias da montagem, Historia do Brasil, mais do que propor uma outra ideologia ou chaves

de leitura da historia, carnavaliza a narrativa historica nacional tradicional com a qual dialoga.

Alias, como observado anteriormente, tanto Historia do Brasil quanto Triste Tropico trogam
da propria nogdo tradicional de arquivo, como lugar do real e instrumento da historia. Para a
experiéncia da historia que os filmes propdem, tudo vale: o cinema de fic¢do, a iconografia de
época, 0s acervos pessoais, os materiais de ontem e de hoje. Os filmes trabalham com uma
espécie de “efeito-arquivo” das imagens que, ao ilustrarem o que ¢ dito, adquirem certa
legitimidade, questionando, assim, o poder pressuposto do material de arquivo, também, de

certa forma, carnavalizado.

Esta caracteristica retorna e se aprofunda em Tudo é Brasil. “Sganzerla instaura [...] um
principio de carnavalizacdo, que perverte os sentidos originais dos cinejornais, ironizando-os,

160 como escreve Samuel Paiva. E possivel observar que o filme carnavaliza

satirizando-os
ndo apenas os cinejornais, mas trechos de radio, musicas e, muitas vezes, o proprio filme
inacabado de Orson Welles, organizando seus materiais sem qualquer hierarquia na montagem.
O que ¢ ou ndo material bruto das filmagens de Orson Welles ndo ¢ diferenciado, por exemplo,
nem tratado no filme com mais legitimidade do que as ilustragdes infantis do Soldadinho de
Chumbo, com as quais convive. Tudo é Brasil também tem sua montagem pontuada por risadas,
que surgem tanto na trilha sonora quanto na imagem. Mantendo o espirito expresso no Bandido

da Luz Vermelha (1968), de que “quando a gente ndo pode fazer nada, a gente avacalha”, o

filme trata de uma histéria de frustragao, carnavalizando-a.

160 PATVA, Samuel. Material de Arquivo e Montagem no Curta-Metragem Linguagem de Orson Welles. Anais —
Intercom 2007 — XXX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo, ago/set 2007, p. 7. Disponivel em:
www.intercom.org.br/papers/nacionais/2007/resumos/R1410-1.pdf. Acesso em: 26 de maio de 2015.
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O pesquisador Robert Stam nota um parentesco entre as nogdes de carnavalizagdo de Mikhail
Bakhtin e de antropofagia cultural de Oswald de Andrade, ambas desenvolvidas nos anos 1920.

Stam escreve sobre o modernismo brasileiro:

O artista [...] ndo pode ignorar a arte estrangeira; tem de engoli-la, carnavaliza-la e
fazer uma reciclagem para objetivos nacionais. “Antropofagia”, neste sentido, ¢ um
outro nome para [..] o que o proprio Bakhtin chama de “dialogismo" e

“carnavalizacdo”, mas desta vez num contexto de poder assimétrico gerado pela

dominagio neocolonial. ¢!

Pela amplitude da ideia de carnavalizacdo e sua independéncia em relacdo ao carnaval
propriamente dito, ela se torna facilmente aplicavel para os fins analiticos mais diversos. Mas,
como aponta Stam, a for¢a do carnaval e de seu imaginario nas artes brasileiras faz com que o
emprego da ideia de carnavalizagdo e de aspectos da andlise bakhtiniana da obra de Rabelais

sejam especialmente pertinentes no estudo de obras brasileiras.

Exatamente como a obra de Rabelais foi profundamente imbuida da consciéncia das
festividades populares de sua época, do mesmo modo o artista brasileiro torna-se
inevitavelmente consciente do universo cultural do carnaval enquanto repertorio
onipresente de gestos, simbolos e metaforas, um reservatorio de imagens ao mesmo
tempo popular e erudito, uma constelagdo de estratégias artisticas que tem a
capacidade de cristalizar a irreveréncia popular.'®?

Apesar de se sobreporem em certa medida, a carnavalizacdo e a antropofagia agregam
elementos complementares a atitude critica que consiste em devorar, a elei¢do da centralidade
do Brasil como tematica, ao incentivo a experimentagdo estética, ao conflito entre Eu—Qutro
ou entre nacional-estrangeiro. Primeiramente, a carnavalizagdo ¢ um conceito passivel de se
transformar em verbo. Trata-se, a0 mesmo tempo, de um principio € uma agao, € o ato de
carnavalizar sintetiza muito bem a atitude dos filmes frente aos discursos e aos materiais dos
quais se apropriam ou para os quais apontam. Uma acdo marcada, fundamentalmente, pela
quebra de hierarquias. A nocdo de carnavalizagdo também, no sentido que Stam indica acima,
destaca o carnaval, ndo somente em sentido figurado, mas enquanto festividade e ritmo popular
em si. A festa popular do carnaval € central nas narrativas de Historia do Brasil, Triste Tropico,
e também de Tudo é Brasil, especialmente, para as leituras que os filmes fazem da identidade

brasileira.

161 STAM, Robert. Bakhtin: Da teoria literdria d cultura de massa. Trad. Heloisa Jahn. S3o Paulo: Editora Atica
S.A, 1992. p. 49. No livro, Robert Stam concentra sua analise sobre a carnavalizagdo nas chanchadas brasileiras
dos anos 1970.

162 Ibid., p. 51.
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Em Triste Tropico, imagens do carnaval de rua do Rio de Janeiro, nos anos 1970, pontuam toda
a estrutura do filme, como um /leitmotiv que retorna constantemente. Sao imagens de folides,
filmadas com camera na mao, com enquadramentos médios e fechados, em que vemos pessoas
com diferentes fantasias e mascaras (fig. 7). A camera mergulha na festa e interage com as
pessoas, que a encaram diretamente e, muitas vezes, produzem performances para ela. O
carnaval, tal como filmado por Arthur Omar, encarna a ideia do travestimento, da parodia, e da
ambiguidade da relagdo entre identidade e alteridade. O folido brinca de ser eu e outro, homens
se vestem de mulher, brancos de indios. Através dos disfarces, das méscaras e performances,
pessoas encarnam palhacos, monstros ou a propria morte. Na montagem do filme, os
personagens construidos sao levados a sério e, frequentemente, dramatizados através da trilha
sonora e da forma como sdo combinados a narracdo, que ndo fala do carnaval propriamente

dito. Como comenta Ismail Xavier,

o carnaval brasileiro se pde, no filme, como um estranho teatro em que a forga das
mascaras sugere um tipo de afirmagao 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.'®®

A irreveréncia e a parodia, porém, também estdo constantemente presentes, convivendo com a
dimensao tragica e enriquecendo o jogo do ser ou ndo ser. O carnaval ¢ registrado como
manifestacdo cultural catértica, que suspende as identidades prévias. Momento em que paira o
mistério do “quem € vocé€?”, e em que cada um pode ser quem quiser, antes de tudo voltar ao
normal, como diz a letra da iconica musica de Chico Buarque'®*. A festa carnavalesca e seus
folides, da forma como filmados em T7riste Tropico, refletem, portanto, a estratégia de criagdo

do préprio filme, em sua relacdo com os materiais documentais que o constituem.

Ja em Historia do Brasil, as imagens do carnaval ndo atravessam o filme, mas estdo
concentradas, sobretudo, na sequéncia de abertura do que Glauber chama de “comentario
musical”!®®, Apds a conclusdo da narrativa que abarca séculos da historia brasileira, contada a
partir de uma dura narragdo em voz off, entra na montagem a sequéncia do carnaval, na qual
vemos imagens tanto de blocos de rua quanto de bailes e desfiles de escola de samba (fig. 8),

acompanhadas por um pot-pourri musical que reune trechos de diversos sambas e de musica

163 XAVIER, Ismail. Viagem pela heterodoxia. Op. cit., p.14.

164 Referéncia & musica “Noite dos mascarados”, de Chico Buarque de Hollanda. Trecho da letra: “Mas é
Carnaval / Nao me diga mais quem é vocé / Amanha tudo volta ao normal / Deixa a festa acabar / Deixa o barco
correr / Deixa o dia raiar, que hoje eu sou / Da maneira que vocé me quer / O que vocé pedir eu lhe dou / Seja
vocé quem for / Seja o que Deus quiser / Seja vocé quem for / Seja o que Deus quiser”.

165 ROCHA, Glauber. Carta a Paulo Emilio Salles Gomes, janeiro de 1976. In: BENTES, Ivana (Org.). Glauber
Rocha: Cartas ao Mundo. Op. cit., p. 585.
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popular brasileira. Ao longo de trés minutos vemos pessoas e grupos que dangam e cantam em
uma explosao catartica de energia. Em seguida, enquanto a trilha musical continua a alternar
trechos musicais (de Noel Rosa, Carmen Miranda, Pixinguinha, Tom Jobim, Chico Buarque,
Caetano Veloso, Gilberto Gil, etc), a banda visual passa de imagens carnavalescas para planos
de cerimdnias e cultos religiosos diversos, mostrando religides de matrizes africanas e cristas.
Culmina a narrativa histérica do filme, portanto, uma ode ao sincretismo da cultura brasileira,
representado pelo carnaval, ¢ que se desdobra em praticas religiosas populares diversas. E o
Carnaval visto como ‘“acontecimento religioso da raga”, tal como no verso de Oswald de

Andrade.

O samba também sera um tema chave e fio condutor narrativo de Tudo ¢ Brasil. Na banda
visual, pontuam o filme imagens diversas do carnaval do Rio de Janeiro dos anos 40: como dos
bailes, de folides em blocos de rua, do casino da Urca e, sobretudo, de fotografias de cena e
planos do episddio inacabado de /¢’s All True sobre o carnaval carioca, em que figura Grande
Otelo, tocando pandeiro ou gaita e sambando (fig. 9). Mais do que as fantasias e o travestimento,
destacam-se no filme a for¢a do ritmo e a energia que este suscita, expressa na danga, nos
corpos. O carnaval ¢ retratado como poténcia popular. A persona de Carmen Miranda, através
de sua caracterizagdo particular — com sua performance, traje e frutas na cabega — encarna um
icone de brasilidade, carnavalesca, que também pontua o filme. Carmen, espelhando a
ambiguidade do proprio Orson Welles, parece representar no filme, ao mesmo tempo, o Brasil
e o carnaval vistos a partir de um olhar estrangeiro, de maneira cliché e exdtica, e uma sintese

auténtica do espirito carnavalesco, irreverente, caricatural e performatico.

Como comenta Craig Brandist, para Bakhtin o carnaval ndo ¢ “uma pratica historicamente
identificivel, mas uma categoria genérica”, descrita como a “unidade sincrética primordial”!%6.
Trata-se de uma manifestacdo que reativa memorias que estdo embutidas, incorporadas a
cultura e ao corpo ¢ que vém de um tempo primitivo, pré-classico. As representagdes do
carnaval nos trés filmes parecem querer afirmar esta mesma leitura do carnaval como sendo
uma manifestagao cultural viva, de origens longinquas, que através do corpo e da musica revela
um pouco de uma cultura brasileira ancestral e misteriosa. O carnaval e o samba sdo
representacdes, por exceléncia, do sincretismo brasileiro, figuras-chave da identidade nacional,

singular, que se faz a partir da transfiguracao de outros. Centrais em Historia do Brasil, Triste

166 BRANDIST, Craig. The Bakhtin Circle: Philosophy, Culture and Politics. Op. cit., p. 138. No original, em
inglés: “‘primordial’ syncretic unity”.

64



Tropico e Tudo é Brasil, o carnaval e o samba sao reflexos de uma atitude oswald-bakhtiniana
que devora, digere e assim desvia, inverte e ironiza. A antropofagia cultural e o carnaval se

configuram nos filmes tanto como objetos e tematicas, quanto como propostas estéticas e

politicas.

Fig. 9: Fbtbgramas de Tudo é Brasil

1.3. “Mas nunca admitimos o nascimento da légica entre n6s”'%’: barroco e América

Latina

Haroldo de Campos, em artigo intitulado “Da razdo antropofagica: A Europa sob o signo da
devoracao”, publicado em 1981, articula as nogdes de antropofagia e carnavalizacao para o
desenvolvimento de suas concepgdes de barroco e de barroquismo na literatura brasileira.
Segundo o autor, o barroco histérico, estilo que se localiza temporalmente no periodo da
colonizagdo, nos séculos XVII e XVIII, ¢ a ndo-infancia das literaturas da América Latina que

“ja nasceram adultas [...] e falando um codigo universal extremamente elaborado: o codigo

167 ANDRADE, Oswald de. Manifesto Antropéfago. Op. cit., p. 355.
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retorico barroco”!%®. Escritores latino-americanos seiscentistas valem-se de seu hibridismo e

“mecanismo permutatorio” para elaboracdo de textos criticos e satiricos.

Na medida em que o estilo alegorico do barroco era um dizer alternativo — um estilo
em que, no limite, qualquer coisa poderia simbolizar qualquer outra (como explicou
Walter Benjamin em seu estudo capital sobre o Trauerspiel alemdo) — a “corrente
alterna” do barroco brasilico era um duplo dizer do outro como diferenga: dizer um
codigo de alteridades e dizé-lo em condigdo alterada.'®’

Gregorio de Matos (1636-1696) ¢ considerado o pioneiro da literatura brasileira barroca, assim
como o primeiro antropofago!”’. Segundo Campos, o barroco latino americano — “diferencial
no universal”, transculturador —, ja “se nutre de uma possivel ‘razdo antropofagica’,
desconstrutora do logocentrismo que herdamos do Ocidente” 7!, Além disso, seu carater
parddico e descentrado € diretamente associado a carnavalizagdo. O barroco, como ja notara o
poeta e tedrico cubano Severo Sarduy, ¢ considerado um “fendmeno bahktiniano por exceléncia:

2172

espaco ludico da polifonia e da linguagem convulsionada™’ <. No texto, Campos reconhece toda

uma corrente de escritores ao longo da histéria da literatura brasileira e latino-americana
(incluindo ele mesmo e os poetas concretistas) que seguem esta tradicdo antinormativa,

antropoféagica e barroquista, cuja

mandibula devoradora [...] vem manducando e “arruinando” desde muito uma
heranga cultural cada vez mais planetaria, em relagdo a qual sua investida
excentrificadora e desconstrutora funciona como o impeto marginal da antitradi¢ao
carnavalesca, dessacralizante, profanadora evocada por Bakhtine em contraparte a
estrada real do positivismo épico lukacsiano, a literatura monolodgica, & obra de arte
acabada. Ao invés, o policulturalismo combinatério e lidico, a transmutacdo
parodica de sentidos e valores, a hibridag@o aberta e multilingue, sdo os dispositivos
que respondem pela alimentacdo e realimentagcdo constantes desse almagesto
barroquista: a transenciclopédia carnavalizada dos novos barbaros, onde tudo pode
coexistir com tudo. 13

A razdo antropofagica barroca, reivindicada como estratégia de descolonizacao, resisténcia e
reinvengdo de si por meio do outro, € por fim postulada pelo autor como universal e urgente:
“escrever, hoje, na América Latina como na Europa significard, cada vez mais, reescrever,

remastigar”'74. A devoracdo nio deve ser um movimento de mao Unica e a proposta do poeta é

168 CAMPOS, Haroldo de. Da razio antropofigica: A Europa sob o signo da devoragdo. Coldquio/Letras, n. 62,
Julho 1981, p. 14.

199 Ibid., p.16.

170 Como observa Haroldo de Campo, é Augusto de Campos quem primeiro considera Gregorio de Matos como
antropofago em “Arte final para Gregorio” (Bahia/Invengdo, Salvador: Propeg, 1974).

171 CAMPOS, Haroldo de. Da razdo antropofagica. Op. cit., p.17.

172 1bid., p.18.

173 1bid., p. 22.

174 1bid., p. 23.

66



a de uma “redevoragdo planetaria”, pois “a alteridade ¢, antes de mais nada, um necessario

exercicio de autocritica”!”>.

Haroldo de Campos faz parte de um amplo movimento de ressurgéncia do barroco no
pensamento ocidental do século XX, depois de séculos de ostracismo e desvalorizagdo. Como
muitos autores reconhecem!’®, as novas ondas de interesse pelo barroco estdo ligadas a crise da
ideia de progresso, a certo esgotamento e questionamento da razao iluminista e, portanto, da
propria modernidade. O barroco historico, marcado por sua heterogeneidade, desordem e
primado da emogao, com a crise do moderno passa a ser revisitado, em determinados contextos,
enquanto sensibilidade ou paradigma cultural que oferece caminhos estéticos e formas de

pensar e narrar alternativos para o presente.

Entre os precursores desta retomada estd um sucinto texto de Friedrich Nietzsche, “Sobre o
barroco”!”’, datado ainda do final do século XIX (1878). O filosofo alemdo, “critico feroz da

estéril heranca do racionalismo do Iluminismo e do historicismo Hegeliano” 78

, apesar de
considerar o barroco uma estética menor, defende que ¢ arrogante ndo reconhecer seus efeitos
e capacidade de persuasdao. O barroco, visto por Nietzsche como um estilo atemporal,
encontravel em todos os periodos historicos, “compreende, em primeiro lugar, a escolha de
materiais e assuntos da maior tensdo dramatica, que fazem com que o coragdo trema mesmo
sem arte”. Marca também o estilo, “a oratoria de fortes paixdes e gestos, do feio-e-sublime, de

179 Sublinhando a teatralidade e artificialidade de

grandes massas, de grande quantidade’
“formas extremamente moldadas”, Nietzsche destaca ainda que o publico leigo, ao
experimenta-las, tem a sensagdo de “testemunhar um transbordamento constante e inconsciente
de natureza primitiva — desejo da arte pela abundancia”!®’. Como apontam Zamora e Kaup no

completo estudo que organizam sobre as ressurgéncias do barroco, ¢ possivel associa-lo no

175 Ibid., p. 24.

176 Ver, por exemplo, CHIAMPI, Irlemar. Barroco e Modernidade. Sao Paulo: Perspectiva, 2010; KAUP,
Monica e ZAMORA, Lois Parkinson (org.). Baroque New Worlds: Representation, Transculturation,
Counterconquest. Durham/London: Duke University Press, 2010; e MOSER, Walter e GOYER, Nicolas.
Résurgences baroques. Bruxelles: La Lettre Volée, 2001.

177 Ver NIETZCHE, Friedrich. On the Baroque (1878). In: KAUP, Monica e ZAMORA, Lois Parkinson (Org.).
Baroque New Worlds. Durham/London: Duke University Press, 2010, p. 44-45.

178 KAUP, Monica e ZAMORA, Lois Parkinson, Baroque New Worlds. Op. cit., p. 41. Trad. nossa. Original:
“Nietzsche was an impassioned critic of the sterile inheritance of Enlightenment rationalism and Hegelian
historicism.”

17 NIETZSCHE, Friedrich. On the Baroque. In: KAUP, Monica e ZAMORA, Lois Parkinson (Org.). Baroque
New Worlds. Op. cit., p. 44. Trad. nossa. Original: “The Baroque comprises, first, the choice of materials and
subjects of the greatest dramatic tension, which make the heart tremble even without art [...]. Then, the oratory
of strong passions and gestures, of the ugly-and-sublime, of great masses, of sheer quantity”.

130 Ibid., p. 44.
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pensamento de Nietzsche ao seu conceito de Dionisiaco, elaborado em O Nascimento da
Tragédia (1872). O barroco, como o Dionisiaco, ¢ visto como “uma for¢a vital e destrutiva”'8!,
cadtica, que se opde € a0 mesmo tempo convive dialeticamente com o classico, a ordem, com
o que ¢ Apolineo. J4 em Nietzsche ha, portanto, um germe que possibilita a conexao entre o

barroco e a festa de Baco (culto a Dionisio), precursora histérica dos carnavais.

O historiador da arte, também alemao, Heinrich Wolfflin € o primeiro a definir o barroco como
um estilo e um periodo da historia da arte, a partir da sistematizacdo de suas caracteristicas
formais, inicialmente em Barroco e Renascimento (1888) e, posteriormente, em sua obra de
maior importancia: Conceitos Fundamentais da Historia da Arte (1915). Trata-se de um estudo
formalista que define o barroco em oposicdo ao classicismo, sem considerd-lo inferior ou
dependente deste, mas antagdnico. Entre os pares antitéticos que marcam as mudangas de
caracteristicas do estilo predominante no século XVI (o classico) para o do século XVII (o
barroco) estdo: “a passagem do ‘linear’ ao “pictural’, isto ¢, da consideracdo da linha enquanto

23182

condutora do olhar a desvalorizagdo gradativa desta linha”'® na arte barroca; “a passagem de

uma apresenta¢do por planos a uma apresentacio em profundidade”'®?, transformacdo da
representacao que € resultante da desvalorizacao dos contornos; “a passagem da forma fechada

a forma aberta”!%*, notando-se no barroco uma imprecisdo da forma e um relaxamento em

97185

relacdo a regras; “a passagem da pluralidade a unidade”'®, o estilo barroco nao dividindo-se

em partes autbnomas como o classico; e, por ultimo, a oposicao entre “a clareza absoluta e a

clareza relativa dos objetos apresentados” '8

, a inteligibilidade ndo sendo considerada o
proposito central da representacdo barroca em sua nova postura diante do mundo. Como
sublinham Zamora e Kaup, “a categorizacdo formalista de Wo6lfflin continua a ser a mudanca
de paradigma indispensavel no processo através do qual, ao longo do século XX, o barroco

seria recuperado para um uso moderno”'%7.

181 KAUP, Monica e ZAMORA, Lois Parkinson. Baroque New Worlds. Op. cit., p. 42.

182 WOLFFLIN, Heinrich. Principes fondamentaux de [’histoire de I'art: le probléme de [’évolution du style
dans I’art moderne. Paris: G. Monfort, 1994, p. 15. Trad. nossa. Original: “Le passage du « linéaire » au

« pictural »; c’est-a-dire de la considération de la ligne en tant que conductrice du regard, a la dévalorisation
croissante de cette ligne.”

183 Ibid., p. 16. Trad. nossa. Original: “Le passage d’une présentation par plans a une présentation en
profondeur.”

184 Ibid., p. 16. Trad. nossa. Original: “Le passage de la forme fermée a la forme ouverte.”

185 Ibid., p. 16. Trad. nossa. Original: “Le passage de la pluralité a I’unité.”

136 Ibid., p. 17. Trad. nossa. Original: “La clarté absolue ou la clarté relative des objets présentés.”

137 KAUP, Monica e ZAMORA, Lois Parkinson. Baroque New Worlds. Op. cit., p. 48. Trad. nossa. Original:
“Wolfflin formalist account remains the indispensable paradigm shift in the process whereby over the course of
the twentieth century, the Baroque would be recuperated for modern use.”
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Tendo em vista a estreita relacdo da reemergéncia do barroco com a crise do pensamento
cartesiano e cientificista da modernidade do século XIX, ndo ¢ de se estranhar que o primeiro
boom do barroco se dé nas décadas de 1920 e 1930, contemporaneamente ao desenvolvimento
da antropofagia cultural oswaldiana ou da carnavalizacdo bakhtiniana, momento historico
marcado pela ascendéncia dos fascismos europeus. Quando no ber¢o do que se considerava as
mais “avanc¢adas” civilizagdes mundiais acontecem enormes “barbarismos”, uma forte crise da
civilizagdo ocidental e da perspectiva de uma evolucdo social positivista se instaura, e ¢
justamente neste periodo que, em diferentes areas e paises do mundo, ressurge um interesse

pela arte barroca do século XVII.

E em 1925 que Walter Benjamin escreve sua célebre obra Origem do drama tragico aleméo ',

publicada em 1928, dedicada ao estudo da dramaturgia barroca alema do século XVII,
especificamente, dos chamados Trauerspiels (dramas tragicos). Em sua forma de escrita,
Benjamin se inspira e imita a estética de seu objeto de estudo elaborando um texto fragmentado
e descontinuo. E interessante notar, como comentam Kaup e Samora, que “o primeiro rascunho
[do texto] se constituiu quase que exclusivamente por citagdes extraidas de seus contextos e

» 189 ¢ que a propria obra,

reorganizadas de acordo com o quadro conceitual de Benjamin
portanto, tem um carater de compilagdo, de livro-montagem, em seu processo de criacdo. Ao
debrucar-se nos Trauerspiels, Benjamin ressalta uma concep¢do barroca da historia,
desencantada e pessimista, na qual o mundo e o passado sdo vistos como irremediavelmente

transitorios e lacunares.

E também ao longo da década de 1920 que escritores hispanofonicos interessados em novos
caminhos de experimentag¢do artistica, como o argentino Jorge Luis Borges e os integrantes da
chamada Geragdo de 27 (que inclui, entre muitos outros, os poetas espanhois Federico Garcia
Lorca e Jorge Guillén), se voltam a metafora barroca de Luis de Gongora (1561-1627),
Francisco de Quevedo (1580-1645) e Miguel de Cervantes (1547-1616) como “um modelo
poético e uma referéncia critica”!®. Estas vanguardas literarias, como demonstra Irlemar

191

Chiampi, resgatam a “legibilidade estética” do barroco'”!, enquanto tedricos e criticos ibero-

188 Ver BENJAMIN, Walter. Origem do drama trdagico alemdo. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2013.

189 K AUP, Monica e ZAMORA, Lois Parkinson. Baroque New Worlds. Op. cit., p. 55. Trad. nossa. Original:
“The first draft consisted almost exclusively of quotations torn from their contexts and rearranged according to
Benjamin’s conceptual framework”.

190 CHIAMPI, Irlemar. Barroco e Modernidade. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010, p. 5.

Y1 Ver Ibid., p. 4-5.
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americanos como o mexicano Alfonso Reyes, o argentino Angel Guido e o espanhol Eugénio

D’Ors, também se langam em uma reavaliacao critica do estilo.

Dentre eles, Guido, com o texto Resdecobrimiento de América en el arte’®?> (1936), é o
precursor de uma reivindicagdo do barroco historico latino-americano como arte anti-
imperialista, fruto da mesticagem e de um processo de transculturagao do barroco em territorio
americano. Interpretacdo que serd retomada e desenvolvida a partir dos anos 1940 na América
Latina, e que tera seu auge nos anos 1960, quando o barroco ¢ reivindicado como fator
determinante na constru¢do de uma identidade cultural transnacional. Neste periodo, ganha
forca uma leitura invertida do papel do barroco no continente, que comega a ser entendido nao
como instrumento de dominagdo, mas como A Expressdo Americana (1957), titulo da
importante obra do poeta cubano José Lezama Lima, isto ¢, como uma estética de
“contraconquista”®3. Simplificando a ideia de fundo do pensamento de Lezama Lima, bem
como de outros intelectuais como Angel Guido, Pedro Henrique Urefia e Alejo Carpentier, o
barroco historico, estética e ideologia da contrarreforma catdlica, no século XVII, ¢ importado
para a América como um instrumento imperialista, uma representacdo do poder da metropole.
Mas logo que ¢ apropriado por artistas locais, muitas vezes negros e indigenas, responsaveis
por construgdes arquitetonicas, por exemplo, hd uma subversao dos canones e padrdes catolicos
(e europeus), através da inser¢do de outros simbolos culturais e religiosos, da distor¢ao, do
exagero ou simplesmente de novas organizagdes das formas. O barroco latino-americano ¢
entendido, assim, como um processo de transculturacao. Mais do que de resisténcia, trata-se de
uma verdadeira recodificag¢do, do inicio de uma nova cultura hibrida, latino-americana, feita a
partir do encontro entre as culturas europeias, amerindias e africanas. E o que permitiu esse
processo de transformacao foram as caracteristicas da estética barroca original, como o excesso,
a abertura, a porosidade/permeabilidade, a fragmentacdao e, justamente e especialmente, a
possibilidade de reunido de contradi¢des, a tensdo resultante da coexisténcia de elementos

heterogéneos e dispares, propria da estética barroca. Como escreve Irlemar Chiampi:

A nossa América, ela propria uma encruzilhada de culturas, mitos, linguas, tradi¢des
e estéticas, foi um espaco privilegiado para a apropriagdo colonial do barroco, e o
continua sendo para as reciclagens modernas e pés-modernas daquela “arte da
contraconquista”, na qual Lezama Lima tdo bem situou a fundacao do auténtico
devir americano.!*

192 Ver GUIDO, Angel. Resdecobrimiento de América en el arte. Rosario: Universidad Nacional del
Litoral, 1941.

193 Ver LEZAMA LIMA, José. 4 Expressdo Americana. Sdo Paulo: Brasiliense, 1988, p. 80.

194 CHIAMPI, Irlemar. Barroco e Modernidade. Op. cit., p. 15.
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A autora argumenta em Barroco e Modernidade, que a consciéncia americanista esta ligada a
“legitimacao histérica” do barroco na literatura latino-americana, legitimagao esta que “requer
uma dialética”, ao converter um instrumento de poder em resisténcia, de conquista em “contra-
conquista”. Sob esta perspectiva, a reapropriacdo do barroco no Novo Mundo pode ser
entendida, como o faz Haroldo de Campos, como adotando uma razao antropofagica, a la
Oswald. Ela se faz a partir da transformagdo do tabu em totem, deslocando algo “do valor
oposto, ao valor favoravel”!?>. Os principais artifices desta virada do barroco latino-americano
sao Jos¢ Lezama Lima, nos anos 1950, e o também poeta e tedrico cubano, Alejo Carpentier,

nos anos 1960.

O conjunto destes trabalhos pioneiros sobre o barroco abrem caminhos para diversos estudos
sobre o tema que se desenvolveram ao longo dos séculos XX e XXI. Os pensamentos dos
autores latino-americanos e europeus sobre os barrocos historicos ou sobre suas ressurgéncias
contemporaneas, através de efeitos barroquistas ou de narrativas consideradas neobarrocas ou
poOs-barrocas, t€m muitos pontos de contato e dialogo. Partem, entretanto, de perspectivas
historicamente distintas, pois ¢ sobretudo ao longo do século XVII que a América vive sua
“nao-infancia” cultural, retomando a expressao de Haroldo de Campos, a partir da violenta
origem de uma nova civilizagdo ocidental, o Novo Mundo. Os diferentes lugares de fala que
ocupam ao observar um mesmo periodo ou fendmeno, levam, muitas vezes, pensadores latino-
americanos e europeus a questdes distintas. Entretanto, determinadas caracteristicas
transpassam grande parte das lentes de observagdao, como a quebra da fungdo referencial do
signo na obra barroca, através de uma comunicacdo por metaforas e alegorias, que tem como
consequéncia frequente a opacidade dos sentidos, que se multiplicam. Também, dentre as
qualidades barrocas, como ja apontaram Kaup e Zamora, desde Nietzsche, passando por
Benjamin, Lezama Lima, Carpentier, Sarduy ou Campos, ¢ ressaltada a tensdo, a relacao
conflituosa que se estabelece entre elementos dispares reunidos. Como definem os autores,
“formas barrocas florescem a partir de oposi¢des, contradi¢des, propositos cruzados. Nao
harmonia, mas heterogeneidade, ndo historicidade hegeliana, mas °‘estratos e camadas,

simultaneidades e sincronias”!°.

195 ANDRADE, Oswald de. A crise da filosofia messianica. In: Do Pau-Brasil & Antropofagia ¢ as Utopias:
manifestos, teses de concursos e ensaios. Rio de Janeiro: Civilizagao brasileira, 1972, p. 77.

196 K AUP, Monica e ZAMORA, Lois Parkinson. Baroque New Worlds. Op. cit., p. 12. Trad. nossa. Original:
“Baroque forms thrive on oppositions, contradictions, cross-purposes. Not harmony but heterogeneity, not

EIEE)

Hegelian historicity but ‘strata and layers, simultaneities and synchronies’.
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Triste Tropico e Historia do Brasil se voltam para o passado (incluindo para as origens ou “nao-
origens” da colonizagdo), reinem e acumulam fragmentos heterogéneos, para a elaboragao de
narrativas excessivas, transbordantes, abertas, com intensdes e tematicas historicas e
identitarias, latino-americanas. Entrar no labirinto da “historia da critica sobre o barroco — tdo
prolixa como a etimologia da palavra e tdo contorcida como o mesmo estilo”!”’, ndo é uma
tarefa facil. Mas parece claro que, de diferentes formas, os filmes se filiam a tradi¢des artisticas
dos “novos barbaros” com suas “mandibulas devoradoras”. Interessa pouco a classificagdo, em
si, dos filmes como barrocos ou neobarrocos, considerando que a préopria definicao do que €
barroco ¢ escorregadia e mével. Sdo determinadas caracteristicas que perpassam diversos
estudos ou pensamentos especificos sobre o barroco que interessam, como ferramentas de
analise para melhor compreender as composicdes, formas de pensamento e percep¢ao desses
filmes ndo candnicos. Certas perspectivas da sensibilidade ou narrativa barrocas se apresentam
como chaves de leitura interessantes para a compreensdo das construg¢des particulares de suas
narrativas historico-poéticas. Bastante diferentes entre si, cada filme requer o estabelecimento
de didlogos com pontos de vista distintos. Enquanto o discurso de Historia do Brasil, realizado
no contexto das preocupagdes de Glauber Rocha com a descolonizagdo de um novo cinema
propriamente latino-americano, pode ser aproximado a escritos dos anos 60 de Alejo Carpentier,
por exemplo; Benjamin, Sarduy e certas leituras pos estruturalistas do barroco parecem mais

eficazes para iluminar certos aspectos de Triste Tropico.

A aproximacdo do barroco com filmes de reemprego pode parecer estranha quando pensamos
em filmes de fic¢do frequentemente abordados como barrocos/neobarrocos, como os de Raoul
Ruiz ou Peter Greenaway, ou mesmo, o ultimo filme de Glauber Rocha, 4 Idade da terra (1980).
Filmes esteticamente distantes de Historia do Brasil, Triste Tropico ou Tudo é Brasil. Porém,
por outra via estética e narrativa, os radicais filmes de reemprego de Guy Debord, por exemplo,

mais proximos das obras trabalhadas aqui, também ja foram lidos como obras neobarrocas'®®

e
até, para minha surpresa, como antropofagicos'?’. Trata-se de outro caminho de experimentagdo
das possibilidades da montagem e de trabalho com o tempo na narrativa, que podem ser ligadas
ao paradigma barroco ou a sua heranca. Além do mais, a heterogeneidade das obras que

possuem efeitos barrocos ou podem ser pensadas enquanto barrocas ndo € tdo surpreendente se

197 CHIAMP], Irlemar. Barroco e Modernidade. Op. cit., p. 81.

198 Ver PERNIOLA, Mario. Une esthétique du grand style: Guy Debord. In: MOSER, Walter; GOYER, Nicolas
(Org.). Résurgences baroques. Bruxelles: La Lettre Volée, 2001.

19 Ver BRESSANE, Julio. Pequena leitura do cinema elementar ¢ alimentar do antropdfago Guy Debord. In:
Fotodrama. Rio de Janeiro: Imago, 2005.
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considerarmos que ¢, justamente, a tensdo e a possibilidade de convivéncia de elementos

dispares, a caracteristica mais fundamental e constante do barroco.

Barroco e identidade cultural latino-americana

A partir dos anos 1960, encontramos nos escritos publicos e pessoais de Glauber Rocha
mengdes ao escritor Alejo Carpentier, a partir dos quais podemos notar que o cineasta brasileiro
conhece bem e admira o escritor cubano. Em sua correspondéncia com Alfredo Guevara, por
exemplo, Glauber comenta certas obras ou pede que lhe sejam enviados livros do autor
(“continuo esperando os livros do Carpentier em espanhol...”?%). Em carta de 1973, ele chega
a afirmar que “a magia histérica de Carpentier ¢ a fonte mais rica da dramaturgia

25 201

latinoamericana” <°. A referéncia a Carpentier € notavel em varios outros textos, como em um

artigo de 1969 no qual Glauber escreve, a partir de um vocabulario antropofagico: “Comerei

tranquilo... Neruda, Asturias, Alejo, Villar etc, para vomitar como um vulcdo” 2%,

No pensamento de Alejo Carpentier, a nogdo de mestigagem ¢ uma ideia chave (em consonancia
com outros autores das ciéncias sociais brasileiras que sdo referéncias para Glauber). Em
Tientos y diferencias, publicado primeiramente em 1964, obra na qual o autor comegou a
dedicar-se a refletir criticamente sobre o estilo barroco, Carpentier escreve sobre a arquitetura
cubana: “a superposi¢ao de estilos [...] foi criando em Havana esse estilo sem estilo que a longo
prazo, por processo de simbiose, de amalgama, se transforma em um barroquismo peculiar que

faz as vezes de estilo”2%

. Trata-se, portanto, de um estilo transformativo, que se faz a partir de
reciclagens. O autor escreve em outro ensaio de Tientos y diferencias: “nossa arte sempre foi
barroca: desde a esplendida escultura pré-colombiana e dos codices, até o melhor romance da
América atual”, trata-se do “legitimo estilo do romancista latinoamericano”?%. A ideia de um
espirito barroco atemporal, deshistoricizado, ¢ central em sua proposta de entendimento da

cultura latinoamericana como profundamente inclusiva, como uma cultura capaz de acumular

200 ROCHA, Glauber. Carta a Paulo César Saraceni, janeiro de 1962. In: BENTES, Ivana (org.). Glauber Rocha:
Cartas ao Mundo. Op. cit., p. 304.

20l ROCHA, Glauber. Carta a Alfredo Guevara, setembro de 1973. In: BENTES, Ivana (org.). Glauber Rocha:
Cartas ao Mundo. Op. cit., p. 465.

202 ROCHA, Glauber. America Nuestra 69. In: Revolugdo do Cinema Novo. Op. cit., p.163.

203 CARPENTIER, Algjo. Tientos y diferencias. Havana: Ediciones Union, 1966, p. 52. Trad. nossa. Original:
“La superposicion de estilos [...] fueran creando a La Havana ese estilo sin estilo que a la larga, por proceso de
simbiosis, de amalgama, se erige en un barroquismo peculiar que hace las veces de estilo.”

204 bid., p. 32-33. Trad. nossa. Original: “Nuestro arte siempre fue barroco: desde la espléndida escultura
precolombiana y de los cddices, hasta la mejor novelistica actual de América, (...) El legitimo estilo del
novelista latinoamericano actual es el barroco.”
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e transformar constantemente.

Em termos estéticos, o estilo “real maravilhoso” da literatura de Carpentier (que ele tanto
pratica quanto teoriza) ¢ marcado pela abundancia de detalhes, por longas descrigdes do espago,
dos objetos e das texturas. Descri¢cdes necessarias, segundo o autor, para a representagdo da
paisagem, da cultura e da experiéncia da América Latina, que nio estariam incluidas no
repertorio da literatura universal. Constituindo-se de uma natureza ela mesma periférica,
faltariam significantes para representar os objetos, as descrigdes sendo, portanto,
imprecindiveis. Carpentier reinvindica uma “barroquizagdo” da prosa para que seja possivel
expressar as realidades americanas, que sao vistas, da perspectiva do real maravilhoso, como
tendo um carater sobrenatural, misterioso e milagroso. Em E! reino de este mundo, o autor
escreve: “Para comecar, a sensa¢do do maravilhoso pressupde uma fé. Os que ndo acreditam
em santos ndo podem curar-se com milagres de santos, nem os que ndo sao Quixotes podem
entrar de corpo, alma e bens, no mundo de Amadis de Gaula ou de Tirante o Branco”?%. Adiante

no texto, ele declara:

Pela virgindade da paisagem, pela formacao, pela ontologia, pela presenga faustica
do indio e do negro, pela Revelagdo que constituiu seu recente descobrimento, pelas
fecundas mestigagens que propiciou, a América estd longe de ter esgotado seu
caudal de mitologias. 2%

Tais interpretagdes de Carpentier se fazem presentes na obra e no pensamento de Glauber
Rocha, que em entrevista de 1967, afirma, por exemplo, que “este aspecto surreal” ¢ “um fato
dentro da realidade da América Latina e do Terceiro Mundo”?"?, formulagio que faz eco a
pergunta de Carpentier: “Mas o que ¢ a historia de toda a América sendo uma cronica do real

maravilhoso?’208

Glauber esta em Cuba na primeira etapa de realizacao de Historia do Brasil. Alfredo Guevara,
diretor do ICAIC, e com quem Glauber se corresponde hd muitos anos, ¢ o produtor do filme.

Neste momento, os pensadores cubanos estdo no centro da discussdo sobre o barroco

205 CARPENTIER, Alejo. El reino de este mundo. Lima: impr. S. Valverde, s. d., p. 7-8. Trad. nossa. Original:
“Para empezar, la sensacion de lo maravilloso presupone una fe. Los que no creen en santos no pueden curarse
con milagros de santos, ni los que no son Quijotes pueden meterse, en cuerpo, alma y bienes, en el mundo de
Amadis Gaula o Tirante el Blanco.”

206 Ibid., p. 11. Trad. nossa. Original: “Por la virginidad del paisaje, por la formacion, por la ontologia, por la
presencia faustica del indio y del negro, por la Revelacion que constituyd su reciente descubrimiento, por los
fecundos mestizajes que propicid, América estd muy lejos de haber agotado su caudal de mitologias.”

207 ROCHA, Glauber. Positif 67 [entrevista a Michel Ciment]. In: Revolugdo do Cinema Novo. Op. cit., p. 124.
208 CARPENTIER, Alejo. El reino de este mundo, Op. cit., p. 11. Trad. nossa. Original: “Pero que es la historia
de América toda sino una crénica de lo real maravilloso?”
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latinoamericano. Além de Carpentier e Lezama Lima, ha também as influentes obras do cubano
Severo Sarduy, que propde na década de 1970 (na Franca) a no¢ao de neobarroco, que ira
influenciar Carpentier na continuagdo de um pensamento sobre o espirito barroco. Glauber esta,
portanto, muito perto deste debate. Vale lembrar também, que nesse periodo o cineasta buscava
financiamento para filmar seu roteiro America Nuestra — que, finalmente, nunca saiu do papel
—, € que ele esta especialmente preocupado com a problematica de uma estética transnacional
do cinema latinoamericano. Nesse contexto, o barroco se torna para Glauber, cada vez mais,
um qualificativo (deshistoricizado) que designa um estilo particular, e mais, descreve seu
proprio estilo. Por exemplo, em carta a Gustavo Dahl, de junho de 1976, ele diz: “eu diria que
no Cinema Novo tem os barrocos e os classicos, entre os barrocos estou eu, Ruy, Caca, entre
os classicos vocé e Sarra, Leon, Zuquincas...”?? J4 sobre uma retrospectiva de seus trabalhos

que estava sendo organizada no ano de 1978, ele escreve :

Assim a retrospectiva seria: barravento, deus e o diabo, terra em transe, o dragdo,
o ledo, cabecgas e claro. |...] Trata-se do mesmo Longo Filme Barrocoko que se
desdobra entre negros, camponeses, politicos, revoluciondrios — os filhos do terceiro
mundo — a Eztetyka da Fome. 2!

Esta afirmacao resume bem a importancia que certa concep¢do de barroco assume para o
pensamento de Glauber Rocha, a ponto de resumir todos os seus filmes, além de se vincular
diretamente a identidade (politica e estética) do terceiro mundo. Sobre a citacdo acima, ¢é
interessante ressaltar, também, seu estilo de escritura que, como no conjunto da escrita

31 TEKT)
1

glauberiana, substitui a letra “i” por “y”, assim como utiliza com frequéncia o “k”, letras ndo
existentes no alfabeto da lingua portuguesa. Tais inclusdes, através do ladico jogo de letras,
podem remeter, a0 mesmo tempo, a presenga estrangeira na propria linguagem (e, assim,
ambiguamente, a colonizagdo intelectual do Brasil e da lingua portuguesa) e, dialeticamente, a
uma tupinizagdo do portugués, através do resgate e protagonismo do “y”. Trata-se de uma

operacao de linguagem, portanto, que em si, se inspira na antropofagia e na carnavalizagao.

Em duas cartas de janeiro de 1976, Glauber compde uma expressao instigante, interessante de

ser observada. Em <carta a Joao Carlos Teixeira Gomes, ele diz: “O estilo

barroco/tropical/dialético do Cinema Novo nasceu da mis-en-scéne jogralesca™!!; e dias depois

209 ROCHA, Glauber. Carta a Gustavo Dahl, junho de 1976. In: BENTES, Ivana (Org.). Glauber Rocha: Cartas
ao Mundo. Op. cit., p. 600

210 ROCHA, Glauber. Carta a Fabiano Canosa, novembro de 1978. In: BENTES, Ivana (Org.). Glauber Rocha:
Cartas ao Mundo. Op. cit., p. 638.

2l ROCHA, Glauber. Carta a Jodo Carlos Teixeira Gomes, janeiro de 1976. In: BENTES, Ivana (Org.). Glauber
Rocha: Cartas ao Mundo. Op. cit., p. 568.
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a Carlos Diegues, ele escreve: “queria escrever um poema barroco tropical dialético que nos
descodificasse a neurose deixasse fluir a luz inconsciente: sexo, prazer, gloria”?'2. A “mis-en-
scene jogralesca” faz referéncia aos espetaculos do grupo teatral do qual Glauber e Jodo Carlos
fizeram parte, ainda na adolescéncia, o Jogralescas Teatralizagao Poética. Grupo que teve forte
impacto no cendrio cultural de Salvador, no final dos anos 1950. As encenagdes consistiam na
interpretagcdo intimista de poemas brasileiros e latino-americanos. As duas frases citadas sao
complexas e abrem caminhos para questionamentos variados, por exemplo, para a indagacao
sobre as relagdes entre as Jogralescas e o Cinema Novo, mas vamos focar aqui em buscar

esmiugar o termo, a unido dos qualificativos: barroco, tropical e dialético.

A palavra tropical tem um carater de localizacdo espacial, refere-se a uma regido geografica do
mundo, a uma zona climéatica situada entre as linhas dos tropicos, marcada por calor, umidade,
etc. A relacdo entre a América Latina e seu clima tropical foi e ainda ¢ um fator importante de
identidade coletiva. “América do Sul, América do Sol, América do Sal”?!3, diz um verso de
Oswald de Andrade, no qual o poeta reforca o elo entre o sol, o mar e a América. Para além do
interesse pela identidade nacional, Historia do Brasil e Triste Tropico também sdo marcados

por uma determinacgao territorial transnacional, tropical e latinoamericana.

H4 certa correspondéncia entre os paises considerados de Terceiro Mundo, ou
subdesenvolvidos, e a zona tropical, o que torna a palavra especialmente util ao Glauber, em
seu projeto de integracao politica e estética das cinematografias dos paises pobres dos trés
continentes (América Latina, Africa e Asia). O “barroco tropical” pode ser entendido, portanto,
como um barroco do Terceiro Mundo, que se aproxima, por sua vez, a perspetiva do
pensamento especifico sobre o barroco do Novo Mundo, de pensadores como Carpentier.
Tropical, assim, especifica a ideia de barroco, remetendo ndo ao barroco em geral, mas ao
barroco transformado, americanizado, que se diferencia do pensamento europeu sobre o barroco

historico.

O titulo do filme de Arthur Omar, Triste Tropico, aponta para outra camada da nog¢do de tropical.

Remete-se a obra de Lévi-Strauss, € claro, mas, mais do que isso, a uma ideia de tropico que se

212 ROCHA, Glauber. Carta a Caca Diegues, janeiro de 1976. In: BENTES, Ivana (Org.). Glauber Rocha:
Cartas ao Mundo. Op. cit., p. 574.
213 ANDRADE, Oswald de. Hip! Hip! Hoover! In: Poesias Reunidas. So Paulo: Companhia das Letras, 2017.
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liga a um olhar etnocéntrico/eurocéntrico. Em entrevista de 1974, Omar faz uma observagao

interessante sobre o titulo do filme, ele diz:

A palavra Trépico deveria ser lida em italico, ou melhor entre aspas, isto é, Triste
“Tropico”, pelo seu carater de citagdo. Onde se diz “Tropico” se esta querendo dizer
a nogdo de Tropico — Triste nogdo de Tropico —, uma nogdo cunhada para a
apreensdo da realidade brasileira. Realidade vista como tropical. Essa tropicalidade
¢ que talvez ndo seja tdo interessante, ou melhor, tdo produtiva para a feitura de
filmes onde a Historia é o tema. Ou se faz andlise historica, ou se faz andlise
tropical. Mas esta geralmente ¢ confundida com aquela, ou melhor, a existéncia
desta detonaria automaticamente a existéncia daquela.?'* (Grifos do autor)

Arthur Omar deixa claro neste depoimento que esté interessado em questionar certa nogao de
tropico, vista como triste e improdutiva para o pensamento sobre a historia. O cineasta sublinha
e critica, assim, a carga pejorativa do termo, ¢ aponta para o fato de que este integra uma longa
historia nas ciéncias sociais, nos campos da etnografia e da antropologia. Trata-se de um topos
corrente no pensamento cientifico colonial portugués para a designacao das colonias. Também
¢ um termo amplamente utilizado nos estudos etnograficos europeus do século XIX, por
exemplo. O socidlogo Renato Ortiz enfatiza como teorias positivistas do evolucionismo social,
muitas vezes relacionadas ao determinismo geografico e ao racismo cientifico, como os escritos

de Arthur de Gobineau e Louis Agassiz?!®

, por exemplo, sdo influéncias importantes para os
precursores das ciéncias sociais brasileiras, como Euclides da Cunha, Silvio Romero e Nina
Rodrigues, na virada dos séculos XIX para o XX?!°. Nina Rodrigues, por exemplo, “tece
inumeras consideragdes a respeito da vinculagdo entre as caracteristicas psiquicas do homem e
sua dependéncia do meio ambiente”?!”. Segundo o autor, “a apatia do mameluco amazonense
revela os tragcos de um clima tropical que o tornaria incapaz de atos previdentes e racionais™?!8,
A ideia de tropical ¢, portanto, por muito tempo e em diversos estudos, diretamente relacionada
a existéncia de povos e civilizagdes considerados primitivos ou menos desenvolvidos.
Preconceito cientificista que, apesar de ter deixado hd muito o campo das ciéncias, deixa raizes
profundas nas sociedades. Como diz ironicamente o refrdo da musica Caravanas de Chico

Buarque, de 2017, mais uma vez evocando a impressionante capacidade do célebre compositor

de descrever poeticamente questdes importantes da realidade brasileira: “Sol, a culpa deve ser

214 OMAR, Arthur. Entrevista a M. Op. cit.

215 De Arthur de Gobineau ver, por exemplo, Essai sur l'inégalité des races humaines (1853), e de Louis
Agassiz, A Journey in Brazil (1868).

216 Ver ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Brasiliense, pp. 13-35.

27 1bid., p. 16. Ortiz menciona especificamente a obra de Nina Rodrigues As Ragcas Humanas e a
Responsabilidade Penal no Brasil, publicada originalmente em 1894.

218 RODRIGUES, Nina apud ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Op. cit., p. 16.
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do sol / Que bate na moleira, o sol / Que estoura as veias, o suor / Que embaga os olhos ¢ a

razao”.

Pois ¢ o torrido sol tropical, por tantas vezes culpado pelos atrasos dos paises latino-americanos,
que as vanguardas brasileiras do final dos anos 1960 reivindicam (e subvertem), ao assumirem
o nome de Tropicélia ou Tropicalismo, inspirados pelo modernismo brasileiro. Em paralelo a
este movimento, Triste Tropico ao mesmo tempo que critica certa ideia depreciativa de
“tropico”, desconstrdi esta acep¢ao ao contar outra historia da América Latina, que focaliza a
experiéncia dos indios. Os discursos eurocéntricos sdo devorados criticamente pelo filme, pelo
carnaval, pelo calor e, assim, as concepcoes etnocéntricas das ideias de tropico/tropical sdao
invertidas e valorizadas enquanto identidade local e continental. Mas esta inversao nao anula a
presenca da compreensao triste de “trépico”, sublinhada pelo proprio titulo do filme. Triste
Tropico traz uma dupla significacdo ou experiéncia da nocdo de tropico, isto €, uma tensao

entre acepgoes conflitantes.

No caso do pensamento de Glauber Rocha, a ideia de tropico ndo carrega a mesma tensao. Seu
sentido negativo praticamente desaparece, ela sendo utilizada com orgulho para referir-se ao
diferencial da identidade latino-americana, tropicalista. E possivel observar uma estreita ligagao
entre as ideias de tropicalismo e de antropofagia no discurso glauberiano. “O tropicalismo, a
descoberta da antropofagia, foi uma revelagdo”?!?, diz Glauber em frase ja citada anteriormente.
Para o cineasta, o que determina a virada para um movimento cultural e, especificamente, para
um cinema tropicalista ¢, justamente, a retomada da filosofia oswaldiana da antropofagia
cultural na arte brasileira. Segundo o autor, os anos 1970 marcam o comeg¢o de um novo periodo
tropicalista do Cinema Novo, com filmes como Brasil Ano 2000 (Walter Lima Jr, 1969),
Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1971), Os herdeiros (Carlos Diegues, 1970) e O
dragdo da maldade contra o santo guerreiro (Glauber Rocha, 1969), que “geraram as imagens
do sentimento brasileiro-latino-americano”??°. Entdo, tanto o tropicalismo quanto o barroco,
para Glauber, sublinham a tomada de consciéncia de que a cultura ocidental faz parte da
América Latina e, a0 mesmo tempo, apontam para um caminho para a criagdo de uma estética
diferenciada, propria. No caso do barroco, uma estética dominante, imperialista, ¢ apropriada
por um outro impensado, que a transforma por dentro, mantendo, entretanto, suas caracteristicas

fundamentais como a heterogeneidade, o excesso, a abertura, a permeabilidade ou a tensdo. Da

219 ROCHA, Glauber. Tropicalismo, antropologia, mito, ideograma 69. In: Revolugdo do Cinema Novo. Op. cit.,
p. 150.
220 ROCHA, Glauber. Das sequéias as palmeiras 70. In: Revolucdo do Cinema Novo. Op. cit., p. 237.
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mesma forma, o termo “tropical” continua a fazer referéncia ao clima de uma regiao geografica
do mundo, que ¢ considerada determinante para sua constituicao cultural, entretanto, o calor
passa de carma, de estere6tipo ligado a um primitivismo, a trunfo: marca da sensualidade, do
erotismo, da alegria profanadora. Assim, os termos ‘“barroco” e “tropical” se refor¢am
mutuamente, ao se basearem em uma dindmica dialética andloga, a partir de uma razao

antropofagica.

O ultimo termo da expressdo glauberiana “barroco tropical dialético™ ressalta, justamente, a
perspectiva dialética que deve ser assumida para a compreensao dos termos barroco e tropical,
ou barroco tropical. Isto ¢é, refor¢am suas leituras enquanto qualificativos ndo oficiais, anti-
imperialistas, americanizados, que convivem em tensdo com suas acepgoes tradicionais ou
europeias. De certo modo, a ideia de “dialético” pode ser entendida, através de uma lente
oswaldiana, como a transformac¢do do Tabu em Totem. A transfiguracao do inimigo devorado

seria, assim, uma dialética propriamente tropical.

Outro poeta e teorico cubano, Severo Sarduy, também se dedica ao estudo do barroco, e
articula-o a uma identidade especificamente latino americana. E ele quem teoriza, nos anos
1970, a nogdo de neobarroco, cunhada por Haroldo de Campos em ensaio intitulado “A Obra
de Arte Aberta”??! (de 1955). Em seus escritos sobre o tema, Sarduy se distancia dos escritos
tedricos de carater essencialista de Carpentier, ao argumentar que o barroco ndo esta ligado a
natureza, ou a paisagem da América Latina, mas ¢, antes de tudo, artificio. O autor ndo
considera que se trate de um “espirito”, mas de uma estética resultante de uma ruptura
epistemologica ocorrida no século XVII, que pode ser transposta para no século XX, periodo
no qual nas ciéncias e nas artes vive-se um momento de crise e ruptura considerado analogo ao
anterior, momento de nova e maior instabilidade e descentramento. Sarduy concentra sua
analise no terreno da retdrica, da narrativa, dos codigos semidticos desta estética que se faz
especialmente presente nas artes ibero-americanas do século XX, que a elegem como
importante forma de expressdao. Em “Barroco y neobarroco”, ensaio de 1972, o autor destaca
entre as caracteristicas fundamentais do cédigo barroco: a quebra da funcdo referencial da
linguagem, isto €, a opacidade do sentido e a desvinculacdo entre significante e significado; a

ruptura da linearidade da enunciacdo; e seu carater intertextual, polifonico, ou até

21 CAMPOS, Haroldo de. A Obra de Arte Aberta. In: CAMPOS Augusto de, CAMPOS Haroldo, PIGNATARI
Décio, Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. Cotia/Sao Paulo: Atelié Editorial,
2006. Publicado originalmente no Didrio de Sdo Paulo, em 03/07/1955.
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“estereofonico” (“adicionando um neologismo que certamente agradaria Bakhtin” 222),
sublinhando a relacdo que a retdrica barroca estabelece com outros discursos, outros textos.
Certos aspectos da descricdo da retérica neobarroca de Sarduy contribuem, particularmente,
para a reflexao da narrativa e montagem de Triste Tropico, mas também de Historia do Brasil.

Por isso, vale a pena observa-los mais de perto.

Irlemar Chiampi afirma que Sarduy, ao destacar, neste e em outros textos, a centralidade da
hipertextualidade, da pratica da reciclagem, na estética barroca, efetua um deslocamento e
“esclarecimento fundamental” para o debate sobre o tema, que nos ultimos cem anos centrava-

se na discussao “sobre a condi¢ao historica ou ahistorica do barroco”. O autor

considera-o ndo como um estilo epocal ou um éon atemporal, mas como um modo
de dinamizar esteticamente o amontoado inttil dos saberes acumulados; é usar, para
produzir beleza ou saber, o lixo cultural, o repertdrio obsoleto e desacreditado de
leis e premissas, o montdo de restos e ruinas que a imaginagdo barroca converte em
metéforas, reciclando-os. [...] O barroco seria, pois, uma reciclagem de formas, a
energizacdo de materiais descartados, cujo primeiro momento de evidéncia como
fato cultural ocorreu no século XVII e ocorrera sempre que o discurso literario
reproduza o imaginario da ciéncia, manejando seus enunciados (seus fragmentos)
como se fossem metaforas. [...] Por isso a Opera barroca recusa a totalidade: sua
estrutura de excessos e proliferacdes ndo permite “formar” a imagem global®%.

A maneira como essa reciclagem de elementos multiplos e dispares se d4, tem como base uma
temporalidade narrativa ndo linear, baseada em estratos ¢ camadas, em relagdes de
simultaneidade, sobreposi¢ao e sincronia. Ndo se trata de inversdes da cronologia, por exemplo,
de uma histdria que comega por seu evento final, mas de uma quebra mais radical da ideia de
ordem ou ordenagdo narrativa. “O barroco se apresentaria, entdo, como uma rede de conexoes,
de filigranas sucessivas, cuja expressdo grafica nao seria linear, bidimensional, plana, mas em
volume, espacial e dindmica.”??* A opgdo por explicar as conexdes entre elementos e fios
discursivos do codigo barroco, a partir da evocagdo de uma imagem tridimensional, ¢
sintomatica desta outra maneira de organizar o tempo. Uma maneira que prioriza a sobreposicao,
ou a circularidade, a sucessdao. Em sua reflexdo sobre as formas de artificializacdo do
neobarroco, Severo Sarduy cita, justamente, Glauber Rocha para exemplificar o método da

“condensacao diacronica”, quando hd uma “superposicao de varias sequéncias que se fundem

22 SARDUY, Severo. El barroco y el neobarroco. Buenos Aires: El Cuenco de Plata, 2011, p. 20. Trad. nossa.
Texto Original: “Afiadiendo un neologismo que seguramente hubiera gustado a Backtine”.

223 CHIAMPL, Irlemar. Barroco e Modernidade. Op. cit., p. 62-63.

24 SARDUY, Severo. El barroco y el neobarroco. Op. cit., p. 20. Trad. nossa. Original: “Espacio del
dialoguismo, de la polifonia, de la carnavalizacidn, de la parodia y la intertextualidad, lo barroco se presentaria,
pues, como una red de conexiones, de sucesivas filigranas, cuya expresion grafica no seria lineal, bidimensional,
plana, sino en volumen, espacial y dindmica”.
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em uma unica unidade de discurso na memoria do espectador”??, isto €, se embaralham sem

pontos de referéncia de antes e depois.

Para Sarduy o “espago barroco ¢ o da superabundancia e do desperdicio” ?2°. Ao opor-se a
hegemonia da fun¢do informativa da linguagem, o estilo contradiria a l6gica utilitarista e
produtivista dominante na sociedade. Nesse sentido, a ideia de desperdicio empregada por
Sarduy pode ser aproximada a de “despesa improdutiva” (“dépense improductive’)
desenvolvida por Georges Bataille. A partir do Essai sur le don’?’, de Marcel Mauss, Bataille
retoma o ritual do “potlatch”??®, com o intuito de criticar um modelo econémico e social
utilitarista moderno e de propor novas vias de organiza¢io social??°. O potlatch é um ritual de
doacdo praticado por tribos arcaicas do noroeste americano, no qual através de trocas,
sobretudo, mas também da destrui¢ao de bens materiais, as tribos se desafiam em generosidade.
Podemos dizer, que é essa mesma linha de pensamento que segue Sarduy ao falar sobre o
desperdicio préprio do estilo do barroco. Mas no caso do escritor cubano, este é pensado dentro
do dominio da linguagem e da estética. Segundo o autor, a apreciacdo do barroco solicita o
prazer da forma, o deleite textual e estilistico, o erotismo da propria linguagem. “A linguagem
barroca se satisfaz no suplemento, no excesso e na perda parcial de seu objeto. Ou melhor: na
busca, por defini¢do frustrada, do objeto parcial”?*°. De forma paradoxal, o excesso se liga a
certo interesse pela perda. O que esta no centro desse pensamento ¢ a ideia de um acimulo ndo
funcional, ou improdutivo, que ao mobilizar restos, materiais variados, excessos ja existentes,

torna-se gesto politico.

Ao destacar o sacrificio da funcdo informativa ou da prépria inteligibilidade da narrativa,
Sarduy aponta para uma caracteristica, diretamente vinculada ao fopos do excesso, que ¢

valorosa para a analise das narrativas de Triste Tropico e Historia do Brasil: a frustragdo

225 Ibid., p. 17. Trad. nossa. Texto original: “Superposicion de varias secuencias, que se funden en una sola
unidad del discurso en la memoria del espectador — condensacion diacrénica —, procedimiento frecuente en
Glauber Rocha.”

226 Tbid., p. 32. Trad. nossa. Texto original: “El espacio barroco es el de la superabundancia y el desperdicio”.
227 Ver MAUSS, Marcel. Essai sur le don: forme et raison de l'échange dans les sociétés archaiques. Paris:
Presses universitaires de France, 2012.

228 Georges Bataille observa o ritual potlatch em dois textos, “La notion de dépense”, 1933 e “La parte maudite”,
1949, que apesar de apresentarem pontos de vista distintos, reforgam o sacrificio da utilidade como nddulo de
um pensamento politico alternativo. Ambos os textos de Bataille estdo reunidos na publicagdo BATAILLE,
Georges. La part maudite. Paris: les Ed. de Minuit, 2011.

229 E interessante notar que o movimento do pensamento de Bataille é comparéavel ao de Oswald de Andrade.
Ambos os escritores retomam praticas rituais amerindias ancestrais para questionar o sistema politico ocidental
entdo vigente.

BOSARDUY, Severo. El barroco y el neobarroco. Op. cit., p. 32. Trad. nossa. Texto original: “El lenguaje
barroco se complace en el suplemento, en la demasia y la pérdida parcial de su objeto. O mejor: en la busqueda,
por definicion frustrada, del objeto parcial.”
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inescapavel sentida pelo criador em relagdo ao objeto, ao tema escolhido e abordado
(lacunaridade que o autor relaciona diretamente a experiéncia social latino-americana). Ele

€SCreve:

El barroco actual, el neobarroco, refleja estructuralmente la inarmonia, la ruptura
de la homogeneidad, del logos en tanto que absoluto, la carencia que constituye
nuestro fundamento epistémico. Neobarroco del desequilibrio, reflejo estructural
de un deseo que no puede alcanzar su objeto, deseo para el cual el logos no ha
organizado mds que una pantalla que esconde la carencia. [...] El trayecto — real
o verbal — no salta ya solamente sobre divisiones innumerables, sabemos que
pretende un fin que constantemente se le escapa, o mejor, que este trayecto esta
dividido por esa misma ausencia alrededor de la cual se desplaza. Neobarroco:
reflejo necesariamente pulverizado de un saber que sabe que ya no estd
“apaciblemente” cerrado sobre st mismo. Arte del destronamiento y la discusion.®!

Em entrevista com Arthur Omar no ambito da presente pesquisa, ele reitera com frequéncia a
ideia de que Triste Tropico é um filme “ndo realizado em sua plenitude”, ao mesmo tempo, em
que o considera “absolutamente radical como reflexdo sobre o Brasil”. Para o autor, a
contribuicdo de Triste Tropico ndo € propriamente o resultado desta reflexdo, mas a articulagao
de materiais dispares, a criagdo “de uma estrutura onde elementos (do real) que em principio

ndo estariam presentes e co-presentes” sdo reunidos, “criando uma tensdo inteiramente nova”.

Ele (o filme) ousa, de alguma maneira, estabelecer uma visdo de Brasil que eu acho
que é mais rica, mais radical, mais ampla, mais cheia. Embora o resultado
propriamente dito, talvez, ndo seja definitivo. [...] Vocé€ tem um almanaque, mas [a
inten¢do do filme] ndo ¢ a de dizer: “nos anos 20 os almanaques eram isso”. Vocé
tem aquele universo confrontado com o universo do carnaval, misturado com uma
fotografia da Europa, com fotografias de familia e outros elementos. Entdo ele abre
uma perspectiva, que eu acho que ele provavelmente ndo realizou plenamente, mas
que ¢ sua originalidade, e a razdo pela qual ele mantém uma potencialidade de
desdobramento. Ainda que essa potencialidade ndo seja realizada.

O depoimento de Omar expressa a importancia da quebra da funcao referencial imediata dos
materiais documentais retomados, a serem compreendidos partir das relagdes que estabelecem
na montagem com a narragdo € com os outros elementos da composi¢do. Nao ¢ que a fungao
referencial deixe de existir. O espectador reconhece, por exemplo, as imagens do carnaval
enquanto documentais, bem como o filme de familia enquanto tal. Mas ha um trabalho a ser
feito por parte do espectador, que frequentemente se sobrepde a identificacdo imediata, para
que ele apreenda a natureza ou a funcdo do elemento apropriado na estrutura do filme. Sao as
metéforas, alegorias e digressdes, os motores da elaboracdo de uma narrativa que apresenta,

como o cineasta reconhece, “uma visao de Brasil inédita”. Diferentes formas de “proliferagdao”

21 1bid,, p. 35.
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sdo empreendidas para a elabora¢do desta perspectiva “mais ampla” e “mais cheia”. Como

Omar declara em uma entrevista dos anos 1990 sobre seu trabalho audiovisual, de modo geral:

Naio existe tela vazia [...], eu tenho a tela permanentemente preenchida, o tempo
todo. [...] Entéo, essa ideia de campo cheio é uma ideia que vem para trabalhar com
aideia de tempo cheio. Eu, como os arabes que trabalham caligraficamente o espago,
entrelagando as letras, formando uma superficie inteiramente preenchida, também
tenho horror ao vazio.?*?

Eis o “horror vacui” *33

de que fala também Sarduy. Enquanto contracorrente estética, em
busca da livre expansdo e novas invengdes da linguagem cinematografica, Triste Tropico pode
ser considerado um filme neobarroco no sentido sarduyano. Trata-se de um filme “que em sua
acdo de oscilar, em sua queda, em sua linguagem pictural, as vezes estridente, eclética e cadtica,
metaforiza a contestagdo da entidade logocéntrica que até entdo o estruturava e, por
consequéncia, nos estruturava também, a partir de sua distancia e autoridade”?3*. A forc¢a do
filme produzido, reconhecida pelo proprio autor, convive, entretanto, com certa sensacao de
frustracdo em relagdo a um resultado considerado “ndo definitivo” ou a uma “potencialidade
ndo realizada”, que ¢ um “reflexo estrutural de um desejo que ndo pode alcangar seu objeto”?3>,
desejo por uma apreensdo utdpica do passado no presente, por uma apreensdo do pais, da

historia e de sua experiéncia de sofrimento ou éxtase?*°.

Sobre a relagdo entre a retomada do paradigma barroco no século XX e a identidade da América
Latina, cabe ressaltar um ultimo ponto, que une o pensamento de carater mais essencialista de
Alejo Carpentier (e de Historia do Brasil) ao relativismo de Severo Sarduy (e de Triste Tropico).
Esse ponto concerne a vinculagdo entre certa auséncia de logica da narrativa barroca (muitas

vezes ligada ao seu cardter ndo realista/naturalista) e uma epistéeme propriamente

22 OMAR, Arthur. O exibicionismo do fotografo € o panico sutil do cineasta. Cinemais: Revista de cinema e

outras questoes audiovisuais, n.10, margo/abril 1998, p. 23.

23 SARDUY, Severo. El barroco y el neobarroco. Op. cit., p. 33.

234 1bid., p. 36. Trad. nossa. Texto original: “Barroco que en su accién de bascular, en su caida, en su lenguaje
pinturero, a veces estridente, abigarrado y cadtico, metaforiza la impugnacion de la entidad logocéntrica que
hasta entonces lo y nos estructuraba desde su lejania y su autoridad.”

235 Ibid., p. 35. Trad. nossa. Texto original: “reflejo estructural de un deseo que no puede alcanzar su objeto.”
236 A tetralogia de Rogério Sganzerla sobre a passagem de Orson Welles pelo Brasil é também sintomatica de
um certo sentimento de frustragao, que so ¢ entendido enquanto fracasso, se visto a partir da 6tica produtivista e
logocéntrica, com a qual seus filmes rompem. Sganzerla retoma o mesmo objeto de interesse em quatro filmes
diferentes, documentais e ficcionais, cada um deles concentrando-se em determinados estratos do “objeto
parcial”. O cineasta tem consciéncia de que cada filme “busca algo que constantemente lhe escapa”?*°. Mas a
impossibilidade de apreender o todo, a imagem global, ndo o impede de remontar sucessivamente os restos,
tracos e memorias do evento. Sganzerla experimenta linguagens e organiza multiplas narrativas,
irremediavelmente abertas. No caso particular de Tudo é Brasil, o cineasta opta por abrir mao de tudo que ndo
seja ruina do momento que resgata. Nao ha cartelas de texto ou narracdo escritas para o filme. Os multiplos
materiais também ndo sdo diferenciados na montagem. Eles acumulam-se ¢ proliferam-se.
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latinoamericana, fruto de uma “modernidade dissonante”?3’

. Enquanto Carpentier defende que
essa “nado-logica” seria uma esséncia cultural, Sarduy argumenta que a estética neobarroca ¢
especialmente retomada e explorada nas manifestagdes culturais da América por expressar de
forma particularmente justa sua realidade. Seja esta realidade essencial ou construida, ambos
concordam que uma marca da modernidade latino americana ¢ o fato de que “nunca admitimos
o nascimento da logica entre nos”, citando, ai, mais um verso sintese do “Manifesto
Antropofago”. Esta ¢ também uma premissa de Haroldo Campos. Ele considera que o
[luminismo nao foi assimilado da mesma maneira na América Latina e ndo promoveu a mesma
ruptura que na Europa. Tanto ¢ que enquanto o barroco histérico desaparece rapidamente na
Europa no inicio do século XVIII, na América ele persiste ao longo de todo o século. Assim, a
desrazdo da paixdo, o pensamento inconsciente, a ordenagdo fluida ndo-organizada,
caracteristicas tipicas dos paradigmas barrocos, teriam especial ressonancia na América Latina.

Este ¢ um tema de interesse central para os cineastas aqui abordados, independentemente deles

o vincularem ou ndo com o barroco.

A memodria inscrita no corpo ou na performance, o instante do éxtase carnavalesco, a formagao
de conceitos audiovisuais ou as indagagdes sobre a percepcao, o que acontece antes do
pensamento consciente, sdo grandes motores da obra artistica e tedrica de Arthur Omar. Aliés,
apesar de Arthur Omar nao ter seguido propriamente a via que abriu em 7T7riste Tropico, seu
filme pode ser interpretado a luz de muitas questdes da teoria da imagem que o autor desenvolve
em Antropologia da face gloriosa (1998) ou em Antes de Ver: fotografia, antropologia e as

portas da percepgdo (2014), como veremos adiante.

Para Glauber Rocha, o inconsciente coletivo popular, latino americano, ¢ um fator fundamental.
Como escreve Ivana Bentes: “ao invés de tentar explicar a miséria e a escravidao de uma forma
puramente politica e racional, Glauber langa mao da experiéncia mitica e religiosa e mergulha
no inconsciente explodido e no transe latino-americano. Fé, Transe e Celebracdo sdo a base da
sua nova politica”?. Na estética-politica de Glauber, a irracionalidade ¢ valorizada enquanto
resisténcia descolonizadora, como o autor vai sublinhar em seu célebre manifesto de 1971,
“Eztetyka do Sonho”. Em Histdria do Brasil a forte racionalidade do texto convive com a
imprevisibilidade de sua relagdo com as imagens, dos cruzamentos de temporalidades e

discursos. No filme, “Eztetyka da Fome” e “Eztetyka do Sonho” coexistem e acreditamos que

237 CHIAMPI, Irlemar. Barroco e Modernidade. Op. cit., p. 4.
28 Tbid., p.1.
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¢ a partir dessa dupla perspectiva — considerando a abertura, os diferentes estratos da narrativa
e as operacdes simbdlicas que se fazem a partir de invengdes da montagem — que se pode fazer

uma analise mais interessante do filme.

Rogério Sganzerla também filia sua busca constante por expandir os limites do cinema a
relatividade dos sentidos e logicas rigidas da narrativa. “Relatividade voluntaria” e
“desarticulacdo do discurso tradicional” estdo no cora¢do do que o cineasta considera como o

cinema moderno, que considera possuir “evidente vocag¢do neo-barroca?*°.

Cinema moderno ¢ uma questdo de distancia entre cdmera e ator, autor e
personagem, didlogo e inconsciente coletivo. [...] Fundamentalmente, o cinema
moderno constitui essa passagem ao relativo [...] — sobretudo no terceiro mundo,
onde a precariedade técnica, mais que a fisica, ¢ a fenomenologia impdem a
provisoriedade estética — prova da relagdo com o real. Abandonando qualquer
certeza, os filmes ingressam na perspectiva de um talvez: hoje a narragao ¢ falivel,
incompleta e até obscura. Os personagens se tornam ambiguos; toda rigidez tende a
desaparecer. [...] Sentimos a limitagdo (base instrumental da arte barroca) destes
filmes frageis € nervosos que ndo ambicionam se eternizarem.?*’

“Barroco” e “neobarroco” sdo, desde os anos 1960, termos correntes no vocabulario das criticas
cinematograficas de Rogério Sganzerla, que iriam se refletir no filme dos anos 90. Eles sdo
frequentemente atrelados, na perspectiva do autor, ao cinema moderno, que se contrapde ao
classico. Ao tratamento classico — linear, unitario, de clareza absoluta, continuo e l6gico —, se
opde o tratamento moderno — complexo, multiplo, de clareza relativa, descontinuo e ilogico?*!.
As cinco categorias que diferenciam o classico do moderno, segundo Sganzerla, sdo muito
semelhantes as propostas por Wolfflin no inicio do século XX, para opor o estilo barroco ao
estilo classico. Barroco/neo-barroco € moderno sdo, portanto, termos que designam aspectos
semelhantes no vocabuldrio de Sganzerla. O cineasta dialoga, sobretudo, com a critica
cinematografica francesa dos anos 19602*?, que se serve do barroco como uma categoria estética
bastante generalista para pensar o cinema moderno. Segundo essa perspectiva, a expressao
cinematografica do barroco ¢ a dos “diretores que primam pela forma perfeita e complexa,
243

abundante e virtuosa, simbolica e singular” , como Orson Welles. Para além de

caracteristicas formais, Sganzerla vincula o carater barroco da obra de Welles a incompletude

2% SGANZERLA, Rogério. Por um cinema sem limite. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2001, p. 11.

240 Ibid., p. 21-22.

231 Ver, por exemplo, o “Diagrama de Tratamento” feito por Sganzerla incluido em SGANZERLA, Rogério. Por
um cinema sem limite. Op. cit.

242 Para saber mais sobre a compreensdo de barroco cinematografico da critica francesa, ver Baroque et Cinéma.
Col. Etudes Cinématographiques. Paris : Minard, Lettres modernes, 1960.

243 BAECQUE, Antoine. “Du concept au fétiche : Penser un nouvel dge du cinéma, la critique et le baroque”.
Vertigo, Projection Baroque, hors-série, 2000, p. 29.
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e opacidade das narrativas que constroi, que geram a exigéncia “de um jogo a ser mentalmente
organizado pelo espectador”®*. Ao tratar do termo de maneira ampla e vaga, Sganzerla ndo
reforca sua ligagdo com um pensamento especifico do barroco na América Latina, mas ainda
assim, como na citagdo acima, sublinha que esse cinema relativo, interessado pelo inconsciente
coletivo e ilogico, se torna eficaz “sobretudo no terceiro mundo”. Em sua filmografia, Rogério
Sganzerla busca explorar a abertura da narrativa do cinema moderno, preocupado
constantemente com a experimentacdo, com a expansao das fronteiras do cinema. Tudo é Brasil
se inscreve nesse movimento radicalizando, mais do que em qualquer outro filme do autor, a

explosdo da narrativa e da clareza do sentido.

Glauber e Omar, assim como Sganzerla, a partir de perspectivas distintas, se dedicam a
trabalhar com o “impensado latino americano” enquanto “motor de um pensamento, novo” %%,
Ainda que em contextos diferentes, os trés autores se lancam na producao artistica de outras
formas de saber, ndo estaveis. Historia do Brasil, Triste Tropico e, mias tarde, Tudo é Brasil
inscrevem-se, portanto, de diferentes formas, em tradi¢des do pensamento latino-americano

ligadas ao paradigma cultural do barroco, que, em comum, buscam refletir sobre as formas de

expressao mais afeitas a modernidade alternativa transnacional do continente americano.

As ideias de antropofagia cultural, carnavalizacao e barroco ou efeito neobarroco se sobrepdem
mutuamente. Todas estdo ligadas ao imbricamento entre identidade e alteridade, a
transtextualidade ou a hipertextualidade, a relevancia do aspecto construtivo ou da montagem,
a um pensamento sobre identidade cultural brasileira ou latinoamericana, além de serem, ao
mesmo tempo, propostas estéticas (com caracteristicas formais) e visdes de mundo. H4 muitas
areas de intercessdo entre as trés nocdes, mas cada um aponta para determinadas
particularidades. Mas nao ha somente afinidades entre os termos. A centralidade da cultura
popular da carnavalizagdo se opde, por exemplo, a erudicao do barroco. A capacidade de sintese
tdo marcante na estética oswaldiana, com seus “minutos de poesia”?46, também se contrapde a
frequente proliferagdo e estética do excesso barroquista. Mas € justamente a convivéncia de

contradi¢cdes e tensdes o cerne das montagens propostas. Deixemos, entdo, a literatura e

24 SGANZERLA, Rogério. O legado de Kane. In: Textos criticos I. Florianopolis: Ed. da UFSC, 2010, p. 98.
Texto publicado originalmente no Suplemento Literario do jornal O Estado de Sao Paulo, em 28 de agosto de
1965.

245 BENTES, Ivana. Terra de Fome e Sonho: o paraiso material de Glauber Rocha. Biblioteca on-line de ciéncias
da comunicagdo, 2002, p. 1. Disponivel em: http://bocc.ubi.pt/pag/bentes-ivana-glauber-rocha.pdf. Acesso em:
26 de outubro de 2017.

246 PRADO, Paulo. Poesia Pau-Brasil. In: ANDRADE, Oswald de. Obras completas VII - Poesias Reunidas. Rio
de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1972, p. 8.
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passemos definitivamente ao cinema e a analise das narrativas histérico-poéticas de Historia
do Brasil e Triste Tropico, buscando analisar como elas transformam, nas palavras de George
Didi-Huberman, “o tempo do visivel parcialmente lembrado em construgdo reminiscente, em

forma visual de assombrac¢io (hantise), em musicalidade do saber”?*’ ¢ da historia.

247 DIDI-HUBERMAN, George. Images malgré tout. Paris: Les éd. de Minuit, 2003, p. 172. Trad. nossa.

Original : “Le temps du visible partiellement souvenu en construction réminiscente, en forme visuelle de hantise,
en musicalité du savoir”.
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2. Reemprego de imagens, uma questao de montagem para o Brasil da ditadura

Neste capitulo, continuamos a explorar os cruzamentos entre Historia do Brasil e Triste
Tropico, refletindo sobre como a atitude antropofagica, carnavalizante e de carater
barroquista assumida por eles se reflete nas escolhas estéticas da montagem e da construg@o
narrativa. Primeiramente, investigamos suas reivindicadas filiagdes com o legado teorico do
cineasta soviético Serguei Eisenstein, especialmente, com sua ideia de montagem vertical.
A ideia de verticalidade ¢ entdo pensada tanto em relacdo as operacgdes especificas da
montagem de Historia do Brasil e Triste Tropico, quanto no que concerne a estrutura das
narrativas elaboradas. Por fim, adotamos uma perspectiva mais ampla e refletimos sobre a
montagem e narrativa dos filmes dentro do campo de discussdo sobre o reemprego como um

fazer historico alternativo e em comparag¢ao com outras experiéncias europeias.

2.1. Montagem vertical: aproximacdes com Serguei Eisenstein

A ideia de montagem vertical, atribuida a Serguei Eisenstein, se faz presente em andlises
existentes sobre as montagens tanto de Historia do Brasil quanto de Triste Tropico. Mauricio
Cardoso em sua andlise sobre Historia do Brasil atirma que no filme a “montagem vertical” é

” 248 entre som e

“usada a exaustdo, multiplicando infinitamente o efeito de estranhamento
imagem. A nocao ¢ atrelada ao pensamento eisensteiniano sobre o “monologo interior” e parece
ser entendida pelo autor, sobretudo, a partir do artigo de Ismail Xavier sobre o filme Sdo
Bernardo (Leon Hirszman, 1972)?*. Neste artigo, Xavier argumenta que ¢ Eisenstein quem
formula, nos anos 1930, um pensamento sobre as formas complexas de relagdo entre voz e
imagem que podem ser construidas na narrativa cinematografica, apesar de ressaltar que essa
experimentacado se efetiva na pratica, sobretudo, no cinema moderno a partir dos anos 1960. O
autor menciona o texto de Eisenstein “Da literatura ao cinema: uma tragédia americana”?,

originalmente publicado em 1932, como um texto fundador nesse sentido, ao refletir sobre a

248 CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha. Op. cit., p. 174.

2% Trata-se do artigo de XAVIER, Ismail. O Olhar e a voz. A narragdo multifocal do cinema e a cifra da Historia
em “Sao Bernardo”. Literatura e Sociedade, n.2, p. 127-138, 1997.

230 Variagdes do mesmo texto de Serguei Eisenstein foram publicadas com diversos titulos em diferentes
publicagdes. Na edi¢do americana de Film Form, editada por Jay Leyda, o artigo € intitulado 4 course in
treatement. Um trecho deste artigo foi publicado em portugués, intitulado “Da literatura ao cinema: uma tragédia
americana”, em XAVIER, Ismail (Org.), 4 experiéncia do cinema, Rio de Janeiro: Edi¢des Graal/Embrafilme,
1983, pp. 203-215. Depois, na versdo brasileira de 4 Forma do filme (Jorge Zahar Ed., 2002), o texto ¢
reeditado, na integra, sob o titulo “Sirva-se!”.
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“presenca simultanea de um discurso interior (palavras que evidenciam o movimento subjetivo
da personagem num dado instante) € uma cena exterior que corresponde a situagdo pratica

vivida pela personagem enquanto pensa”?3!

, isto ¢, sobre as potencialidades criativas da
montagem do monologo interior no cinema, através de uma voz em off extradiegética. Segundo

Cardoso, através de um pensamento sobre o mondlogo interior,

Eisenstein sugeriu [...] as possibilidades de uma “montagem-vertical” entre som e
imagem, desde que a locucao ndo se prestasse unicamente a comentar as imagens,
mas a questiona-la, provocando o entrechoque e o estranhamento no interior do
plano e ndo apenas pela “montagem horizontal” entre os planos?>2.

Em Historia do Brasil, justamente, “a constante assimetria entre imagem e voz over
desqualifica o narrador como tnica fonte de interpretacao, produz um terceiro sentido; instaura
outra instancia narrativa que nao estd simplesmente na fala do narrador, nem na imagem, mas

99253

na composicao do conjunto”=-, provocando uma permanente instabilidade, como argumenta

Cardoso.

Ismail Xavier ao escrever sobre Triste Tropico aponta que, seguindo diferentes correntes do
cinema moderno, o filme se configura a partir do jogo duplo entre questionamento ou suspensao
da narrativa e reafirmagdo desta “por outras vias”, através de um “fascinio pelo relato de

experiéncias”?>*, Segundo o autor, no filme de Arthur Omar

esse jogo duplo ¢ trabalhado de forma original, conduzido por uma montagem
vertical que dispde voz e imagem em descompasso. Aqui, o cineasta, sem duvida,
dialoga com Godard, notadamente One plus one (1969), e também com
experiéncias do cinema brasileiro (Glauber, Bressane, Hirszman) mas radicaliza o
estranhamento de som ¢ imagem, a0 mesmo tempo em que assume mais
decididamente o legado de Eisenstein na concepgdo da montagem. Esta é assumida
como um instrumento de precisdo, divisdes milimétricas, efeitos calculados,
engenharia emocional.?*

E interessante observar que o pesquisador Samuel Paiva, ao escrever sobre Tudo é Brasil,
também afirma que o filme de Sganzerla é baseado no “principio de montagem vertical” ¢,
Nos textos do autor, a nogao ¢ igualmente entendida em relacao a ideia eisensteiniana do

mondlogo interior. Paiva ressalta que “se deve a Eisenstein esse principio de montagem,

251 XAVIER, Ismail. O Olhar ¢ a voz. A narragdo multifocal do cinema e a cifra da Historia em “Sdo Bernardo”.

Op. cit., p. 127-128.

22 Tbid., p. 174

253 Tbid., p. 174

234 X AVIER, Ismail. Viagem pela heterodoxia. Significagdo - Revista de Cultura Audiovisual, n.14, 2000, p. 10.
25 Ibid., p. 10-11.

36 PAIVA, Samuel. 4 Figura de Orson Welles no Cinema de Rogério Sganzerla. Tese (Doutorado em Ciéncias
da Comunicagdo) - Universidade de Sdo Paulo, 2005, p. 280.
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caracterizada pelas relacdes assincronas entre imagem e som, como forma de instaurar o

conflito, tdo caro as teorias do cineasta russo” 2.

Apesar de mencionada em diversas analises sobres os filmes aqui em questdao, em nenhuma
delas a ideia de montagem vertical ¢ desenvolvida mais profundamente, ou a partir de exemplos
especificos. A primeira parte deste capitulo pretende investigar esta no¢do. Como ela foi
definida e desenvolvida por Eisenstein? Como ela é — ou ndo — atualizada em Historia do Brasil
e Triste Tropico? Como ela contribui para o pensamento sobre os filmes? Quais sdo seus efeitos

em relagdo 2 montagem de materiais ja existentes?

Vale ressaltar que Serguei Eisenstein ¢ também uma referéncia importante tanto para Glauber
Rocha, quanto para Arthur Omar, influéncia assumida pelos proprios cineastas em diferentes
ocasidoes. Arthur Omar cita Eisenstein com certa frequéncia. Em entrevista a Carlos Alberto
Mattos e Ivana Bentes de 1998, por exemplo, ao refletir sobre sua trajetdria audiovisual o artista
diz trabalhar com “a tentativa de gerar conceitos através das imagens [...]. Uma tentativa de

258 Omar complementa

gerar conceitos ndo-verbalizaveis, ou seja, ndo traduziveis em palavras
a ideia ressaltando sua admiragdo pela “pratica da montagem eisensteiniana”, que também
buscava gerar conceitos, apesar de, no caso de Eisenstein, tratar-se de “traduzir conceitos

» 259  Em outro momento da

previamente existentes”, ‘“conceitos traduziveis em palavras
entrevista, quando Omar nos fala sobre a importancia do espectador em sua obra, ele faz nova
referéncia espontdnea a Eisenstein, evocando sua nog¢ao de montagem de atracdes. “Nesse
sentido eu diria que sou soviético”, diz, “no sentido de que quero criar atragdes que coloquem

esse espectador num permanente turbilhdo sensorial e emocional”?¢0,

Glauber Rocha, principalmente, projeta uma grande identificacdo com o cineasta russo e sua

obra. Em carta a Paulo Emilio Salles Gomes, de janeiro de 1976, ele escreve:

“E segundo minhas proprias ideias de materializa¢do foi o mito Eisenstein que me
fez ser cineasta. [...] Primeiro quando era jovem me identificava fisicamente com
suas fotos. Depois os filmes. E os livros que li e reli durante a vida sem nunca
entender bem. Conscientemente. E a revolugdo. [...] Nao conhego bem nem gosto

7 PAIVA, Samuel. Material de Arquivo e Montagem no Curta-Metragem “Linguagem de Orson Welles”. In:
Intercom 2007 — Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo. Santos, SP, 2007. Anais... Sdo Paulo:
Intercom, 2007. p. 2. Disponivel em: http://www.intercom.org.br/papers/nacionais/2007/resumos/R1410-1.pdf.
Acesso em: 19 de margo de 2018.

238 OMAR, Arthur. O exibicionismo do fotdgrafo e o panico sutil do cineasta. Cinemais: Revista de cinema e
outras questoes audiovisuais, n.10, marco/abril 1998, p. 9.

2% Ibid., p. 9.

260 Tbid., p. 29.
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de Dziga Vertov. Mas creio que entendi a montagem dialética de Eisenstein a minha

maneira”?®!,

Nesta mesma carta, o cineasta diz especificamente sobre Historia do Brasil: “Considero a
montagem muito boa e como a estrutura ¢ dialética, permite elastecer, abrir parénteses, notas,
etc”?92. Glauber ndo somente faz referéncia ao cineasta soviético em suas cartas, mas também
em diversos textos sobre seus proprios filmes ou os de outros cineastas, além de escrever
especificamente sobre Eisenstein em artigos como “Eyzenstein € a Revolugdo Soviétyka”2%3,
Como aponta Mateus Arautjo, desde seus primeiros textos criticos (a partir de 1956) aos seus
escritos finais, “abundam as referéncias a Eisenstein (mais de 200 nos seus 5 livros

principais)”2%4.

Eisenstein e a montagem vertical

Entre 1937 e 1940, Eisenstein se langa em uma revisdo critica de seu conceito de montagem
chegando a no¢do de montagem vertical, desenvolvida em trés ensaios datados de 1940. Em
Montage Eisenstein, Jacques Aumont ressalta que estes anos sdo, “inegavelmente, junto com
os ultimos anos de sua vida, aqueles em que Eisenstein trabalha o mais diretamente e
explicitamente em um projeto tedrico”?%, desenvolvendo um pensamento sobre a montagem
que pode ser considerado “um dos momentos mais fortes, mais condensados, de toda sua

reflexdo” 266,

“Montagem 19377 é o primeiro texto deste conjunto, ensaio incompleto e
fragmentado, que nao foi publicado na época. Entretanto, segundo Aumont, este € o texto que
apresenta de forma mais completa e coerente sua reflexao tedrica sobre a questdo da montagem

no periodo, constituindo-se como base dos ensaios seguintes: “Montagem 1938 ¢ as trés partes

26l ROCHA, Glauber. Carta a Paulo Emilio Salles Gomes, janeiro de 1976. In: BENTES, Ivana (Org.). Glauber
Rocha: Cartas ao mundo, Op. cit., p. 582.

262 Ibid., p. 585.

263 Ver ROCHA, Glauber. O século do cinema. Sio Paulo: Cosac Naify, 2006, pp. 161-169.

264 ARAUJO, Mateus. Eisenstein e Glauber Rocha: notas para um reexame de paternidade. In: Adilson Mendes
(Org.). Eisenstein / Brasil 2014. Sao Paulo / Rio de Janeiro: MIS / Azougue, 2014, pp.145-163. Os livros de
Glauber Rocha aos quais Aratjo se refere sdo: Revisdo Critica do Cinema Brasileiro (Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 1963); Deus e o Diabo na Terra do Sol (Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 1965);
Revolugdo do Cinema Novo (Rio de Janeiro: Alhambra/Embrafilme, 1981); O Século do Cinema (Rio de
Janeiro: Alhambra / Embrafilme, 1983); e Cartas ao Mundo (Sao Paulo: Cia. das Letras, 1997).

265 AUMONT, Jacques. Montage Eisenstein. Paris: Images Modernes, 2005, p. 230. Tradug@o nossa. Texto
original : “Les années 1937-40 sont, sans conteste, avec les toutes derniéres années de sa vie, celles ou

Eisenstein travaille le plus directement et le plus explicitement a un projet théorique”.
266 Tbid., p. 230.
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268 Estes ultimos textos

de “Montagem Vertical”?®’, que retomam suas ideias principais
compdem o volume intitulado O Sentido do Filme, publicado primeiramente em inglés em 1942,

unica publicacdo editada enquanto Eisenstein ainda era vivo.

Em “Montagem 1938”2%° Eisenstein busca atualizar seu pensamento sobre a montagem, no
contexto do cinema sonoro soviético do final da década de 1930, entendendo-a como um
processo artistico que ultrapassa os limites do cinema. Ao analisar “o que estava certo, ou errado,
nas nossas entusiasticas declaragdes da época?”?’°, quer dizer, dos anos 1920, Eisenstein critica
seu pensamento anterior, argumentando que nao foi dada a devida atengdo ao problema “da

29271

analise do material justaposto”=’", ou seja, ao conteido do plano em si e & importancia dos

elementos especificos escolhidos, individualmente. Porém, o cineasta afirma que:

O fato fundamental estava certo, ¢ permanece certo: a justaposicdo de dois planos
isolados [...] ndo parece a simples soma de um plano mais outro plano - mas o
produto. Parece um produto [...] porque em toda justaposig¢@o deste tipo o resultado
¢ qualitativamente diferente de cada elemento considerado isoladamente?",

A tese central do texto de Eisenstein, aqui bastante simplificada, ¢ de que tanto a escolha dos
elementos particulares, quanto a articulacdo entre eles, se fazem em fun¢do de um tema ou
sentimento maior, que rege o conjunto ¢ forma uma “imagem total”. Os varios detalhes ou
fragmentos de uma obra de arte — Eisenstein apresenta exemplos, sobretudo, provenientes da
literatura e da pintura —, devem se harmonizar para o que ele considera a “concretizagao intensa
do tema”. O cineasta evoca a ideia musical de harmonia como chave para seu entendimento
mais amplo da obra de arte como um todo organico, unificador, formado por multiplas partes.
A partir de 1937, a concep¢do de montagem de Eisenstein se amplia, em relagdo ao seu
pensamento anterior, participando de todo o processo de producao da imagem, desde o
momento das filmagens. H4 montagem no trabalho do ator, do escritor, do pintor, do diretor.
Ou seja, entendida como processo que produz significados a partir de associagdes, ela ultrapassa

os limites do cinema, sendo considerada o centro de toda obra de arte?”*. A ideia de organicidade

267 Eisenstein publicou trés ensaios intitulados originalmente “Montagem Vertical”, o primeiro artigo foi
publicado em setembro de 1940, o segundo em dezembro de 1940 e o ultimo janeiro de 1941, na revista
soviética Iskusstvo Kino. Na coletanea em inglés, The Film Sense, cada texto ganhou um titulo proprio. Na
versdo brasileira do livro os titulos sdo: “Sincronizac¢do dos sentidos”, “Cor e significado” e “Forma e contetdo:
pratica”.

268 Ver AUMONT, Jacques. Montage Eisenstein. Op. cit., p. 230-231.

269 Na edigdo de O sentido do filme (Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2002), o artigo intitula-se “Palavra e imagem”.
270 EISENSTEIN, Serguei. Palavra € imagem. O sentido do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002, p. 16.
! bid., p. 17.

22 1bid., p. 16.

273 Sobre o conceito de montagem e suas redefinigdes na obra tedrica de Eisenstein ver, por exemplo, o tltimo
capitulo de Montage Eisenstein (AUMONT, Jacques. Montage Eisenstein. Op. cit., p. 205-258).
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torna-se central no pensamento eisensteiniano. O grande objetivo da montagem ¢ alcangar esta
organicidade, que ¢ a unido (ou sincronizagao) ideal dos multiplos elementos heterogéneos,
para a efetivacdo do tema, que somente se realiza ao atingir o espectador, produzindo neste um

efeito de éxtase.

Esse tratado sobre a montagem, escrito no final da década de 1930, ¢ uma base tedrica
importante para o desenvolvimento do pensamento sobre a montagem vertical propriamente
dita. Para ilustrar a ideia de montagem vertical, Eisenstein comega seu primeiro ensaio sobre o
tema evocando a imagem de uma partitura de orquestra para mostrar que ¢ sua estrutura vertical
que interliga todos os elementos do conjunto, dentro de uma unidade de tempo determinada.
Analoga as relagdes verticais das notas musicais e instrumentos de uma partitura musical, esta
a montagem vertical cinematografica, que trata das relagdes entre imagem e som. A explicacao

do autor € clara:

Por fazermos um diagrama do que ocorre na montagem vertical, devemos visualiza-
la como duas linhas, tendo em mente que cada uma dessas linhas representa todo
um complexo de uma partitura de muitas vozes. |[...]

O Diagrama 2 revela o novo fator "vertical" da intercorrespondéncia, que surge no
momento em que as unidades da montagem sonoro-visual sdo conectadas.

Do ponto de vista da estrutura da montagem, ndo mais temos uma simples sucessao
horizontal de quadros, mas uma nova ‘superestrutura’ é erigida verticalmente sobre
a estrutura horizontal do quadro. [...] As unidades sonoras ndo se encaixam nas
unidades em ordem sequencial, mas em ordem simultanea®’.

Eis o diagrama apresentado no livro:

A] B1 C1
| A A// 1 ‘l

| ¥ Y = l
A B €
A montagem vertical tem como fundo, portanto, a ideia bastante simples de que a “montagem
sonoro-visual” ndo deve considerar simplesmente as justaposi¢des de sua linha horizontal,
sequencial e progressiva, mas também, sua linha vertical, que trabalha a sobreposicao entre as
bandas visual e sonora. Enquanto em sua horizontalidade a montagem trabalha a sucessao, em
sua verticalidade ela trabalha a simultaneidade, ou seja, a co-presenca de elementos. No texto,

Eisenstein cita, inclusive, a sobreposi¢cao de imagens (dupla-exposi¢cdo) como decorrente desse

274 EISENSTEIN, Serguei. Sincronizaco dos sentidos. In: O Sentido do filme. Op. cit., p. 56-57.
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fator vertical da montagem, ja existente no cinema mudo. Também, ao ressaltar que cada linha
de seu diagrama representa “todo um complexo de uma partitura de muitas vozes”, o cineasta
aponta para o fato de que em seu sistema o plano ndo € necessariamente a unidade minima de
montagem. Este pode ser decomposto em muitos niveis, considerando-se, por exemplo,
questdes como luz e sombra, composicao grafica, movimento interno do plano, etc. Assim, a
verticalidade pode ser considerada no pensamento teérico de Eisenstein para além da relacao
entre imagem e som, mas mesmo em seu sentido mais amplo, mantendo a ideia de

simultaneidade de elementos?’>.

Como podemos observar, o diagrama que Eisenstein desenha no inicio dos anos 1940 ¢ muito

parecido com a timeline de qualquer software de edi¢do contemporaneo (fig. 10), que separa,

verticalmente, as camadas de imagem e de som:

R [ <Er = T Y] REEER YT =’
AEivwla & [ [ ] =
@A) @ % poawel | seavey | savad 10 Litonn) j01it0bw | ol o nad oad | neied deaesgr ot | aanen n--u}-=%
@ (wia] a # pomel | cacsed | el ioiten, dadisoncad o of | ed oud e e I L O e e e
O (m1a ® @ [n]d EES b | | Gt | s ]
@ () e |5 deeem | W ez = oSy oy o el
Q‘sja'e
(%l a = :
o[=|Av v [ e ; > A B C

Fig. 10: A esquerda, timeline (linha do tempo) do software de edi¢do Final Cut Pro 7. Na parte superior, as camadas de
video/imagem (V1, V2, V3), na parte inferior as faixas de dudio (Al, A2, A3, etc). A direita, o diagrama desenhado por
Eisenstein em 1940.

A teoria eisensteiniana ndo se restringe a esta explicagdo da verticalidade. A montagem vertical
deve, segundo o autor, resolver o problema do que ele chama de “sincronizagao interna” dos
multiplos elementos que a compdem. Ao longo dos artigos nos quais se dedica a pensar a
questdo, Eisenstein investiga as formas ideais de relacdo entre imagem e som (esferas
consideradas opostas), para que a organicidade desejada do todo, ou seja, a representacdo fiel
do tema ou sentimento previamente escolhido, seja alcancada. Retomando sua teoria anterior
sobre os métodos de montagem?’¢, Eisenstein explora as maneiras de obter a almejada harmonia,

e conclui que ¢ através de uma correspondéncia entre movimento da imagem, ou do olhar do

275 £ neste sentido que Aumont vai constatar, em Montage Eisenstein, que a ideia de verticalidade ja se faz
presente na teoria eisensteiniana desde o ensaio “Dramaturgia da forma do filme”, de 1929, quando Eisenstein
desenvolve uma reflexdo sobre a montagem sem considerar o plano como sua menor unidade, mas considerando
os diversos tipos de conflito que se estabelecem “dentro do plano”, além do conflito entre “experiéncia oOtica e
acustica”, o “contraponto audiovisual”.

276 No artigo “Métodos de montagem”, de 1929 (In: A forma do filme. Op. cit, p. 79-87), Eisenstein estabelece
uma tipologia da montagem, na qual desenvolve as categorias de “montagem métrica”, “montagem ritmica”,
“montagem tonal”, “montagem atonal” e “montagem intelectual”, que apresentam, segundo o cineasta, niveis
crescentes de complexidade. Sdo estas categorias que sdo retomadas e mencionadas eventualmente nos textos de
1940 sobre a montagem vertical.
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espectador para a imagem, e movimento do som, da musica, principalmente, que se pode chegar
a sincronizacao interna ideal. Toda sua busca € por uma estrutura polifonica (o termo “polifonia”
¢ repetido inumeras vezes) em que cada uma das multiplas vozes, e também as formas de
articulacao entre elas, sejam expressivas do tema. Relacionando sua teoria e sua pratica, ele
convoca, nesse texto, seu filme Alexandre Nevski (1938), como um modelo para exemplificar
a montagem vertical e seus métodos?”’. Os exemplos de planos e sequéncias mencionados no
texto visam demonstrar, através de graficos diversos, como a sincronizacdo ideal entre o
movimento da imagem e o da musica pode ser efetivamente realizada. Todavia, os exemplos
dados sdo bastante abstratos e de dificil compreensdo. Vale ressaltar, também, que todos os

didlogos de Alexandre Nevski sdo sincronizados de maneira realista.

Jacques Aumont considera que € Ivan, o terrivel, partes 1 e 2, o filme que melhor apresenta, na
pratica, o pensamento eisensteiniano sobre a montagem vertical, que o teérico francés renomeia
como montagem organica. “A ideia de verticalidade remete a uma vontade de decomposicao
de diversos elementos que compdem cada pedago, cada fragmento da cadeia filmica”?"8,
escreve Aumont, que centra sua definicdo da montagem vertical na busca eisensteiniana pela
“imagem global”, através de um trabalho de construcdo metaforica de cada elemento da
composi¢io (do enquadramento a montagem)2”. E o caso, por exemplo, da sequéncia do
“assassinato no quarto nupcial” de Ivan [I. Nesta, Aumont demonstra como seus diversos
elementos: os temas musicais que a compdem — que entram e saem através de cortes abruptos
—; os ruidos da banda de dudio, tal como o das gotas que caem — amplificados e assincronos —;
a fala — esta sim em sincronia com a imagem —; e aspectos do enquadramento — como “a invasao

da superficie do quadro pelo casaco preto de Euphrosine”?8—

, se acumulam na montagem,
fazendo com que “imagem e som, um com o outro, um sobre o outro, um contra o outro,
produzam um significado global (a traicdo), do qual cada atualizagdo parcial (...) j& é uma

micrometafora.”?8! Apesar de destacar a questdo da decomposigio eisensteiniana em multiplas

277 Ver EISENSTEIN, Serguei M. Forma e contetdo: pratica. In: O sentido do filme. Op cit., p. 105-145.

278 AUMONT, Jacques. Montage Eisenstein. Op. cit., p. 57. Trad. nossa. Texto original: “L’idée de verticalité
renvoi a une volonté de décomposition de diverses €léments qui composent chaque morceau, chaque fragment,
de la chaine filmique”.

2% Ver AUMONT, Jacques. Montage Eisenstein. Op. cit., p. 189.

280 bid., p. 190. Trad. nossa. Texto original: “L’envahissement de la surface du cadre par le noir du manteau
d’Euphrosine”.

281 1bid., p. 189-190. Trad. nossa. Texto original: “Image et son, I’un avec ’autre, I’un sur 1’autre, délivrent un
signifié global (la trahison), dont chaque actualisation partielle [...] est déja une micrométaophore. (On retrouve,
trés logiquement, la notion d’image globale, ici sous la forme d’un théme unique, qui circule d’élément en élement,
de figurant en figurant, mettant en jeu a chaque fois une matiere différente, un principe figuratif différente, un
nouveau type de métaphore, etc.).”
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instancias, Aumont também focaliza sua andlise da montagem vertical na relagdo simultanea

entre imagem e som.

Se voltamos ao uso da ideia de montagem vertical nas anélises sobre Historia do Brasil e Triste
Tropico, citadas no inicio do texto, podemos estranhar sua associagdo, por parte dos autores, a
nogao eisensteiniana de mondlogo interior, ou mesmo as ideias de assincronia, estranhamento
e conflito, desenvolvidas anteriormente nos escritos tedricos de Eisenstein. Mas ndo ¢é dificil
entender o porqué desta aparente confusdao. Se pensamos a montagem vertical, em seu sentido
mais pragmatico e imediato, como um termo que descreve as relagdes de simultaneidade
estabelecidas pela montagem, e que tem como esséncia, ou elemento incontornavel, a relacao
entre imagem e som, esta pode ser observada retrospectivamente no pensamento do cineasta
russo, sobretudo, no conjunto de seus escritos sobre as potencialidades do cinema sonoro. A
exploracdo das relagdes entre bandas visual e sonora, tendo como meta um anti-naturalismo
cinematografico, ¢ uma caracteristica constante ao longo de diferentes fases do pensamento de
Eisenstein. Em diversos momentos, Eisenstein dedica-se a pensar nas possibilidades dessa
superestrutura “erigida verticalmente sobre a estrutura horizontal” da montagem, com o intuito
de produzir determinados efeitos no espectador, através de um trabalho de composicao dos
elementos expressivos. Dentro dessa problematica do cinema sonoro, um dos grandes temas ao
qual o autor se dedica, no inicio da década de 1930, ¢ o do “mondlogo interior” e ¢ interessante

apresenta-lo um pouco melhor.

Quando Eisenstein estava nos Estados Unidos, contratado pela Paramount Pictures, escreveu
uma adaptacdo para o cinema do romance 7ragédia Americana, de Theodore Dreiser. O roteiro,

porém, como Eisenstein conta no artigo “Sirva-se”?8?

, publicado originalmente em 1932, nao
foi aceito pelo estudio e nunca foi filmado. Ao buscar formas de transpor o texto literario para
as telas, Eisenstein defronta-se com a questdo do monologo interior, ou seja, a representacao
do pensamento do personagem, e chega a conclusio de que o cinema ¢ um meio privilegiado
para expressa-lo. “Quando me encontrei com Joyce em Paris, ele se interessou vivamente pelos
meus planos de um monologo interior cinematografico, cujo alcance € infinitamente mais vasto

do que o possivel a literatura™?33

, escreve Eisenstein que, mais adiante, no texto, complementa:
“quantas perspectivas de reflexdo e de invengao criativa! E como era evidente que o material

do filme sonoro ndo ¢ o didlogo! A verdadeira matéria-prima do cinema sonoro é sem duvida

282 EISENSTEIN, Serguei. Sirva-se! In: 4 forma do filme. Op. cit., p. 89-107.
283 EISENSTEIN, Serguei. Da literatura do cinema: uma tragédia americana. In: XAVIER, Ismail (Org.). 4
experiéncia do cinema. Rio de Janeiro: Edigdes Graal/Embrafilme, 1983, p. 212
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o mondlogo "*%*

. A representacdo da subjetividade, das sensacdes e pensamentos intimos dos
personagens, a partir de multiplas relagdes possiveis entre palavras, sons, siléncio e imagens, ¢,
para Eisenstein, a grande poténcia da montagem que inclui o som. Ndo ¢ a sincronia naturalista
entre fala e corpo, portanto, que ¢ considerada a for¢a do cinema sonoro, mas 0 som como
representacdo do processo interior de pensamento humano. Vale ressaltar que ¢ este o texto
citado na tese de Cardoso, assim como na de Paiva, para elucidar a ideia de montagem vertical,

neste momento ainda ndo desenvolvida por Eisenstein nestes termos.

Em A4 forma do filme: novos problemas®®, artigo de 1935, Eisenstein dedica-se a desenvolver
sua teoria do mondlogo interior?®®. Segundo o autor, o discurso interior, “o fluxo e sequéncia
do pensamento ndo-formulado nas construgdes logicas”??’, ¢ dotado de uma estrutura € uma
sintaxe especificas, em oposicdo ao discurso exterior, a fala, que se baseia em construcdes
logicas. E as “leis de constru¢do do discurso interior” correspondem as que “governam a
constru¢do da forma e composi¢do das obras de arte”?38, Isto €, os principios que regem o
mecanismo ou funcionamento do discurso interior, definido como “pensamento sensorial”, sao
considerados por Eisenstein os mesmos da arte, de modo geral. Neste texto, o cineasta busca,
entdo, sistematizar estas leis, com o objetivo de “dominar os ‘mistérios’ da técnica da forma”?%’.
Para tanto, opera mais uma relacdo de correspondéncia, argumentando, a partir de diversos
exemplos, que o “pensamento sensorial” segue as mesmas leis de “primitivos processos de
pensamento”?*° de outras épocas e civilizagdes, podendo ser elucidado por estas. Influenciado
pela obra do antropdlogo francés Lucien Lévy-Bruhl, Eisenstein faz, assim, um paralelo entre
pensamento sensorial e pensamento pré-logico. O cineasta evoca para sua argumentagao o caso
da etnia indigena brasileira dos Bororos, tratado anteriormente por Bruhl. Os Bororos, segundo
o texto, se considerariam, a0 mesmo tempo, como seres humanos e como passaros (no caso,
araras), cada individuo sendo uma “identidade total simultinea de ambos”?°!. Eisenstein
argumenta que essa condicao de existéncia dupla, simultdnea, também pode ser observada na

pratica artistica, e exemplifica seu argumento citando o trabalho do ator, que prescinde da

284 Ibid., p. 214.

285 EISENSTEIN, Serguei. A forma do filme: novos problemas. In: 4 forma do filme. Op. cit., p. 120-140. O
mesmo artigo, com outra tradugdo, foi publicado em A experiéncia do cinema, intitulado “Novos problemas da
forma cinematografica”.

286 O mondlogo interior é considerado por Eisenstein como o sucessor de seu pensamento sobre o cinema
intelectual, desenvolvido nos anos 1920.

27 Ibid., p. 125.

288 Ibid., p. 125.

2 Ibid., p. 126.

20 Ibid., p. 127.

P bid., p. 129.
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constru¢do de uma simultaneidade entre o “eu” (ator) e o “ele” (personagem). Para Eisenstein,
se 0 “pensamento sensorial”, fora da obra de arte, leva a comportamentos sociais que julga

como primitivos e regressivos, para a arte ele ¢ um elemento fundamental. E o cineasta conclui:

A dialética de uma obra de arte ¢ construida sobre uma “unidade dupla” muito
curiosa. A eficicia de uma obra de arte ¢ construida sobre o fato de que ocorre nela
um processo duplo: uma impetuosa ascensao progressiva ao longo das linhas dos
mais elevados degraus explicitos da conscientiza¢do ¢ uma simultanea penetragdo
através da estrutura das formas nas camadas do mais profundo pensamento sensorial.
[...] Apenas na interpretagdo “duplamente unida” dessas tendéncias reside a
verdadeira unidade formada pela tensio de forma e contetdo.?*?

Eisenstein complementa, ainda, que na atual fase do cinema sonoro soviético a questdo do
conteudo ideologico esta em primeiro plano, e plenamente desenvolvido, e € preciso voltar a
olhar para a forma, suas leis de construcdo e composi¢cdo. Sua questdo central, portanto, ¢ a
busca em dire¢do “a suprema forma expressiva e a suprema forma emocional”???, que exige um
mergulho no pensamento sensorial (parte constituinte da estética e da montagem
cinematografica), que pode ser entendido como um mergulho no irracional ou na desrazio
(ainda que Eisenstein ndo utilize estes termos). E essa imersdo que o cineasta se dedica a fazer
neste momento, através de sua pesquisa sobre o “discurso interior”, que se efetivaria na

realizacdo de O Prado de Bejin.

Lévy-Bruhl foi um intelectual renomado e muito influente na Europa na década de 1920, e ¢
interessante notar que Oswald de Andrade também dialoga com Bruhl para o desenvolvimento
de seu pensamento sobre a antropofagia cultural 4. “Contra todos os importadores de
consciéncia enlatada. A existéncia palpavel da vida. E a mentalidade pré-logica para o Sr. Lévy-
Bruhl estudar”?®, diz um dos aforismos do Manifesto Antropofago. Oswald ndo nega um
pensamento outro, que pode mesmo ser considerado pré-logico (afinal, “nunca admitimos o
nascimento da logica entre nds”), mas, contra Bruhl, o valoriza enquanto sabedoria (mais uma
vez, operando uma transformagado de tabu em totem). Em seu texto, Eisenstein também critica

a abordagem positivista e de carater imperialista de Lévy-Bruhl, porém, ele mantém a ideia de

22 Ibid., p. 135-136.

23 Ibid., p. 137.

294 O antropo6logo francés Lucien Lévy-Bruhl também exerceu influéncia no modernismo brasileiro. Como
comenta Beatriz Azevedo: “ndo apenas Oswald de Andrade 1¢ e cita Lévy-Bruhl, mas também diversos
modernistas, entre eles Mario de Andrade”. Ver AZEVEDO, Beatriz. Antropofagia — Palimpsesto Selvagem. Op.
cit., p. 123-124.

25 ANDRADE, Oswald. Manifesto Antropofago. In: MENDONCA TELES, Gilberto (Org.), Vanguarda
europeia e modernismo brasileiro. Op. cit., p. 354.
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que ha diferentes niveis de desenvolvimento cultural, inferiores e superiores, enquanto Oswald

busca abolir mais radicalmente, ou mesmo inverter, as hierarquias estabelecidas.

Vale ainda ressaltar, como destaca Aumont em Montage Eisenstein, que a teoria do mondlogo
interior ndo sobrevive por muito tempo nos escritos de Eisenstein. O seu desaparecimento se
deve, por um lado, as fortes criticas ao terreno filos6éfico no qual se apoia (a nogdo de
“pensamento pré-logico” sendo bastante criticada e renunciada por seu proprio autor, Lévy-
Bruhl), e por outro, as “acusacdes de subjetivismo (...) e idealismo que ela rendeu a
Eisenstein”?%°. Finalmente, o cineasta nunca conseguiu experimentar a ideia em sua pratica
cinematografica. O Prado de Bejin, cuja filmagem foi interrompida e o filme censurado pelo
governo soviético, em 1937, seria, a principio, o laboratdrio para as experimentacdes da teoria.
Os negativos das filmagens foram, entretanto, perdidos ao longo da Segunda Guerra. E
interessante notar, portanto, que as declaradas tentativas de efetivagdo de um monologo interior
eisensteiniano foram vetadas tanto pela industria cinematografica estadunidense, quanto pela

Unido Soviética stalinista?’.

Concluindo esta trajetoria de breve revisao retrospectiva de fases importantes do pensamento

298

eisensteiniano sobre as relagdes entre som e imagem no cinema="°, ¢ importante mencionar os

primeiros escritos do autor sobre o tema, contemporaneos do advento do cinema sonoro, nos
quais ele desenvolve a ideia de “contraponto”. No final dos anos 1920, Eisenstein argumenta
que o uso mais interessante da entdo recente tecnologia que inclui o som no cinema nao € o da

sincronizagdo naturalista, mas o do som como novo elemento de choque da montagem, através

de um “método de contraponto de imagens visuais e auditivas combinadas™?%°.

“E APENAS UM USO POLIFONICO do som com relagdo & peca de montagem
visual proporcionara uma nova potencialidade no desenvolvimento e
aperfeicoamento da montagem.

O PRIMEIRO TRABALHO EXPERIMENTAL COM O SOM DEVE TER COMO
DIRECAO A LINHA DE SUA DISTINTA NAO-SINCRONIZACAO COM AS
IMAGENS VISUAIS. E apenas uma investida deste tipo dard a palpabilidade

2% AUMONT, Jacques. Montage Eisenstein. Op. cit., p. 87.

27 O proprio Eisenstein vai fazer uma autocritica € assumir publicamente que O Prado de Bejin foi um erro, se
conformando, ao menos publicamente, com a censura sofrida.

2% Como se sabe, a produgio textual de Eisenstein é extensa e uma grande parte de seus escritos permanecem
inéditos, ou foram publicados somente em russo. Nessa analise focamos, sobretudo, no conjunto de artigos que
compdem as duas mais conhecidas coletaneas de textos teéricos do cineasta, organizadas por ele e publicadas
primeiramente em inglés, na década de 1940: O sentido do filme e A forma do filme.

299 EISENSTEIN, Serguei. Uma inesperada jungdo. 4 forma do filme. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2002, p.
31. Artigo originalmente publicado na revista Zhinz Iskusstva, n.34, em 1928.
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necessaria que mais tarde levara a criagdo de um CONTRAPONTO
ORQUESTRAL das imagens visuais e sonoras”3%,

escrevem Eisenstein, Poudovkin e Alexandrov em texto-manifesto publicado em 1928, em
Moscou. “Declaragdo, sobre o futuro do cinema sonoro”, primeiro texto em que a ideia de
contraponto aparece, logo circulard pelo mundo. No Brasil, como aponta Fabiola Notari, ¢
reproduzido em 1930, no jornal O FAN, traduzido para o portugués a partir das versdes ja

307 Entre 1928 e 1929, Eisenstein continua a

existentes do artigo em inglés e em francés
desenvolver uma reflexdo sobre o cinema sonoro, de maneira cada vez mais complexa, mas
mantendo a ideia central de contraponto. Se, como escreve o cineasta neste periodo, “montagem

¢ conflito302

, 0 som ¢ mais uma variavel expressiva a ser considerada para produzi-lo. Uma
preocupacdo que mobiliza Eisenstein neste momento ¢ a busca de formas de tratar os diferentes
elementos da composi¢cdo cinematografica de maneira igualitaria, sem relagdes de dominancia,
0 que resulta na defini¢do do método de montagem atonal, por ele definido’®?. 4 Linha Geral
(Serguei M. Eisenstein, 1929) ¢, segundo o cineasta, o primeiro filme a seguir este “método de
igualdade democratica de direitos de todas as provocagdes ou estimulos, considerando-os um
sumario, um complexo”3%. Em analogia com o campo da musica, este complexo ¢ entendido a
partir da ideia de harmonia. E, portanto, “do conflito contrapontistico entre as atonalidades
visuais e auditivas”, segundo Eisenstein, que “nascerd a composi¢ao do cinema sonoro
soviético™3%,

Como podemos perceber, as primeiras ideias de Eisenstein sobre o som contrastam, em muitos

sentidos, com o pensamento que o mesmo desenvolve a partir do final dos anos 1930, quando

a ndo sincronia € substituida pela busca de uma sincronizagao ideal entre opostos, € a questao

300 EISENSTEIN, S., POUDOVKIN, V., ALEXANDROV, G. Declaragio. Sobre o futuro do cinema sonoro. In:
EISENSTEIN, Serguei. 4 forma do filme. Op. cit., p. 226. Originalmente publicado na revista Sovietski Ekran,
n.32, e Zhinz Iskusstva, n.32, em agosto de 1928.

301 O texto & publicado em portugués com o titulo “O cinema sonoro e o manifesto dos trés cineastas russos”. O
jornal O FAN, com sede no Rio de Janeiro, foi uma publicagdo especializada em cinema, que circulou entre 1928
e 1930, organizada pelo grupo Chaplin Club. Ver NOTARI, Fabiola B. A recepgdo de Serguei M. Eisenstein no
Brasil: Anos 1920 e 1930, quando a teoria chegou antes dos filmes. In Atas do VI Encontro Anual da AIM,
editado por Paulo Cunha, Susana Viegas e Maria Guilhermina Castro. Lisboa: AIM, 2016, p. 237-249.

302 EISENSTEIN, Serguei M. Fora de Quadro. In: 4 forma do filme. Op. cit., p. 43. Escrito originalmente em
1929.

303 O método de montagem atonal ¢ desenvolvido em textos de Eisenstein como “A quarta dimensao do cinema”
e “Métodos de montagem”. Como escreve o cineasta, a montagem atonal “¢ distinguivel da montagem tonal pelo
calculo coletivo de todos os apelos do fragmento. Esta caracteristica eleva a impressao de um colidido
melodicamente emocional” (EISENSTEIN, Serguei. Métodos de montagem. 4 forma do filme. Op. cit., p. 84).
304 EISENSTEIN, Serguei. A quarta dimensdo do cinema. 4 forma do filme. Op. cit., p. 73. Primeiramente
publicado no jornal soviético Kino, em agosto de 1929.

395 EISENSTEIN, Serguei. La quatriéme dimension au cinéma. Le film: sa forme, son sens. Paris: Christian
Bourgois Editeur, 1976, p. 61. Tradug@o nossa. Texto original : “Et du conflit contrapuntique entre les
harmoniques visuelles et auditives naitra la structure du film parlant soviétique.”
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chave deixa de ser o conflito e passa a ser a da organicidade que deve ser construida através da
montagem. A discussdo a ideia de “contraponto audiovisual” tem outros desdobramentos no
amplo conjunto de escritos do cineasta. Mas para a avaliagdo da influéncia de Eisenstein no
projeto de montagem de imagens de arquivo de Glauber ¢ Omar, ja temos um ponto de partida

suficiente.

Tanto a ideia de “conflito contrapontistico” quanto a de “mondlogo interior” sdo resultados da
reflexdo eisensteiniana sobres as possibilidades artisticas e dramaticas da relagdao entre imagem
e som. Ao observar os usos do termo “montagem vertical” nas andlises de Triste Tropico e
Historia do Brasil, ou mesmo de Tudo é Brasil, ¢ possivel notar que elas mesclam esses
diversos momentos do pensamento eisensteiniano sobre a articulagdo entre imagem e som,
fundindo-os na ideia Gnica de montagem vertical. Mas enquanto Eisenstein desenvolve uma
reflexdo tedrica sobre a montagem vertical voltada para o cinema de fic¢do, a partir da
perspectiva de uma narrativa linear, e preocupado em produzir efeitos dramaticos especificos
no espectador; os filmes aqui trabalhados podem ser considerados ensaisticos, com narrativas
abertas, feitos a partir de materiais ja existentes e sem a constru¢ao de cenas ou didlogos
ficcionais. Em termos estéticos, os filmes brasileiros sao, portanto, especialmente distantes de
Alexandre Nevski ou de Ivan. As multiplas evocag¢des de Eisenstein por parte da critica e dos
realizadores talvez possam, em parte, ser explicadas por um componente geracional. O cineasta
soviético foi amplamente retomado e discutido pelas novas ondas do cinema mundial dos anos
1960 e, especificamente, pelo cinema brasileiro. Glauber e Omar, além de tedricos como Ismail
Xavier, por exemplo, compartilham um lugar de fala impregnado por um vocabulario
eisensteiniano, evocado, sobretudo, em reflexdes sobre a montagem, grande tema do cineasta

soviético.

Mas também, a designacdo de um termo para se referir, especificamente, as relagdes verticais
entre bandas visual e sonora na montagem ¢, nesse sentido, particularmente produtiva para a
analise dos filmes brasileiros que nos ocupam. E a repercussao da ideia de montagem vertical
nos textos existentes sobre esses filmes s6 confirma a pertinéncia dessa aproximagdo com
Eisenstein. O cineasta russo, em seu esfor¢co constante de decomposicdo analitica da
composicdo cinematografica, no intuito de calcular a eficicia da narrativa e seus efeitos no
espectador, cria um termo bastante pratico para a analise filmica, ao distinguir o eixo vertical
da montagem de seu eixo horizontal, ou sequencial, complementar. Historia do Brasil e Triste

Tropico, ao explorarem criativamente a verticalidade das montagens, centrando suas narrativas
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nas relagdes significantes entre bandas visual e sonora, e na propria expressividade da
composi¢do, seguem um caminho ndo somente descrito, mas aberto e estimulado pelo cineasta
soviético em seus textos, que nos conclamam a pensar as potencialidades desta relagdo para a
além da sincronia naturalista. Neste sentido, os filmes atualizam e renovam uma via inaugurada,

especialmente, pelo legado tedrico de Eisenstein.

Este eixo vertical da montagem, o da simultaneidade, apesar de presente em todo filme feito
com imagem e som ¢, na grande maioria das vezes, secundario, sendo uma consequéncia da
organizacdo sequencial dos diversos elementos filmicos. Nos casos de Historia do Brasil e
Triste Tropico, entretanto, as relagdes verticais sdo algadas a primeiro plano e os filmes sdo
concebidos, sobretudo, a partir da exploracdo das possibilidades de associa¢do e dissociacao
entre as bandas de som e imagem. Neste sentido, ndo deixa de fazer sentido evocar o termo,
cunhado por Eisenstein, de “montagem vertical”, para se pensar as estratégias de montagem
empreendidas pelos filmes. Assim, para analisar as formas como as obras trabalham na
montagem a sobreposicao de elementos, em especial, as relagdes simultdneas entre imagem e
som, manteremos aqui a nocdo de montagem vertical, entendida em seu sentido mais
fundamental e pragmatico. Mas buscaremos também, em determinados casos, pensa-la em sua
complexidade, que a atrela a ideia de organicidade e “imagem global”, em relagdo aos filmes

em questao.

Num breve paréntese, vale lembrar que, ao longo da histéria do cinema, pontualmente, outros
termos foram utilizados para se pensar o que estamos chamando de eixo vertical da montagem.
Curiosamente, André Bazin, em texto de 1958 no qual analisa o filme de Chris Marker, Lettre
en Sibérie (1957), vai elaborar a no¢do de montagem horizontal para pensar, justamente, a

(1P

relacdo entre som e imagem. Segundo o autor, a montagem horizontal se opde “a montagem
tradicional que se faz no sentido do comprimento da pelicula, através da relacdo de plano a
plano. Aqui, a imagem nao se refere ao que a precede ou ao que a sucede, mas lateralmente de
certa forma ao que € dito sobre ela”3%. A definigdo de altura e comprimento, de vertical e
horizontal, ¢ uma questio de perspectiva e Bazin a estabelece de forma inversa a Eisenstein.

Parece que o critico francés se refere, ali, ao formato vertical da pelicula, em que cada

fotograma estd em cima do outro, enquanto as perfuracdes do dudio estdo na lateral. O mais

306 BAZIN, André. Le Cinéma francais, de la Libération a la Nouvelle vague (1945-1958). Paris: Cahiers du
cinéma, 1998, p. 259. Trad. nossa. Texto original: “Chris Marker apporte dans ses films une notion absolument
neuve du montage que j’appellerai horizontal, par opposition au montage traditionnel qui se joue dans le sens de
la longueur de la pellicule par la relation de plan a plan. Ici, ’image ne renvoie pas a ce qui la précede ou a ce
qui la suit, mais latéralement en quelque sorte a ce qui en est dit.”
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importante ¢ que, apesar de utilizarem termos opostos, o que ambos os autores descrevem € que
ha duas linhas perpendiculares que compdem a montagem de um filme, uma responsavel pela
organiza¢do sequencial e outra pela simultaneidade, ou concomitancia, e que diferentes tipos
de montagem podem alterar a hierarquia entre elas. Como no caso de Eisenstein, a defini¢do
bazaniana ndo se restringe a nomear um eixo da montagem. A ideia de um comentario que se
relaciona “lateralmente” com a imagem, também parece designar uma narragdo que se faz a
margem dos codigos tradicionais, rompendo com o encadeamento narrativo linear, e
estabelecendo vinculagdes complexas e menos diretas. Além disso, a montagem horizontal a
que se refere Bazin, efetuada em Lettre en Sibérie, designa, também, uma direcdo. Ela se faz
“do ouvido para o olho”3%”. O som ¢ considerado o elemento primordial desta forma de
montagem, no caso, a inteligente e poética voz do comentario de Marker, “e ¢ a partir dele que

o espirito deve saltar para a imagem”3

. Esta ideia de que ha um direcionamento (e um
protagonismo) na relacdo que se estabelece entre imagem e som, assim como a distingdo entre
os dois eixos da montagem, para além do estudo do filme especifico de Marker, também pode
ser eficaz para a andlise filmica, de modo geral. Porém, nesse estudo, nos concentramos na ideia
de montagem vertical, seguindo o vocabulario e a proposta de Eisenstein, que influenciaram,
especificamente, os cineastas brasileiros em questdo. Passemos, enfim, as formas como
Historia do Brasil e Triste Tropico empreendem suas exploracdes da verticalidade da

montagem, considerando, especialmente, o alcance desse procedimento no tratamento de

materiais de arquivo.

2.2. Montagem vertical em Historia do Brasil e Triste Trdpico: cruzamento de

temporalidades e anacronismo

A primeira imagem de Historia do Brasil ¢ um mapa da América do Sul, em que vemos um
movimento de zoom in no Brasil. Enquanto isso, a voz da narragdo anuncia o titulo e créditos
do filme: “Historia do Brasil, realizado por Marcos Medeiros e Glauber Rocha; narragao de
Jirgis Ristum; Roma, outubro, 1974”. Do mapa, a banda visual corta para o plano médio de um
homem jovem, sem camisa, abatido, que fala diante de um microfone, olhando para baixo (fig.

11). A banda sonora da fala desse homem foi suprimida e, no lugar dela, articulado a imagem,

307
308

Ibid., p. 259. Trad. nossa. Texto original: “De I’oreille a I’ceil”.
Ibid., p. 259. Trad. nossa. Texto original: “L’élément primordial est la beauté sonore et c’est d’elle que
I’esprit doit sauter a I’image”.
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ouve-se o inicio da narragdo dos fatos historicos: “O capitalismo mercantil europeu, iniciado
no século XI, provoca uma revolugdo cultural cujo auge ¢ o Renascimento no século XV”. O
narrador continua a falar do contexto historico-politico do periodo das grandes navegacdes
portuguesas, enquanto o plano do homem continua, com enquadramento mais aproximado. Os
primeiros trinta segundos do filme j& deixam claro ao espectador que a montagem das imagens
nao segue a cronologia da voz narradora, nem ¢ necessariamente ilustrativa do que ¢ dito.
Enquanto a voz em off, atual, remete ao século das navegagdes, vemos um homem doente, da

segunda metade do século XX.

Sobre essa cena que abre o filme, Anita Leandro informa, em seu mapeamento das imagens de
Historia do Brasil, que se trata de um plano de Maranhdo 66 (Glauber Rocha, 1966), no qual
um homem doente, na cama de um hospital, d4 uma entrevista em que denuncia a situagao de
abandono dos pacientes e os maus servigos de satde prestados pela instituigdo’*. Para quem
identifica o filme original, portanto, o plano em questdo j& vem preenchido por certos
significados. Neste caso, o reconhecimento da imagem fortalece o carater de dentincia social
de Historia do Brasil e torna-se possivel pensar em uma conexdo entre a experiéncia da
colonizagdo, fruto das navegagdes e conquistas portuguesas, ¢ o presente de desigualdades
sociais vivido pelo pais. De toda forma, independentemente de qudo carregada ja venha a

imagem para o espectador, sua montagem com a voz off estabelece uma conexao entre passado

e presente, entre as origens do Brasil e os dias e questdes entdo atuais.

A ol ~
Fig. 11: Fotogramas de Histéria do Brasil. Plano extraido do filme Maranhdo 66 (Glauber Rocha, 1966). E
possivel ver a sequéncia inicial de Historia do Brasil, comentada nesta parte, no dvd em anexo, item 2A: “Historia
do Brasil — Abertura”.

Em sua analise desta cena de Historia do Brasil, Mauricio Cardoso se detém ao fato de, neste

309 Ver LEANDRO, Anita (Org.). Histéria do Brasil. Op. cit., p. 11-12.
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plano, haver um entrevistador fora de quadro, que segura o microfone e, assim, media o discurso
do homem entrevistado. A partir da escolha desta imagem, o filme questionaria, segundo
Cardoso, as relagdes entre entrevistador e entrevistado no cinema documentario, trazendo
questdes como: “quem teria, de fato, direito a fala? Quais os termos reais da negociacao entre
entrevistado e entrevistador?”?!?. Entrevistador e entrevistado sugeririam, “assim, os termos
de uma relagio entre intelectual e povo, na qual cabe ao primeiro mediar a fala do segundo™'!.
Parece-nos ser possivel ir mais longe na analise dessa imagem no filme. Mais do que a presenca
do entrevistador no quadro, ¢ o procedimento de silenciar um homem que fala e de substituir
sua voz, através da montagem, por uma narra¢ao no estilo académico, de cunho sociolédgico, ja
na abertura do filme, que ataca de frente, e de maneira deliberadamente ambigua, o problema
da relagdo, entdo muito discutida, entre o intelectual e o povo. O proprio filme assume o lugar
de fala do intelectual que fala pelo outro ao mesmo tempo em que o critica. Mais do que o poder

de mediacdo do entrevistador, a mudez desse homem, enquanto ouvimos uma voz que ndo € a

dele, pode levantar a questdo sobre quem, de fato, tem direito a fala no Brasil.

Como vemos, ha muitas possiveis elucubragdes sobre as intengdes do filme que podem ser
feitas a partir de uma tUnica relagdo vertical entre imagem e som. Independentemente das
possiveis interpretagdes, ¢ fato que o corpo sem voz € a voz sem corpo, juntos, produzem uma
espécie de dublagem tosca, a primeira vista, ou de efeito de “falsa dublagem”, e causam uma
sensacdo imediata de estranhamento no espectador. Historia do Brasil, diferente de Triste
Tropico, em sua maior parte, segue uma cronologia rigida, com uma narragao linear e logica.
Porém, ao longo das mais de duas horas e trinta minutos de duragdo do filme, as formas como
as bandas visual e sonora se associam, de diversas maneiras, desestabilizam a linearidade da
narrativa e subvertem o que, a primeira vista, poderia parecer um documentario didatico

tradicional, em que a voz em off explicativa ¢ ilustrada e legitimada por imagens.

Continuemos a analise da sequéncia inicial do filme?*'2. Depois da imagem do jovem que fala,
entra um plano, em movimento, de um nascer do sol por detras de montanhas. Em seguida, ha
uma sequéncia de planos que remetem a chegada dos portugueses em terras brasileiras, vemos:
um plano geral, em plongé, de trés pessoas — uma delas carregando uma grande bandeira - que
caminham do mar em direcdo a um cruzeiro fincado na areia; o plano médio de um indio,

vestindo um cocar com grandes penachos, que encara a camera; € o plano médio de um homem

310 CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha. Op. cit., p.167.
31 Ibid., p. 167.
312 Ver a sequencia de abertura de Histdria do Brasil no dvd em anexo, item 2A: Histéria do Brasil — Abertura.
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branco, de barba negra, portando um traje europeu nobre e, também, olhando fixamente para o
espectador. Nao se trata de planos quaisquer, mas provenientes de um dos filmes mais
conhecidos de Glauber Rocha, Terra em transe (1967). E possivel notar que o plano ficcional
do cruzeiro na praia faz referéncia as conhecidas representagdes do que se considera a primeira
missa realizada no Brasil, no contexto da chegada dos portugueses no continente, como, por
exemplo, a pintura “Primeira missa no Brasil”, de Victor Meireles (1860), que, minutos depois,
sera incluida na montagem, refor¢cando a ligagdo entre as imagens de diferentes origens.
Enquanto vemos os planos de Terra em transe, ouvimos a narragao que fala da expedicao
comandada por Cristoévao Colombo que “descobre a América a 12 de outubro de 1492”.
Destaca-se, imediatamente, o tom irdnico da representagao, ja presentes nos planos originais,
por meio da irreveréncia e do aspecto caricatural da atuacdo dos atores e da caracterizacdo
alegorica do europeu e do indio em Terra em transe. Na montagem efetuada, o viés satirico da
imagem se contrapde a seriedade da voz em off. Ao retomar as imagens de Terra em Transe —
imagens facilmente reconhecidas, sobretudo nos anos 1970 -, Historia do Brasil remete,
especialmente, a obra citada. Em Terra em Transe, estes planos articulam simbolicamente a
experiéncia da colonizagdo e o regime ditatorial da ficticia Republica de Eldorado, expondo as
origens longinquas da dominagdo das elites, que continua a ecoar naquela sociedade. Em
Historia do Brasil, os planos de Terra em transe guardam o seu sentido original, permitindo a
montagem articular, mais uma vez, passado e presente. Ao falar (através da narrag¢do) do
passado da colonizagdo, o documentario evoca, na imagem, a Republica de Eldorado que,
alegoricamente, espelha o presente da ditadura vivida pelo pais em 1974, momento de

realizagdo do filme.

Como ja ¢ possivel notar, em relacdo ao trabalho com materiais de arquivo, a montagem,
pensada em sua verticalidade, pode trazer contribuicdes especificas. Ao articular,
simultaneamente, materiais heterogéneos, oriundos de diferentes temporalidades e que podem
representar € remeter a outros tempos historicos, € possivel criar complexas redes de
temporalidades. No caso de Historia do Brasil, os cruzamentos de temporalidades, trazidos
pelas imagens em sua relagdo com a narracao, muitas vezes verticalizam a leitura horizontal da
linha do tempo do texto, subvertendo o tempo da narrativa aparentemente cronolégica. E a
relagdo entre imagem e som que produz, por exemplo, o desvio de sentido das imagens extraidas
do filme historico Independéncia ou morte! (Carlos Coimbra, 1972), na sequéncia analisada no
capitulo anterior. E a experimentagdo da montagem vertical, das multiplas estratégias de

copresenga entre banda visual e sonora, portanto, a principal for¢a criativa de Historia do Brasil.
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Concordamos com a analise de Mauricio Cardoso quando ele argumenta que “o andamento
entre estes dois vetores” — o que ¢ dito € o que ¢ visto — “da forma ao principio geral do filme,
marcado pela tensdo permanente entre os vdrios elementos que compoem o discurso filmico™>'3.
Tensao que, como observa em seguida o historiador, apesar de constante, varia de intensidade
ao longo do filme. Cardoso ja aponta que hd uma oposi¢cdo entre os eixos vertical e horizontal
da montagem, ao concluir que “estas tensdes na composi¢do geral do filme comportam uma
“forma latente”, vertical, que atravessa o filme como uma espinha dorsal, por oposic¢ao a “forma

ostensiva”, marcada pelo trajeto cronoldgico e pelo percurso linear da narrativa”3'4,

Triste Tropico ¢ ainda mais radical neste sentido e cada plano do filme pode ser analisado a
partir da rica relacdo vertical que estabelece com a banda sonora, produzindo diferentes graus

de disjun¢do e ligacdo. A sequencia final do filme3'?

, que narra a morte do protagonista, ¢
emblematica para destacar a complexidade das relacdes estabelecidas entre voz, trilha e
imagens na montagem. Primeiramente, vemos um plano fechado de mais de um minuto de
duragdo de um homem coberto por uma fantasia preta com ilustragdes brancas de caveiras,
vestindo uma mascara também negra, com grandes dentes brancos € pequenas cruzes também
brancas. A cdmera na mao se movimenta em torno do personagem, que também se move,
filmado de perto. Ouvimos uma trilha de sons distorcidos e perturbadores. A imagem
carnavalesca ¢, assim, teatralizada pela montagem. A forma como o personagem ¢ filmado, sua
encenacao para a camera e, sobretudo, a trilha musical que acompanha a imagem, descola-a de
seu contexto original, transformando-a em verdadeira assombragdo. A situagdo do carnaval de
rua do Rio de Janeiro, porém, continua se fazendo presente na imagem, através de pessoas que,
eventualmente, aparecem no fundo do quadro, olhando para a camera, rindo, ou andando
normalmente pela rua e, assim, quebrando o jogo teatral no qual personagem e camera estao
imersos. A figura personificada da morte — a0 mesmo tempo brincadeira e fantasma — € o
prenuncio da eminente morte tragica de Dr. Arthur. A musica ¢ interrompida em corte seco e
vemos uma cartela onde 1€-se: “O tnico filme do Dr. Arthur em pessoa”. Entra um canto a
capela, que se assemelha a gritos de lamenta¢do em lingua arabe. Na banda de imagem, vemos
planos em preto e branco de um filme de familia dos anos 1930: a menininha, identificada no
inicio do filme como provavel filha de doutor Artur (e, na verdade, mae do cineasta), esta alegre.

Ela joga beijos para a camera e, em seguida, abraga e beija um homem mais velho, que seria o

313 CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha. Op. cit., p. 176.
34 bid., p. 177.
315 Ver a sequencia de Triste Trépico, comentada nesta parte, no dvd em anexo, item 2B: Triste Trdpico — Final.
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Dr. Arthur “em pessoa”. Corta para a imagem contemporanea, a cores, de uma crianca negra
gritando e chorando desesperadamente, abragada a outra crianga um pouco mais velha, talvez
um irmao. O plano comeg¢a muito fechado, com detalhes do rosto do menino e vai se abrindo
aos poucos, revelando a situacdo. A musica continua. A montagem estabelece assim um
contraste, ou, em termos eisensteinianos, um choque entre a imagem em preto e branco da
menina burguesa feliz e a imagem colorida do menino pobre e sofrido (fig. 12). Se o canto
articulado ao primeiro plano causava estranhamento, devido ao seu contraste total com a
imagem, no segundo caso, imagem € som ecoam um no outro através do tema comum da dor.
Mas enquanto o plano continua, o canto ¢ interrompido e entra uma nova musica, uma espécie
de salsa, alegre, em espanhol. A dissonancia que a trilha sonora provoca reforga o silenciamento
da imagem original. Aqui ndo parece haver efeito de dublagem, voz e imagem nao encontram
sintonias possiveis. Como em um pesadelo, a voz do menino nao sai, ndo ¢ ouvida e o gesto de
emudecé-lo na montagem reforca a sensacao de anglstia provocada pela imagem. Mas apesar
do conflito entre imagem e som, da musica feliz que destoa da imagem triste, também ha pontes
sutis entre as bandas visual e sonora. Na letra da musica ouvimos: “No cunda el panico / Viejo
maldito me hala los pelos /Y si grito y si grito / Callate soldado que te voy a matar”. A musica,
que em seu conteudo fala de panico e gritos, refor¢a o contetido da imagem, apesar da sensagao

de destoar dela, completamente.

Fig. 12: Fotogramas de Triste Trépico. E possivel ver a sequéncia de Triste Tropico, comentada nesta parte, no
dvd em anexo, item 2B: Triste Tropico — Final.

Na entrevista de 1974 sobre o filme, Omar destaca a “estrutura contrapontistica” da montagem
de Triste Tropico, ligada a forma como se relacionam no filme imagem e som. Ele argumenta

que o fio narrativo

¢ apenas um dos elementos do filme, limitando-se a voz do locutor, enquanto a
banda de imagens trabalha numa outra faixa, ndo ilustrando o que a locugéo conta,
mas reagindo contra ela. Estrutura contrapontistica, onde musica e ruidos vém
colaborar no conflito geral de todos os elementos filmicos entre si. (...)

A imagem afronta 0 som — mas num regime invertido, onde a trilha sonora ¢ o
corpo principal, onde vem submeter-se a imagem.>!¢

316 OMAR, Arthur. Entrevista a M. Inédita, 1974.
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Aqui, com um vocabulario bastante eisensteiniano, o autor sublinha uma das fungdes da
montagem vertical, tal como empreendida pelo filme, que ¢ a de estabelecer o contraponto,
apesar de tudo: o do colocar imagem e som em oposicao — alegria e angustia, erudito e popular,
passado e presente, antigo e moderno -, gerando efeitos a partir do conflito entre as bandas3!”.
Esta dimensdo contrapontistica €, frequentemente, complexa no filme. Como no exemplo da
sequéncia citada acima, a montagem de Triste Tropico pode, a0 mesmo tempo, construir
incompatibilidades e elos entre as bandas. Também, a relagdo vertical de contraponto ndo ¢ a
unica explorada pela montagem do filme. A banda sonora cumpre um papel de ressignificacao
e deslocamento das imagens, em diversos momentos do filme, distanciando-as de seus

contextos originais e criando para elas novos ambientes ou universos de re-existéncia.

Na continuagdo da sequéncia examinada, entra a voz da narra¢do que anuncia o assassinato de
Dr. Arthur, cometido por sua esposa, Grimanesa Le Petit, como anuncia a voz do narrador, em
off: “disfar¢ada por uma cabega mecanica com barbas, bigode ¢ queixo movendo, inventada
pelo célebre Bustefanini de Veneza, num acesso de ciime que nada tinham com as lutas, matou
seu marido com 35 tiros na cabega, numero que faz supor que ela foi ajudada por outras
pessoas”. Diversos planos fixos, curtos, acompanham a narragdo, destacando-se fotografias de
mulheres que representam, na montagem, Grimanesa. No momento em que a voz off fala dos
tiros, uma fotografia em silhueta de um braco que segura uma arma de fogo ¢ intercalada,
primeiramente, com uma representacao da cabeca decapitada de Jodo Batista sobre uma bandeja
e, em seguida, com fragmentos de gravuras de anjos com espadas e rostos de homens, que
gritam desesperados (fig. 13). A imagem da cabeca cortada de Jodo Batista reproduz a pintura
renascentista do italiano Giovanni Bellini, datada de 1468. Nao reconhecemos as gravuras que
se seguem, mas muitas das reproducdes identificadas do filme provém de pranchas do século
XVI, e € possivel que seja também o caso destas imagens. Ainda que ndo reconhega a
referéncia, o espectador pode perceber que se trata de gravuras histéricas, que apresentam

pessoas que gritam de dor ou medo.

317 A montagem contrapontistica entre imagem e som se faz também presente em diversos momentos de Historia
do Brasil, constituindo o que Glauber descreve como a “estrutura dialética” do filme, também inspirado em
Eisenstein. Mas voltaremos ao filme de Rocha no proximo capitulo.
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Este trecho, e a montagem de Triste Tropico como um todo, pensada, sobretudo, em termos de

verticalidade, constrdi elaborados cruzamentos de temporalidades. A iconografia historica se
articula com a narragdo dirigida a nds, espectadores, hoje, no momento do visionamento,
contando uma histdria que, a principio, se passaria nos anos 1920. No caso desta sequéncia, a
mescla de temporalidades acontece a partir de um tema, um fio condutor comum, a violéncia,
ou melhor, os sentimentos de dor e de medo. Esta tematica latente, que perpassa as imagens de
diferentes séculos e suportes, assim como a narragdo, torna-se especialmente simbolica no
tempo presente da realizacdo, o ano de 1974. Os torturados, mortos e desaparecidos politicos
se acumulam nos pordes da ditadura enquanto a sociedade segue amordacada. Como nos planos
emudecidos pela montagem, os gritos nao sdo ouvidos. O momento da realizagdo, ¢ do
visionamento do filme, soma a ele uma importante camada de temporalidade, fazendo ecoar no

tempo presente de excecdo e repressao a violéncia brasileira de varios séculos.

Depois do antincio do assassinato passional de Dr. Arthur, ouvimos a descri¢do do estado
hediondo de seu caddver, ap6s sua morte. Trecho, ja citado no capitulo anterior, baseado nos
pardgrafos finais de Os Sertoes, de Euclides da Cunha, que se refere ao corpo de Antonio
Conselheiro, lider de Canudos. Junto com a violenta narracdo, que detalha os “ossos
desconjuntados” e “o sangue derramado” e se localiza temporalmente “em fevereiro, em pleno
carnaval”, ouve-se um samba de roda, com palmas, canto e tridngulo, em volume baixo. A
banda visual comega abstrata. Em plano fechado, a camera se move. O quadro,
predominantemente preto, com o movimento, revela cores, texturas, partes do corpo, silhuetas.
Vai ficando cada vez mais claro que se trata de uma imagem de carnaval, em sincronia com o
som do samba, ao fundo. Imagem e voz da narracdo estdo mais uma vez em descompasso,
contrastando a morte e a vida, o horror e a alegria. Porém, a musica de fundo sincronizada a
imagem (provavel o som direto da situacdo filmada), assim como elementos da narracio, tal
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qual a alusdo ao carnaval como marco temporal, criam simultaneamente lagos té€nues entre

imagem e som.

Em corte seco, entra um novo plano do filme de familia, em preto e branco, em que vemos a
menina em um campo, dando um adeuzinho para a cdmera. Em off inicia-se um discurso de
Hitler, em alemdo. As imagens do carnaval retornam, um pouco mais abertas, € percebemos
varias pessoas dancando. A camera passeia pelos rostos alegres dos folides. A montagem dura
mais de um minuto, produzindo um contraste perturbador entre a energia e alegria
carnavalescas e o discurso hitleriano. Nao parece haver um sentido ou mensagem precisa a ser
desvendada a partir desta jun¢do. Colocando imagem e som em tensdo, 0 que a montagem
provoca, sem duvida, ¢ uma sensacdo de desconforto. Muitas elucubracdes sdo, porém,
possiveis. A alegria do carnaval pode simbolizar, por exemplo, a paz reinante no Brasil,
enquanto o pais vive um regime autoritario e assassino. Mas essa interpretagdo ndo parece dar
conta da proposta do filme. A complexidade e mesmo a magnitude com que as imagens do
carnaval sdo tratadas ao longo de Triste Tropico, ndo corresponde a uma visdo da festa como
“6pio do povo”. A montagem aqui, ndo passa nenhuma mensagem precisa, mas provoca,
sobretudo, sensagdes, o que parece, de modo geral, o principal proposito do filme como um
todo: suscitar a sensibilidade e reflexdo do espectador através da montagem, sem

necessariamente propor interpretagdes especificas.

O discurso termina e vemos a imagem filmada de um muro pintado com uma bandeira do Brasil
imperial (1822-1889), e com os escritos: “Bandeira da independéncia total do Brasil. Setembro
1822!7; e logo abaixo, com menos destaque, a data da proclamagdo da republica: “15 de
novembro 1889...”. Encostados ao muro, ha um grupo de meninos negros, sem camisa. Mixado
com a imagem, ouvimos o som de uma musica classica, épica, interpretada por orquestra. Trata-
se da abertura de Egmond, musica de cena composta por Bethoven. A bandeira e o texto fazem
uma ode ao Brasil Império, sublinhada pela musica, mas em contradi¢do com o que simbolizam
0S magros meninos negros na rua, mostrados na imagem, a evocar a pobreza e a desigualdade
social e racial do pais, legados do passado da escraviddo. O plano ¢ longo, dura em torno de 1
minuto e meio, e apenas ligeiros movimentos dos meninos diferenciam-no de uma imagem fixa.
A musica termina, ouve-se, entdo, uma voz entoar uma espécie de hino, acompanhada por um
instrumento de percussdo. Em seguida, a banda visual corta para os dois ultimos planos do
filme: uma fotografia em preto e branco, contemporanea (dos anos 1970), de uma mulher que

chora segurando uma pequena bandeira do Brasil na mao, ao lado de uma crianga que também

111



segura uma bandeira nacional (como era comum, por exemplo, em desfiles militares). A
imagem entra primeiramente em enquadramento mais aberto e, em seguida, em plano proximo,
que destaca seu rosto sofrido (fig. 14). Entra a cartela de “fim”. A tltima fotografia do filme
acumula a violéncia evocada na sequéncia, ou melhor, durante todo o filme, reforcando a

relacdo entre passado, colonial e escravista, e tempo presente, de ditadura.

Fig. 14: Fotogramas finais de Triste Tropico.

E interessante notar que Historia do Brasil e Triste Trépico sdo filmes que praticamente nio
utilizam sobreposigdes de imagens. Ao se pensar nesta ideia imediata de montagem vertical, de
um modo geral, ¢ possivel que venham logo em mente filmes que utilizam abundantemente a
sobreposi¢cao de camadas de imagem, no campo da videoarte ou do chamado cinema de poesia,
por exemplo. Mais cléssicos em sua abordagem da montagem, os dois filmes aqui estudados
arquitetam uma verticalidade na associacdo dos materiais, principalmente, a partir da relacao

fundamental entre banda sonora e banda visual3!®

. Também, a linha horizontal, sequencial e
narrativa continua importante em todos esses filmes, sendo particularmente forte em Historia
do Brasil. Mas mesmo no filme de Glauber Rocha e Marcos Medeiros, ¢ através do que
consideramos aqui como montagem vertical que o filme constrdéi seus principais
questionamentos, desvios ou ironias. S2o os experimentos entre as relagcdes entre imagem e som,
e sua consequente producdo de efeitos e significados, isto ¢, a montagem pensada, sobretudo, a

partir de seu eixo vertical, que constituem as maiores riquezas ¢ inovagdes das montagens e das

narrativas dos filmes em questao.

Vale reforcar que a montagem com materiais ja existentes e heterogéneos, pensada em sua

verticalidade, ¢ capaz de construir redes complexas de temporalidades, € que a exploragao de

318 Arthur Omar, em seu trabalho como realizador € como fotdgrafo, vai cada vez mais explorar a verticalidade a
partir da exploragdo das possibilidades de sobreposicdo, somando multiplas camadas de imagem. Uma
caracteristica marcante em seu trabalho.
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suas possibilidades provoca a percepg¢do e inteligéncia do espectador, de maneira particular.
Podemos dizer que os filmes assumem o anacronismo, tal como entendido por Didi-
Huberman?®'?, como método de montagem e forma de trabalhar suas intengdes historicas. Eles
criam expressamente extratos temporais simultineos, através de conexdes e disjuncdes
estabelecidas pela montagem. Assim, valorizam e buscam explorar ndo o distanciamento, o
recuo critico, em relagdo ao passado, mas “momentos de proximidades empaticas,
intempestivas e inverificaveis” 32° com ele, isto ¢, a “soberania do anacronismo”32!. A margem
do trabalho cientifico do historiador, esta op¢ao leva a uma abordagem da histéria que prioriza

a subjetividade, a memoria, o afeto, e, no caso dos filmes, o trabalho com o inconsciente.

Na entrevista concedida em 1974, Arthur Omar reforga essa atitude anti-cientifica de Triste
Tropico, seu didlogo critico com os métodos cientificos da antropologia, da sociologia ou da
historia. Ele define Triste Tropico como “um filme anti-socioldogico, porque Vé,
provisoriamente, na sociologia, um abuso de causalidade. Triste Tropico é uma cascata de

efeitos3?2. E também declara que o filme,

ao se voltar para a Historia — a “ciéncia” historica, a “reconstitui¢do do passado” —
adota a postura de um almanaque, a fragmentagdo de um almanaque. Postura que,
ao ser assumida, se transforma numa tentativa de rever o modo, altamente
problematico, como a Historia vem sendo tratada e manipulada no grande filme
historico brasileiro dos tltimos cinco anos3%.

Os almanaques, uma das inimeras fontes documentais de Triste Tropico se tornam uma
alternativa metodologica — “histéria de almanaque” — definida como uma abordagem ndo
“rigorosa e controlada da histéria dentro do cinema”. Abordagem que se define, entdo,
sobretudo, por seu fator negativo, pelo que ndo é. Parodiando uma formulacdo tipica do
manifesto Oswaldiano, poderiamos sintetizar e formular assim o argumento de Omar (e de

Triste Tropico): Contra a ciéncia historica, a historia de almanaque.

Em Devant le temps, Didi-Huberman destaca o anacronismo inerente a propria imagem. O autor

defende que a imagem ¢ “altamente sobredeterminada (surdeterminée) em relagdo ao tempo™324,

319 Ver DIDI-HUBERMAN, Georges. Devant le temps: Histoire de [’art et anachronisme des images. Paris: Les
Editions de Minuit, 2000.

320 Ibid., p. 21. Tradugdo nossa. Texto original: “des moments de proximités empathiques, intempestifs et
invérifiables”.

321 Ibid., p. 19. Tradugdo nossa. Texto original: “Souveraineté de 1’anachronisme”.

322 OMAR, Arthur. Entrevista a M. Op. cit. Esta entrevista de 1974 que permaneceu inédita esta incluida como
anexo da tese (Anexo II).

323 Ibid.

324 DIDI-HUBERMAN, Georges. Devant le temps. Op. cit., p.18-19. Trad. nossa. Texto original: “L’image est
donc hautement surdeterminée au regard du temps”.
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trata-se de “um objeto de tempo complexo” -+, composto pela “montagem de tempos

326 0 que leva a necessidade de uma abordagem que leve

heterogéneos formando anacronismos”
em consideragdo essa complexidade, essa impureza de temporalidades. A histéria, por sua vez,
sobretudo a historia da arte, também nao pode escapar completamente do seu proprio
anacronismo. Apesar de tradicionalmente considerado um grande inimigo a se evitar, o
anacronismo ¢, paradoxalmente, um componente de todo fazer histérico, ja que o historiador
parte do presente e a ciéncia da historia ndo pode se desligar totalmente de sua dimensao

327

subjetiva’<’. Ao lidar com a imagem, o anacronismo se torna indispensavel, como argumenta o

filésofo, que declara:

LEIENT3

Eu ndo quero dizer que a imagem ¢ “intemporal”, “absoluta”, “eterna”, que cla
escapa por esséncia a historicidade, quero dizer, ao contrario, que sua temporalidade
ndo sera reconhecida como tal enquanto o elemento de histéria que a carrega ndo
for dialetizado pelo elemento do anacronismo que a atravessa 323,

Assim, o anacronismo — que desse ponto de vista ¢, a0 mesmo tempo, historico e anacronico —
“¢ fecundo quando o passado se revela insuficiente, ou mesmo quando constitui um obstaculo
para a compreensdo do passado” 3%, E ¢é através de um método que prima pela montagem de

elementos, a priori, heterogéneos, que este pode ser considerado e trabalhado.

A escolha de trabalhar especialmente o eixo vertical da montagem, construindo um cruzamento
de temporalidades, se liga a determinada atitude artistica e politica que os filmes adotam para
tratar da historia do Brasil. Uma atitude que, em sintonia com a tradicdo antropofagica, busca
entrelacar o tempo presente com o passado da colonizagdo e da escraviddo, momentos
fundadores da historia do pais, considerados enquanto recalques da histéria. As escolhas de
ordem estética e, especificamente, a verticalizacdo da montagem dos dois filmes, visam o
enfrentamento desses recalques, de raizes profundas, que se desdobram ao longo do curso da

historia brasileira.

325 Ibid., p.16.

326 Tbid., p.16. Trad. nossa. Texto original: “Nous voici bien devant le pan comme devant un objet de temps
complexe, de temps impur: un extraordinaire montage de temps hétérogenes formant anachronismes.”

327 Didi-Huberman desenvolve um breve panorama da discussio historica sobre a questio do anacronismo
convocando historiadores e filosofos como Lefebvre, Marc Bloch, Frangois Hartog e Jacques Ranciére na
abertura do livro, sobretudo entre as partes “Paradoxe et part maudite” e “Il n’y a d’histoire qu’anachronique:
le montage”. Ver Ibid., p. 28-39.

328 Ibid., p. 25. Trad. nossa. Texto original: “Je ne veux surtout pas dire que I’image est “intemporelle”, “absolue”,
éternelle”, qu’elle échappe par essence a I’historicité. Je veux dire, au contraire, que sa temporalité ne sera pas
reconnue comme telle tant que 1’élément d’histoire que la porte ne se verra pas dialectisé par 1’élément de
I’anachronisme qui la traverse”.

32 Ibid., p. 19. Trad. nossa. Texto original: “L’anachronisme est fécond lorsque le passé se révéle insuffisant, voire
constitue un obstacle a la compréhension du passé”.
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2.3. Verticalidade da narrativa: ruinas até o céu

As diferentes formas de manipulacdo do tempo através da montagem, efetuadas pelos filmes,
levam a construcdes de temporalidades narrativas especificas (seja do discurso em si ou do
tempo historico). Construgdes que também se ligam a ideia de verticalidade. Para além da
montagem imediata entre imagem e som (definida pioneiramente por Eisenstein) € o método
anacronico que esta, com frequéncia, propde, € possivel pensar em uma verticalidade, ndo literal,
das estruturas, das montagens dos filmes como um todo ou, dito de outra forma, na verticalidade
como uma escolha narrativa (mais radical em 7riste Tropico e mais secundaria em Historia do

Brasil).

Ao selecionar as sequéncias especificas de Historia do Brasil e Triste Tropico para a analise,
deparamo-nos com uma dificuldade em determinar os pontos em que elas comegam e terminam.
A escolha se deu, frequentemente, de forma um tanto arbitraria. Nao ¢ um trabalho simples
dividir os filmes em questdao em cenas ou sequéncias, tudo parece se encadear continuamente,
em um grande fluxo, ou retornar constantemente. As organizacdes das narrativas, pensadas em
seu conjunto, parecem baseadas na acumulag¢do, se opondo a linearidade e ao tempo
cronologico. Parece possivel observar a estrutura dos discursos dos filmes, a partir da descrigao
proposta por Severo Sarduy sobre a narrativa neobarroca, que se faz a partir de “uma rede de
conexoes, de filigranas sucessivas, cuja expressao grafica ndo seria linear, bidimensional, plana,
mas em volume, espacial e dindmica”3%. Pois esta definicdo ndo propde, justamente, uma
oposi¢do entre uma narrativa horizontal e vertical? Estas caracteristicas de ruptura com a linha
e de uma arte “em volume” se aproximam do paradigma barroco — enquanto “modus operandi

2331 __

estético, capaz de cobrir um espago-tempo muito extenso , em andlises que partem de

diferentes perspectivas teoricas e artisticas, expressas, por exemplo, nos escritos de Wolfflin —

» 332

através de sua ideia de “desvalorizagdo gradativa da linha e da consequente passagem do

plano a profundidade —; ou em Walter Benjamin, com o entendimento do trauerspiel como uma

narrativa que visa “acumular incessantemente fragmentos, sem um objetivo preciso” 33,

30 SARDUY, Severo. El barroco y el neobarroco. Op. cit., p. 20.

31 MOSER, Walter; GOYER, Nicolas. Baroque : I’achronie du contemporain. In: MOSER, Walter ; GOYER,
Nicolas (Org.). Résurgences baroques: les trajectoires d'un processus culturel. Bruxelles: La Lettre Volée, 2001,
p- 9. Trad. nossa. Texto original: “Nous prendrons plutdt le baroque [...] comme un modus operandi esthétique,
capable de couvrir un espace-temps trés étendu”.

332 WOLFFLIN, Heinrich. Principes fondamentaux de [’histoire de l’art. Op. cit., p. 15.

333 BENJAMIN, Walter. Origem do drama trdgico alemdo. Edigao e tradugdo Jodo Barrento. Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 2013, p. 190.
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E, alias, sobretudo a partir de Walter Benjamin que Severo Sarduy desenvolve sua leitura
verticalizada da construgdio narrativa, em “Baroco y neobarroco”. E também Benjamin uma
referéncia central no pensamento de Didi-Huberman sobre a relacdo entre anacronismo e
historia, em Devant le temps. O fil6sofo alemao, no conjunto de sua obra, culminando com seu
ultimo texto, “Sobre o Conceito da Historia” (1940), dedica-se a romper com a metodologia

hegeliana da historia, com a “continuidade reiterada da histdoria”33

, através da proposicao de
outro “conceito da historia”, de uma maneira alternativa de lidar com esta no presente, que

requer outro entendimento da relagdo com o tempo.

A alegoria do anjo da historia que o autor desenvolve em “Sobre o Conceito da Historia” ¢
especialmente emblematica tanto da ideia de verticalidade narrativa (que se opde a linearidade),
quanto da percepcao de tempo que sua concepgao particular de historia propde. O fildésofo evoca

o quadro Angelus Novus de Paul Klee, e sobre ele, escreve:

Representa um anjo que parece querer afastar-se de algo que ele encara fixamente.
Seus olhos estdo escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas. O anjo da
historia deve ter esse aspecto. Seu rosto esta dirigido para o passado. Onde nds
vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe unica, que acumula
incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés. Ele gostaria de deter-
se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma tempestade sopra do
paraiso e prende-se em suas asas com tanta for¢a que ele ndo pode mais fecha-las.
Essa tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, ao qual ele vira as costas,
enquanto o amontoado de ruinas cresce até o céu.>* (Grifo nosso)

A metéfora espacial das ruinas que crescem até o céu ilustra uma compreensao de tempo. Um
tempo no qual as coisas ndo se sucedem, mas se acumulam eternamente, de forma
desorganizada e ndo organizavel. Representacao do tempo na qual ndo ha seta ou linha possivel,
que inspira, certamente, a descricio de Severo Sarduy ao falar do volume e da
tridimensionalidade da narrativa barroca/neobarroca. Essa concepg¢ao, se pensada a partir da
relacdo entre passado, presente e futuro, como o faz Benjamin, compreende a ideia de um eterno
presente, instante que concentra o passado ao mesmo tempo que ¢ dindmico, sem jamais se
fixar. “O passado so6 se deixa capturar como imagem que relampeja irreversivelmente no
momento de sua conhecibilidade”33. Ele se apresenta no “tempo de agora” (Jeitztzeit), com o
qual deve lidar o historiador materialista. Assim, a fung¢ao desse historiador, para Benjamin,
ndo ¢ a de agrupar as ruinas para, a partir delas, recompor uma continuidade — reestruturar seus

lagos em uma estrutura discursiva que organiza o antes € o depois, as causas e consequéncias

334 BENJAMIN, Walter. Paris, capitale du XIXe siécle. Paris, Le Cerf, 2009, p. 492.
335 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito da Historia. In: Obras Escolhidas v.1. Op. cit., p. 246.
36 Ibid., p. 243.
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—, mas acumular as sobrevivéncias, com a preocupag¢ao, sobretudo, de reconhecé-las (atento aos

apelos do passado no presente) e de fazer com que nao se percam.

A concepgao historica materialista de Benjamin tem suas raizes em Origem do drama tragico
alemdo e se desdobra ao longo da obra do autor, seja em suas consideragdes sobre a obra
alegodrica do poeta francés Charles Baudelaire (do século XIX), seja nos textos de Paris, capital
du XIXe siecle. Como afirmam Kaup e Zamora: “o sentido barroco da histéria como decadéncia
e ruina impulsiona o subsequente desenvolvimento por Benjamin de uma concepgao

materialista (e marxista) da historia™3?7.

J4 em sua reflex@o sobre os Trauerspiels do século
XVII, o filésofo apresenta uma visdo da historia que tem como pressuposto a irremediavel
fragmentacdo do passado, que s6 pode ser expresso e exposto no presente de forma lacunar,
através de uma escrita por alegorias. Segundo Benjamin, “as alegorias sdo, no reino dos
pensamentos, o que as ruinas sdo no reino das coisas”*®: fragmentos, tragos materiais que

sobreviveram a histéria, sintomas de seu “inevitavel declinio”.

O que jaz em ruinas, o fragmento altamente significativo, a ruina: é esta a mais nobre
matéria da criacdo barroca. O que ¢ comum as obras desse periodo ¢ acumular
incessantemente fragmentos sem um objetivo preciso e, na expectativa de um
milagre, tomar os esteredtipos por uma potenciagio da criatividade®*. (grifo nosso)

No processo de acumulagdo e experimentacdo da escrita barroca destaca-se o interesse pelo
enigmatico. Em sua analise, Benjamin vincula estreitamente uma concepgao da historia (e da
temporalidade) a uma maneira de narrar, a uma “forma de expressdo”, a tal ponto que ele

mesmo se serve desta, do método alegorico, para a elaboracao de seu estudo critico.

Em sua leitura sobre a dramaturgia barroca, Benjamin propde uma instigante relacdo entre
temporalidade e espacialidade, ao afirmar que no barroco “o dinamismo do processo temporal

¢ captado e analisado numa imagem espacial” 340, A afirmacdo é reiterada no texto que sublinha

2341

essa “projecao do decorrer temporal no espago”~*', “a transposi¢do dos dados originalmente

temporais para uma simultaneidade espacial figurada, que nos permite penetrar na estrutura

2342

intima desta forma dramatica”**. Através da transposi¢ao do tempo no espago, nos frauerspiels

337 KAUP, Monica e ZAMORA, Lois Parkinson. Baroque New Worlds. Op. cit., p. 56-57. Trad. nossa. Original:
“The baroque sense of history as decay and ruin impelled Benjamin’s subsequent development of a materialist
(and Marxist) conception of history.”.

338 BENJAMIN, Walter. Origem do drama trdagico alemdo. Op. cit., p.189.

339 Ibid., p. 190.

340 Ibid., p. 91.

31 Ibid., p. 94.

32 1bid., p. 77.
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“a historia desloca-se para o centro da cena”3%3

e “a imagem do espaco cénico [...] torna-se
chave de compreensio do processo historico”3**. Essa captura do tempo pela imagem, a busca
de sua figuracao no proprio espago, ¢ especialmente significativa de um outro entendimento de

temporalidade narrativa que queremos retomar aqui.

A ideia ndo ¢€ se estender na exposi¢ao do pensamento de Benjamin sobre a histdria ou sobre o
tempo em sua analise sobre o barroco, a literatura critica dedicada ao pensamento benjaminiano
sendo especialmente farta, mas destacar o cardter enigmatico, sem “objetivo preciso” e
cumulativo da sensibilidade barroca, destacado pelo filésofo, assim como ressaltar que ja se faz
presente em suas reflexoes, de diferentes maneiras, uma metafora da espacializagdo do tempo
da narrativa, ligada a uma proposta de método de abordagem do passado que ndo se faz em
linha reta e sequencial, mas se “espalha” pelo espaco. Essa ruptura com a ideia de linearidade,
se pensada em relagdo a historia, refere-se diretamente, portanto, a uma ruptura com a ideia de
sucessdo entre passado, presente e futuro, como se fossem tempos estanques. A imagem do
“amontoado de ruinas que cresce até o céu” nao poderia ser mais clara. Olhando para o passado
o anjo vé empilhar-se “incansavelmente ruina sobre ruina”, e ndo ruina apds ruina. A distin¢ao
entre linearidade e verticalidade ¢ uma questdo de montagem, de como sao organizados os

elementos de que se dispde ou que se escolhe.

Mas como fazer uma construcao verticalizada através de um meio linear como o cinema? Como
o proprio Arthur Omar especifica na entrevista que concedeu para esta pesquisa, um filme nao
¢ uma instalagdo, ¢ impossivel romper verdadeiramente com a linearidade em 7riste Tropico,
“porque ele ¢ um filme igual aos outros, ele tem um comeco e ele vai para o final”. No entanto,
¢ possivel observar em Triste Tropico um desejo de romper com essa linearidade, notavel nas
escolhas narrativas e na composicao da montagem. Ao dissertar sobre o assunto, Arthur Omar
argumenta, em relagdo a Triste Tropico, que € como se os diferentes tipos de materiais que
compdem o filme estivessem virtualmente presentes o tempo todo na montagem, um sobre o
outro, além de evocar a interessante noc¢ao de hipertextualidade para definir o mecanismo ou o

desejo latente do filme. Ele diz:

O filme como ele tem, vamos dizer assim, varias bandas — vocé tem a banda das
fotos da Europa, vocé tem a banda dos letreiros, vocé tem a banda importante do
carnaval, vocé tem a banda da narrag¢do, que ¢ uma entre outras, etc — ¢ como se,
num determinado momento, uma delas que est4 ali embaixo viesse pra cima, mas

3 Ibid., p. 91
3 Ibid., p. 91.
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todas, de alguma forma, continuassem, mesmo na sua invisibilidade. Entdo é como
se todas elas estivessem dadas diretamente ao mesmo tempo, simultaneas.

O Triste Tropico tem [...] por esse lado chave dele de ser um nédulo, um cruzamento
de possibilidades, um filme com um potencial que esta dentro dele. Ele € um filme
essencialmente hipertextual. Isso estd na sua natureza. Vocé intuiu um pouco no
momento em que fala que é como se tudo fosse simultaneo. [...] E como se,
virtualmente, as diversas linhas permanecessem ao longo dele. Isso ¢ um campo,
mas na verdade, a produgdo dele foi toda feita a partir de um levantamento que ¢
tipico dessas produgdes hipertextuais, que antigamente eram o CD-ROM, etc. Sdo
arquivos ndo-lineares. Um nome que aparece no filme, ele joga para ndo sei quantos
nomes. [...] Entdo o que aparece na superficie do filme pode ser considerado quase
que como portas de entrada, cada plano. Nao a porta de entrada para os planos que
vem depois, ou uma porta de saida para os planos que vem antes, mas como uma
porta de entrada pra outras dimensdes, algumas das quais ndo estdo presentes no
filme. E, na verdade, o filme como um todo ¢ como uma porta para uma ramificagao
[...] multipla, de filmes que poderiam emergir do campo que cle abre, ¢ de certos
elementos contidos na sua linguagem.

Triste Tropico apresenta sua diversidade de materiais — suas diversas “bandas” ou séries — desde
o inicio (nas primeiras sequéncias do filme), e constréi uma estrutura em que estas se alternam
ao longo da narrativa. Assim, o filme cria essa outra superestrutura vertical na montagem, para
além da relacdo concreta entre imagem e som — entre elementos que estdo literalmente um sobre
o outro —, que se faz presente de forma invisivel. E como se as gravuras do século X VI, o filme
de familia dos anos 1930, as fotografias de viagem do século XX, as pinturas do século XIX,
as paginas de almanaque dos anos 1940, ou as filmagens contemporaneas de carnaval dos anos
1970, que percorrem o filme, estivessem, como diz o cineasta, virtualmente sempre ali, a

montagem escolhendo, a cada momento, cortar de uma banda para outra.

Esse desejo de hipertextualidade ¢ reforcado pelo conhecimento do grande conjunto de
materiais que a realizacao do filme produziu. Omar ainda hoje possui o acervo de Triste Tropico
em sua casa, com milhares de fotografias, além de cartelas com reprodugdes de gravuras
historicas, letreiros, listas de nomes proprios barrocos, de provérbios, de associacdes de
palavras (ou experiéncias verbais), cadernos de ideias, de montagem, de comentarios sobre
Tristes Tropicos de Lévi-Strauss, e sobre o messianismo indigena (a partir dos estudos de
Meétraux), por exemplo. Esse acervo pessoal demonstra o mergulho do artista em um universo
mental e imagético que ¢ muito maior do que o resultado do filme em si. Triste Tropico € um
recorte possivel dentro deste universo. O excesso de materiais em torno do filme corrobora com
a leitura de um carater hipertextual pioneiro de Triste Tropico, ainda nos anos 1970, e de uma
montagem que, apesar de presa a linearidade do meio, busca construir redes de materiais. Em

entrevista, Omar revela que possui um projeto de fazer, justamente, uma instalagdo em
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hipertexto a partir do material selecionado para a realizagdo de Triste Tropico, que conectaria

as imagens e sons reunidos para o filme, inclusive, com outros trabalhos posteriores do artista4>.

A ideia de um rompimento com a linearidade narrativa j& estd expressa na entrevista de 1974,
quando Arthur Omar fala que “Triste Tropico ¢ uma cascata de efeitos”, que se opde ao “abuso
de causalidade” **¢. A imagem da cascata, mais uma vez, evoca a verticalidade, a ideia de uma

estrutura que funciona através de acimulos. Ele complementa:

A fic¢do em Triste Tropico surge como auxiliar, como serva, como subordinada a
uma dindmica que a extravasa, a ponto de ndo se poder qualificar Triste Tropico
como filme de fic¢do, nem de se poder reduzi-lo ao enredo que o percorre.

Esse enredo foi colocado contra a parede, minimizado. Nao no sentido de ser um
enredo pequeno ou de pouca importancia, como certos filmes de vanguarda
costumam fazer, mas no sentido de se ter conseguido coloca-lo num devido lugar,
espremé-lo contra apenas um dos cantos do filme, impedindo seu derramamento
sobre os outros cantos, embora, vez por outra, ele se infiltre e a imagem acabe
ilustrando, e a musica sublinhando, e o ruido ambientizando — opa! nenhum filme
¢ de ferro...3¥

Essa estrutura que extravasa e se constrdi em “cascata” € também reveladora do proprio método
de trabalho de Omar, que ndo monta seus filmes e videos por sequéncias, nem comegca do inicio
ou do fim, mas trabalha com a logica de um processo descentralizado de associagdes pontuais,
que vao sendo guardadas para, no momento final da montagem, serem reunidas no filme como

um todo3*.

Arthur Omar comenta, na conversa que tivemos sobre o filme, que ¢ muito comum, em
comentarios criticos sobre Triste Tropico, que ele seja considerado fundamentalmente como

um filme descontinuo. Ele discorda da afirmacao e diz:

Eu, pessoalmente, acho que ¢ o contrario. O filme ¢ uma luta, um combate para
tornar continua uma coisa que era descontinua. No momento em que o filme se da,
ele ndo tem nenhum buraco. Ele ¢ visto como um fluxo de montagem ininterrupto.
[...] A recepgdo do filme, ela, é totalmente continua.

345 Trecho da entrevista em que Omar fala sobre o projeto de exposigdo: “A ideia do projeto [...] era fazer uma
recuperagdo digital do Triste Tropico e, tendo essa recuperagdo visual do Triste Tropico [...] voltar para o material
original e fazer um nego6cio em hipertexto. Entdo vocé clica numa imagem, voc€ tem um universo de imagens, etc.
Vocé clica numa cena de carnaval, vocé pode ir para o Inferno ou pode ir para a Antropologia da face gloriosa, e
pode ir para o material inédito que ndo foi usado”. A entrevista integral encontra-se em anexo.

346 OMAR, Arthur. Entrevista a M. Op. cit., 1974.

347 Ibid.

348 Arthur Omar fala sobre esse método de montagem na entrevista em anexo, assim como em OMAR, Arthur. O
exibicionismo do fotdgrafo e o panico sutil do cineasta. Cinemais, n.10, margo/abril 1998.
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Segundo o artista, “a descontinuidade surge na producao do material”, na escolha de elementos
heterogéneos, na “produ¢do de uma incompatibilidade”. Mas a fun¢do da montagem

propriamente dita seria a de “eliminar essa descontinuidade”.

Nao nos parece, porém, que as duas leituras da montagem como descontinua ou continua sejam
necessariamente incompativeis. Elas convivem uma com a outra e, de modo geral, se referem
a diferentes escalas de observacdo. Quer dizer, do ponto de vista dos procedimentos da
montagem — a forma como a imagem se articula com o som, ou como um plano ¢ justaposto a
outro — Triste Tropico busca, frequentemente, manter ou sublinhar a descontinuidade do
material selecionado, através da ja& mencionada aproximagdo de elementos dispares, de
naturezas completamente distintas (enquanto suporte, fun¢do, temporalidade original,
qualidade, cor etc), sem a criagdo de conexdes causais. Essa articulacio pode provocar
estranhamento e chama a atencao para os saltos, as distancias, as irregularidades, enfim, para a
montagem em si, para o cinema como linguagem e construcdo passo a passo, por partes.
Entretanto, se a narrativa ¢ pensada como conjunto, observamos, como comentado, que as cenas
do filme como um todo se entrelagam. As imagens de fontes e suportes heterogéneos vao e vém
dentro de um turbilhdo continuo de elementos. Este aspecto da continuidade da montagem de

Triste Tropico ¢, entretanto, muito pouco comentado, como ressalta Omar.

Nesse sentido, € possivel fazer uma analogia entre a estrutura de montagem de Triste Tropico
e o funcionamento de um caleidoscopio. Como destaca Didi-Huberman, o caleidoscopio € um
objeto Optico que, para Walter Benjamin, funciona como “um paradigma, um modelo
teorico”#. Modelo que contribui para a compreensio de sua teoria da imagem e da historia,
“pois, nas configuragdes visuais sempre saltitantes (saccadées) do caleidoscopio, se encontra
[...] o duplo regime da imagem, a polirritmia do tempo, a fecundidade dialética”3°. O
funcionamento do caleidoscopio depende de um duplo jogo de desmontagem e remontagem.
Seu “material visual [...] ¢ da ordem do dejeto e da disseminagdo: pedacinhos de tecidos
desfiados, conchas minusculas, vidro moido, mas também fiapos de plumas ou todo tipo de
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poeira”>>". Os fragmentos desmontados e dispersos, no entanto, através do mecanismo do objeto

34 DIDI-HUBERMAN. Devant le temps, Op. cit., p. 151. Trad. nossa. Texto original: “Un paradigme, un
modele théorique.”

330 Ibid., p. 134. Trad. nossa. Texto original: “Car, dans les configurations visuelles toujours “saccadées” du
kaléidoscope, se retrouve une fois de plus le double régime de 1’image, la polyrythmie du temps, la fécondité
dialectique”.

331 Ibid., p. 134. Trad. nossa. Texto original: “Le matériau visuel du kaléidoscope (...) est de I’ordre du rebut et
de la dissémination : bouts d’étoffes effilochés, coquillage minuscules, verroterie concassée, mais aussi
lambeaux de plumes ou poussiéres en tous genre.”
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sdo transformados em uma “montagem de simetrias”3>?

, através de um trabalho de recondugao,
reconstru¢do, renovagao. H4a, simultaneamente, portanto, um principio de decomposicdo e
constru¢do em agao, que se relaciona tanto com a condigdo dialética da imagem para o filoésofo,
quanto com a tarefa do historiador que, como um trapeiro ou catador (chiffonnier), deve “criar

a historia com os proprios detritos da historia™3>3,

Em Triste Tropico, sobretudo, mas também em Historia do Brasil ¢ possivel observar essa
dialética entre fragmentagdo e continuidade, uma estrutura caleidoscopica, digamos, de uma
montagem que se faz por meio de saltos entre elementos e tempos heterogéneos, que constrdi
uma narrativa descontinua e, no entanto, ¢ percebida como um fluxo. Em ambos os filmes, as
imagens raramente se fixam na narrativa de forma definitiva, mas integram, ao contrario, um
movimento dinamico e continuo, turbilhonante e ludico. Historia do Brasil de Glauber e
Medeiros apresenta uma estrutura linear muito mais definida. Sua montagem vertical esta
centrada, sobretudo, nas relagdes entre imagem e som. Entretanto, mesmo no caso deste filme
temos a impressao de que as cenas do filme como um todo se entrelagam, que ha um
encadeamento constante e que as sequéncias se “debrugam” umas sobre as outras. Ou seja, €
possivel pensar em uma macroestrutura “em cascata”, que resulta de determinadas escolhas de

montagem, comuns aos dois filmes.

E possivel exemplificar algumas dessas escolhas de montagem. Triste Trépico e Historia do
Brasil raramente incluem momentos de intervalos ou pausas na montagem. Eles quase ndo se
servem de recursos como as telas pretas, siléncios ou transicdes que marcam a abertura ou
fechamento de sequéncias, como fade in/fade out. H4 poucos elementos de pontuagdo nesses
filmes. De modo geral, eles ndo “param” até o final e tudo se encadeia ininterruptamente (em
uma cadeia de proliferagdes e com uma postura de certo “horror ao vazio”, retomando a
expressdo utilizada por Sarduy e Omar3>*). Também, nenhum deles se organiza a partir de
blocos tematicos ou de assuntos claros, ou mesmo a partir do tipo de imagem/material reunido.
Os diversos elementos se embaralham, assim, sem regras de continuidade ou divisdes
previsiveis. Além disso, as duas narrativas se servem da repeticdo de imagens, sons ou tematicas
ao longo da montagem. Em Triste Tropico h4 ainda o recurso de cartelas temporais com

indicacao de datas ou horarios e que, ao invés de organizar a sequencialidade da narrativa, criam

332 Ibid., p. 135. Trad. nossa. Texto original: “montage des symétries”.

353 BENJAMIN, Walter. Paris, capitale du XIXe siécle. Paris, Le Cerf, 2009, p. 559. Nesta passagem Benjamin
cita o poeta francé€s Remy de Gourmont.

334 Ver OMAR, Arthur. O exibicionismo do fotografo e o panico sutil do cineasta. Op. cit., p. 23; ¢ SARDUY,
Severo. El barroco y el neobarroco. Op. cit., p. 33.
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falsas conexdes, atribuem a obra uma temporalidade aparente, porém vazia, que acaba por
misturar mais ainda a mescla de tempos evocados pelo filme. E mesmo a suposta objetividade
da narragdo de Historia do Brasil, que fala de assuntos que podem ser isolados um dos outros
a partir de uma decupagem racional, ao manter o mesmo tom de fala durante todo o filme,

produz certa igualdade e semelhanca entre as diferentes partes.

Enfim, em suas escolhas sequenciais, os dois filmes, em diferentes graus, rompem com a
linearidade, construindo narrativas em que o antes e depois, as causas € consequéncias, 0s
momentos de inicio e fim, frequentemente, ndo sdo marcantes ou localizaveis para o espectador
(ou pesquisador). Parece que, mesmo em sua dimensao horizontal — da ordem da justaposicao
dos planos e sequéncias —, uma coisa vem “em cima” da outra, “ruina sobre ruina”, os elementos
se somando e acumulando na montagem. Trata-se de narrativas que se fazem “em volume,

espaciais e dindmicas”, que acolhem a abundancia e o excesso em “estratos e camadas,

99355 2356

simultaneidades e sincronias’>>, se opondo, desta forma, a “cadeia de acontecimentos

2.4. A materialidade do tempo: cinema de reemprego, memdria, histéria e experiéncia

Antes de analisar separadamente as narrativas de Historia do Brasil e de Triste Tropico,
faremos uma breve digressdo sobre a relagdo entre praticas de reemprego no cinema, suas
intengdes histéricas € memoriais € a ideia de experiéncia, com o intuito de melhor localizar os

filmes abordados dentro desse universo da produ¢ao cinematografica e de seu campo de debates.

Em estudos sobre a pratica da reciclagem de imagens e sons no cinema encontramos, muitas
vezes, a evocagao da nogdo de experiéncia ou, especificamente, de experiéncia histérica. Sobre
Espanha (1939), de Esther Shub — precursora na realizagao de filmes inteiramente feitos a partir
de materiais pré-existentes —, Jay Leyda ja comenta: “A versao final do filme ¢ sem duvidas
uma obra prima da compilacdo. [...] Sua execucdo brilhante se faz toda para comunicar um
sentimento, uma experiéncia — semelhante a um grande trabalho de histéria, ndo objetivo ou
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fechado (rounded), mas pessoal e apaixonado”>’. O pesquisador Petric Vlada declara, por sua

vez, em artigo dos anos 1970, considerar Shub “a primeira historiadora cinematica” (Cinematic

355 KAUP, Monica e ZAMORA, Lois P. Baroque New Worlds. Op. cit., p. 12.

356 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito da Historia. In: Obras Escolhidas v.1. Op. cit., p. 246.

35T LEYDA, Jay. Films Beget Films. Op. cit, p. 41. Trad. nossa. Texto original: “The finished film is one of the
sure masterpieces of compilation. [...] It’s brilliant execution is all to communicate a feeling, an experience —
akin to a great work of history, not objective or rounded, but personal and passionate”.
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Historian)**®. Chama a atengdo nessas analises das décadas de 1960 e 1970, debrugadas no
trabalho de uma cineasta que atuou entre as décadas de 1920 e 1940, a atualidade da discussao
levantada, em torno da possibilidade de se pensar a histéria enquanto experiéncia ou em formas
alternativas de se fazer historia através do meio cinematografico e, particularmente, da

apropriacdo de materiais ja existentes.

Michel-Rolph Trouillot ressalta en Silencing The Past, publicado em 1995, “a ambivaléncia da
palavra ‘histéria’ na maioria das linguas modernas. [...] No seu uso vernacular ‘historia’
significa tanto os fatos do passado quanto a narrativa sobre estes fatos, tanto ‘o que aconteceu’
quanto ‘o que foi dito ter acontecido™ 3. Segundo o autor, os vestigios do passado que
permanecem, sobretudo seu arquivamento, sdo, primeiramente, trabalhos da memoria. Lembrar
¢ também decidir o que sera esquecido. J4 a narrativa historia, por sua vez, € produzida a partir
da reflexdo critica sobre estes vestigios. Como foram realizados? O que permitem lembrar? O

que fazem esquecer?

Ja Marc Bloch, no cléassico Apologia da Historia ou O oficio do historiador, obra inacabada
escrita pouco antes de ser assassinado pelos nazistas, proximo a Lyon, em 1944, enfatizou que
o uso critico do historiador dos indicios do passado deveria também servir para compreender o
vivido e as emocgdes de outros tempos. No livro, em que se propunha responder ao filho para
que serve a historia, ele definiu seu oficio como “a ciéncia dos homens no tempo”3%°. A despeito
do ponto de partida radicalmente racionalista, o historiador como sujeito do conhecimento e o
passado enquanto experiéncia do vivido, ja estavam 14, colocados como problemas, no coragao

de 4 Apologia da Historia.

Em artigo sobre o “documentario de reemprego”’, publicado em 2008, a pesquisadora Laetitia
Kugler define o trabalho de determinados cineastas ensaisticos de reemprego como escritas
alternativas da historia, vinculadas a ideia de experiéncia e, especificamente, a concepcao
benjaminiana da histéria. “Para o filésofo alemao, o fundamento da Historia se trava em uma

sobrevivéncia que da acesso a materialidade do tempo™°'. Da mesma forma, para cineastas

3% PETRIC, Vlada. Esther Shub: Cinema is My Life. Quartely Review of Film Studies, v.3, n.4, outono 1978, p.
446.

3% TROUILLOT, Michel-Rolph. Silencing the Past: Power and the Production of History. Boston: Beacon
Press, 1995, p. 2.

360 BLOCH, Marc. Apologie pour I'histoire ou Métier d'historien. Paris : A. Colin, 1997, p. 65.

361 KUGLER, Laetitia. Quand Clio retrouve Mnémosyne: Le documentaire de réemploi. In: BERTIN-MAGHIT,
Jean-Pierre (Org.). Lorsque Clio s ’'empare du documentaire. Paris: Ed INA/ L’Harmattan, Les médias en actes,
Vol. II, 2011. p. 66. Trad. nossa. Texto original: “Pour le philosophe allemand, le fondement de 1’Histoire se
joue dans une survivance qui donne acces a la matérialité du temps”.
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como Yervant Gianikian e Angela Ricci-Lucchi, Péter Forgacs, Arthur Pelechian ou Daniel
Eisenberg, os materiais do passado sao retomados ndo enquanto documentos, mas enquanto
vestigios, rastros da historia, argumenta a autora. Esses materiais valem “por sua natureza
indicial, [...] mas também e simultaneamente por seu valor de sobrevivéncia portadora de
pathos, de afeto”?%2. A imagem (e o0 som) que sobrevive ao tempo €, assim, indicio do proprio
tempo, além de algo capaz de provocar um esfor¢o de memoria no espectador. A imagem, ao
ser valorizada enquanto indicio e sobrevivéncia, deixa de ser objeto do passado e se torna
“suporte de uma memoria vivida enquanto experiéncia da histéria 3%, Como escreve Kugler:
“E como arautos desta dupla arqueologia material e psiquica tdo bem descrita por Benjamin (e
incarnada aos seus olhos pela pratica do trapeiro) que os cineastas, através do documentario de

reemprego, vao propor uma escrita singular e poética da Historia™364,

A ideia de experiéncia, aqui, esta diretamente ligada a recepgdo da obra pelo espectador, que
estabelece uma relagdo intersubjetiva com o filme. A escrita cinematografica historico-poética
que descreve a autora, propde para o espectador, portanto, uma experiéncia estética, sensivel e
psiquica na qual ele é confrontado “a seu proprio passado (peso da Historia pessoal e coletiva)”
e convidado “a efetuar um trabalho de memoria”®. Experiéncia que “se desenha como nova
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relagdo com a histdria” ®°, e como nova modalidade de transmissao da historia.

E baseado na nogdo de experiéncia historica que Willian Guynn, em sua recente obra,
Unspeakable History: Films and the Experience of Catastrophe, fundamenta a analise de um
conjunto de documentarios que aborda eventos historicos através de diferentes estratégias. No
livro, o autor aponta para a diferenca entre representagdo objetiva do passado — distanciada,
objetiva, intelectual e discursiva — e experiéncia do passado — fenomenoldgica, subjetiva,
intuitiva ¢ do dominio da sensacao. O estudo de Guynn ¢ especialmente influenciado pelo
filosofo Frank Ankersmit e seu conceito de sublime historico (historical sublime). Ankersmit
nota uma virada no foco de interesse de estudos recentes, tanto nos campos da historia quanto

da filosofia, da linguagem para a experiéncia. Segundo o filésofo, “podemos observar um

362 Ibid., p. 70. Trad. nossa. Texto original: “L’image survivante de I’Histoire (....) vaut pour sa nature indicielle,
elle est trace de 1’Histoire, mais elle vaut aussi et simultanément pour sa valeur de survivance porteuse de pathos,
d’affect.”

363 Ibid., p. 73. Trad. nossa. Texto original: “L’archive devient le support d’une mémoire vécue en tant
qu’expérience de [’histoire.”

364 Ibid., p. 65. Trad. nossa. Texto original: “C’est en chantre de cette double archéologie matérielle et psychique
si bien décrite par Benjamin (et incarnée a ses yeux par la pratique du chiffonnier) que les cinéastes, par le biais
du documentaire de réemploi, vont proposer une écriture singuliére et poétique de 1’Histoire.”

3% Ibid., p. 72.

3% Ibid., p. 73.
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esforco para reabilitar a quase esquecida e completamente marginalizada categoria da

experiéncia”3¢7

, que nao se limita ao sensorial, podendo ser também intelectual. Trata-se de
uma categoria que, j& em Benjamin, disputa com o racionalismo. Ankersmit declara
explicitamente que sua obra ¢ um “ataque ao que veio a ser conhecido nos ultimos vinte ou

trinta anos pelo nome de ‘teoria’>368

, € que busca um deslocamento que reabilite os sentimentos
e sensagdes como elementos constitutivos de como nos relacionamos com o passado. A forma
“como nos sentimos em relacao ao passado ndo ¢ menos importante do que o que sabemos sobre
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ele” ®”, comenta o autor. A partir do pensamento de Ankersmit, em sua obra Wiliam Guynn

defende o argumento de que o

filme ¢ excepcionalmente capaz de evocar a dimensao afetiva do passado e igualmente
apto a desenterrar as emocdes atavicas que pertencem ao mito e ao ritual. Ele ¢ até
capaz [...] de desencadear momentos de consciéncia aumentada (heightened
awareness) em que a barreira entre o passado e o presente cai ¢ a realidade do passado
que pensavamos perdido ¢ momentaneamente redescoberta em seu ser material (in its
material being).’’

Segundo o autor, determinados filmes que apostam no poder evocativo de vestigios visiveis do
passado se configurariam como uma forma alternativa de narrativa historica, centrada, portanto,
na experiéncia. Tratar-se-ia de uma outra escrita da historia, desenvolvida ndo somente por
cineastas, mas por artistas de um modo geral e por uma minoria de historiadores menos ligados
ao método analitico e as restricdes epistemoldgicas da disciplina classica da historia. Tal como
argumenta Kugler, para Guynn o esfor¢o de memoria ¢ provocado pelo indicio material: o
passado ¢ reencontrado através de “seu ser material”. “Experiéncias historicas estdo submetidas
ao curso do tempo, estdo embutidas em lugares concretos e meios sociais, € alojadas na
consciéncia privada e coletiva que podem trazé-las a luz. A experiéncia esta, em suma, ancorada
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na materialidade do passado™’’", escreve o autor.

367 ANKERSMIT, Frank. Sublime historical experience. California: Stanford University Press, 2005, p.7. Trad.
nossa. Texto original: “So, in both history and philosophy we may observe an effort to rehabilitate the almost
forgotten and thoroughly marginalized category of experience”.

368 Tbid. 10. Trad. nossa. Original: “It [this book] can therefore be seen as an uncompromising attack on all that
came to be known over the last twenty or thirty years by the name of theory”.

369 Ibid. 10. Trad. nossa. Original: “How we feel about the past is no less important than what we know about it”.
370 GUYNN, William. Unspeakable Histories: Film and the Experience of Catastrophe. New York: Columbia
University Press, 2016. p.1. Trad. nossa. Texto original: “My intention is to show that film is exceptionally
capable of evoking the affective dimension of the past and equally adept at unearthing the atavistic emotions that
belong to myth and ritual. [...] It is even capable, I will attempt to show, of triggering moments of heightened
awareness in which the barrier between past and present falls and the reality of the past we thought was lost is
momentarily rediscovered in its material being”.

371 1bid., p. 4. Trad. nossa. Texto original: “Historical experiences submit to the course of time, are embedded in
concrete places and social milieus, and lodged in the private and collective consciousness that can bring them to
light. Experience is, in sum, anchored in the materiality of the past”.
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Gostariamos de destacar, em relagdo ao reemprego de materiais, a importancia dessa questao
da materialidade do passado e da imagem como indicio da passagem do tempo. Em entrevista
com Sylvie Lindeperg sobre os usos de imagens de arquivo no cinema, Jean-Louis Comolli
sublinha que considera ser o “mito fundador do cinema e da fotografia” o fato de que “a imagem

sobrevive ao corpo [nela] figurado”. Ele diz:

O surgimento do cinema e suas evolugdes sao historicas, como ¢ sem dtvida o lugar
do espectador, mas no fundo de tudo isso ha uma estrutura estatica do mito. Eu me
pergunto, portanto, se o advento do cinema nao carrega consigo o sonho ou o
fantasma de uma “anula¢io do tempo historico”?372

Anular o tempo historico, vencer a inexoravel passagem do tempo embalsamando o passado ou
fragmentos dele, parece ser uma utopia original que paira com frequéncia sobre os filmes de
reemprego. A metafora da imagem como timulo ¢ evocada, por exemplo, por Chris Marker no
titulo de seu filme Le Tombeau d’Alexandre (1992); assim como na bela anedota contada por
Santiago Merlo no documentario Santiago (Jodo Moreira Salles, 2007): “Estes dias, una manha,
o jornaleiro me perguntou: ‘o que estdo fazendo no seu apartamento, pelicula?’ Eu disse: ‘estdao
preparando o meu embalsamento... no sei se embalsamar ou empalhar... C'est la méme chose
non?” A anedota de Santiago evoca intuitivamente o conhecido texto de André Bazin,
“Ontologia da imagem fotografica”, que abre o primeiro volume de Qu est-ce que le cinéma?.
Ali, Bazin parte das mimias egipcias e chega ao cinema, ligando-os a partir do que considera
ser uma “necessidade fundamental da psicologia humana: a defesa contra o tempo™373. O desejo

»374 & o fio condutor a partir do qual o texto revé a

de liberagdo “das contingéncias temporais
historia da arte. O critico francés argumenta que “uma psicanalise das artes plésticas poderia
considerar a pratica do embalsamamento como um fato fundamental de sua génese. Na origem

375 Segundo Bazin, a

da pintura e da escultura, ela descobriria 0o ‘complexo da mimia
permanéncia da materialidade do corpo depois da morte significava, para os egipcios, “arranca-

lo da correnteza da duragido™37¢. Ainda que, com a passagem do tempo, o sentido religioso do

372 COMOLLI, Jean-Louis. Images d'archives : 'emboitement des regards. Entretien avec Sylvie Lindeperg.
Images documentaires, n.63, 1° e 2° trimestres 2008, p. 34. Trad. nossa. Texto original: “L’apparition du cinéma,
ces évolutions sont historiques, comme I’est sans doute la place du spectateur, mais au fond de tout celail y a la
structure immobile du myth. Je me demande donc si I’avénement du cinéma ne porte pas avec lui le réve ou le
fantasme d’une “annulation du temps historique”?”

373 BAZIN, André. Ontologie de I’image photographique. In: Qu est ce que le cinema? (1958). Paris: Les
Editions du Cerf, Collection 7éme art, 1990, p- 9. Trad. nossa. Texto original: “besoin fondamental de la
psychologie humaine: la défense contre le temps™.

374 Ibid., p.14.

375 Ibid., p. 9. Trad. nossa. Texto original: “Une psychanalyse des arts plastiques pourrait considérer la pratique
de I’embaument comme un fait fondamental de leur genése. A 1’origine de la peinture et de la sculpture, elle
trouverait le ‘complexe’ de la momie.”

376 bid., p. 9.
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gesto de embalsamamento seja perdido, o desenvolvimento da historia da arte ndo poderia
destruir a “necessidade de exorcizar o tempo”. Como complementa o autor, hoje “nao
acreditamos mais na identidade ontoldgica entre o modelo e o retrato, mas admitimos que este
nos ajuda a recordar daquele e, portanto, a salva-lo de uma segunda morte espiritual”3’’. A
imagem fotografica/cinematografica, em seu realismo, em sua fidelidade na representagdo do
referente, registra o momento, faz figurar a auséncia e permite um trabalho de memoria, que se

coloca em sentido contrario em relagdo a impassivel continuidade do tempo.

E interessante notar que Bazin, apesar de centrar todo o texto na capacidade realista da imagem
fotografica de representar a realidade como seu duplo, objetivo € mecanico, também destaca,
especificamente, o poder que a materialidade da imagem tem de representar o tempo e sua
passagem, independentemente do que ¢ efetivamente visto, do seu valor figural. Ele diz:
A imagem pode estar desfocada, deformada, descolorida, sem valor documental,
mas ela provém por sua génese da ontologia do modelo; ela é o modelo. Dai o
charme das fotografias de albuns. Essas sombras cinzentas ou sépia,
fantasmagoricas, quase ilegiveis, ja ndo sdo mais os tradicionais retratos de familia,
mas a inquietante presenca de vidas paralisadas em suas duragdes, libertas de seus

destinos, [...]; pois a fotografia ndo cria, como a arte, eternidade, ela embalsama o
tempo, ela o subtrai somente a sua propria corrupgdo.’’s

A ideia da imagem-timulo, capaz de congelar a realidade e gerar um reflexo desta, denota uma
relacdo de crenga na imagem filmada que foi predominante nos primoérdios do cinema. Se
voltamos a Shub, percebemos como na concepg¢do da cineasta soviética as imagens sao
consideradas enquanto duplos da realidade, capazes, portanto, de narra-la de maneira
privilegiada. Como escreve o pesquisador Matthias Steinle, “as atualidades sao, [...] segundo
Chub, as tnicas capazes de restituir ‘esta grande época’ as geragdes futuras: a autenticidade das
imagens sendo provenientes de seu status ontologico, a autoridade ¢ transferida para o proprio
material™”°. Outro autor, Vlada Petric, também reforga que o “proprio conceito de cinema” de

Shub ¢ baseado na ideia de “autenticidade ontologica que era, para ela, a mais importante

377 1bid., p. 10. Trad. nossa. Texto original: “On ne croit plus a I’identité ontologique du modele et du portrait,

mais on admet que celui-ci nous aide a nous souvenir de celui-1a, et donc a le sauver d’une seconde mort
spirituelle.”

378 Ibid., p. 14. Trad. nossa. Texto original: “L’image peut étre floue, déformée, décolorée, sans valeur
documentaire, elle procéde par sa genése de I’ontologie du modeéle; elle est le modéle. D’ou le charme des
photographies d’albums. Ces ombres grises ou sépia, fantomatiques, presque illisibles, ce ne sont plus les
traditionnels portraits de famille, c’est la présence troublante de vies arrétées dans leur durée [...] ; car la
photographie ne crée pas, comme 1’art, de I’éternité, elle embaume le temps, elle le soustrait seulement a sa
propre corruption ».

379 STEINLE, Matthias. Esther Choub et 1'avénement du film-archive. In: BLUMLINGER Christa et al. (Org.),
Thédtres de la mémoire, Op. cit. p. 16. Texto original: “Les actualités sont, [...] selon Choub, les seules capables
de restituer "cette grande €poque" aux générations futures : l'authenticité des images relevant de leur statut
ontologique, l'autorité est transférée au matériau lui-méme”.
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caracteristica do plano filmado™3%. O desejo de um acesso direto ao passado, através do registro
filmico, constitui uma motivagdo central para Shub. Esta crenga na imagem representa uma
perspectiva predominante naquele momento histdrico e pode ser observada no manifesto
precursor do fotografo polonés Boleslas Matuszewski, intitulado “Uma nova fonte para a
historia”, langado ainda em 1898, no qual ele declara: “Esta simples fita de celuloide constitui
nao somente um documento histérico mas uma parcela da historia [...]. Para acordar e viver de
novo as horas do passado, ela s6 necessita de um pouco de luz atravessando uma lente no

interior da escuridao”38!,

Ainda que a cren¢a na imagem como expressao da verdade possa ser considerada algo
ultrapassado, que marca uma época e um regime de visibilidade, damos uma atengdo especial
ao trabalho de Shub, por considerarmos que sua obra, além de pioneira, ¢ exemplar de um
desejo de historia que frequentemente motiva a realizagdo de filmes de reemprego. Este desejo
de historia nos fala sobre o cineasta de compilagdo como produtor de memoria — em seu poder
de decisdo sobre o que esquecer € o que lembrar — e como sujeito da narrativa historiografica.
Obras que optam por trabalhar fundamentalmente com materiais do passado continuam, apesar
de tudo, a se nutrir da relagdo ontologica da imagem com o tempo. Perpassando os diferentes
contextos historicos, estes filmes sdo atraidos (e nos atraem), ainda que de maneira consciente
e nao ingénua, pelo poder das imagens e sons de sobreviverem ao tempo, as pessoas € aos
eventos filmados e assim, de certa forma, guardar o passado e os mortos, a partir da figuragao
do que ndo mais existe, e propiciar uma “experiéncia de presenc¢a”*%? do que passou. Como bem

define Leyda:

Reconstruir o passado, ou mesmo comenta-lo com a ajuda dos arquivos (newsreel
archive), tem um toque, ao menos em uma direcdo, da Maquina do Tempo de H. G.
Welles. E ¢ preciso uma imaginagdo digna de H. G. Welles e Orson Welles juntos
para dizer alguma coisa com esta maquina.3%?

380 PETRIC, Vlada. Esther Shub: Cinema is My Life. Op. cit. 434.

31 MATUSZEWSKI, Boleslas. Une nouvelle source de I’histoire: création d'un dépot de cinématographie
historique. In: Ecrits cinématographiques. Paris: Cinémathéque francaise, AFRHC, 2006. Plaquette publiée a Paris,
le 25 mars 1898, p. 8-9. Trad. nossa. Texto original: “Ce simple ruban de celluloid constitue non seulement un
document historique, mais une parcelle d'histoire [...]. Il ne lui faut, pour se réveiller et vivre a nouveau les heures
du passé, qu'un peu de lumiére traversant une lentille au sein de I'obscurité”.

382 DOANE, May Ann. The emergence of Cinematic Time. Cambridge, Massachusetts, and London: Harvard
University Press, 2002, p. 23.

383 LEYDA, Jay. Films Beget Films. Op. cit, p. 10. Trad nossa. Texto original: “To reconstruct the past, or even to
comment on it with the help of newsreel archive, has a tinge, at least in one direction, of H. G. Wells’ Time
Machine. And it takes an imagination worthy of H. G. Wells and Orson Welles together to say something with
this Machine”.
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Vale lembrar que o desejo de histéria ou memoria ndo ¢, de forma alguma, uma exclusividade
dos filmes de reemprego, nem sao eles privilegiados para tratar dessas questdes. Tanto os filmes
de fic¢do, quanto documentarios ou filmes experimentais variados, com ou sem materiais de
arquivo, podem ser motivados por este desejo e podem abordar a historia e a memoria de
maneiras mais ou menos interessantes e inovadoras. Porém, nos filmes que se constituem
fundamentalmente a partir de materiais ja existentes, esta aspiracao ¢ frequentemente uma
motivacao central e, portanto, uma chave importante para entender a excepcionalidade desta
escolha de realizacdo. O mito fundador da imagem capaz de arquivar o préprio tempo,
vinculado ao desejo de se deslocar entre temporalidades, de ver com outro olhar, de frequentar
outras épocas, costuma fazer parte do dispositivo magico-afetivo do cinema que trabalha com
materiais do passado, e especificamente com as imagens de arquivo. Ainda que, como destaca
Leyda, fazer esse dispositivo filmico funcionar, fazé-lo conquistar e atingir o espectador, nao

seja nada facil.

E interessante observar também que o interesse pelo valor de sobrevivéncia da imagem ndo
precisa ligar-se a um passado distante, ja que os gestos de filmar, arquivar e montar constroem
também, “timulos” direcionados para o futuro. Mary Ann Doane, em sua analise
interdisciplinar sobre a representabilidade do tempo na passagem do século XIX para o século
XX, afirma, por exemplo, que “o cinema tanto emerge quanto contribui para o impulso
arquivistico do século XIX”3¥*. Nesse sentido, basta lembrarmos de iniciativas como os
“Arquivos do planeta” (Archives de la planéte) de Albert Kahn, que, no inicio do século XX,
financia a producao de imagens (fixas e em movimento) de diferentes culturas do mundo, afim

386 njo se limita,

de fixa-las, de arquiva-las para a posteridade’®®. Esse “impulso arquivistico
porém, a determinado periodo histérico e pode ser percebido em diversas produgdes

cinematograficas contemporaneas3?’.

34 DOANE, May Ann. The emergence of Cinematic Time. Op. cit., p. 23. Trad nossa. Texto original: “the
cinema emerges from and contributes to the archival impulse of the nineteenth century”.

385 Para saber mais sobre o “Archives de la Planéte” de Albert Kahn e ver algumas das fotografias que
constituem o acervo, ver o site do museu: http://collections.albert-kahn.hauts-de-seine. fi/

386 Hal Foster adota e conceitua a nogdo de “impulso arquivistico” (“Archival impulse”) para refletir sobre
experiéncias da arte contemporanea no artigo: FOSTER, Hal. An Archival Impulse. October, Vol. 110, Outono
2004, pp. 3-22.

387 Entre as produgdes cinematograficas contemporaneas que arquivam materiais para o futuro, podemos citar, a
titulo de exemplo, dois filmes de reemprego: Videogramas de uma revolugdo (Harun Farocki e Andrei Ujica,
1992) e Um dia na vida (Eduardo Coutinho, 2010). Um dia na vida constréi um retrato da televisdo aberta
brasileira do inicio do século XXI. O documentario ¢ composto por trechos da programagao dos canais da TV
aberta brasileira, captados no dia 01 de outubro de 2009. O condensado subjetivo de um dia qualquer da
televisao brasileira em 2009 se transforma em um arquivo, guardado e acessivel para novas possiveis leituras
futuras. Ja em Videogramas, as imagens que o filme-ensaio retoma sdo de um passado muito recente (da
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O valor indicial da imagem fotografica e cinematografica, destacado até aqui, se liga
diretamente a memoria, pois € o vestigio, trago material da historia, o que permite um esforgo
de memoria, ainda que seja uma memoria da propria destruicao ou do esquecimento. Podemos
nos questionar, portanto, se a propria materialidade da imagem nao se liga, em si, a certa ideia
de experiéncia. Toda imagem do passado retomada para uma construcdo audiovisual,
independentemente da forma como ¢ tratada na montagem, ndo teria o potencial de suscitar
lembrangas e emogdes em quem a vé? Isto &, se entendemos a ideia de experiéncia de maneira
bastante simples, considerando o carater experiencial da propria memoria, toda imagem nao
pode provocar uma experiéncia? Evidentemente, nem sempre, ¢ mesmo dificilmente,
experimentamos algo ao entrar em contato com imagens e sons do passado e os materiais
retomados podem ser trabalhados a partir de diversas perspectivas e formas de tratamentos. As
estratégias de abordagem e montagem podem valorizar mais ou menos a experiéncia do

espectador e, até mesmo, trabalhar com diferentes concepgdes da ideia de experiéncia.

Tanto Guynn quanto Kugler, nos textos citados anteriormente, analisam filmes que possuem
intengdes histdricas, que abordam a histéria de determinados grupos e sociedades. A
reivindicagdo de uma narrativa da historia que se ligue a ideia de experiéncia, ao vincular a
historia ao afeto e a subjetividade psiquica proprias da memoria, parece sempre cruzar as
fronteiras entre histéria e memoria. O titulo do artigo de Kugler, “Quand Clio retrouve
Mnémosyne”, é especialmente ilustrativo neste sentido. E do encontro entre as deusas da

historia (Clio) e da memoria (Mnémosyne) que parece poder emergir a experiéncia da historia.

A distingao entre memoria e historia e a reflexdo sobre suas especificidades t€ém um longo
percurso na historia do pensamento dos séculos XX e XXI. Se frequentemente as nog¢des sao
consideradas opostas, independentemente de ser dada prioridade a uma ou a outra, diversos
historiadores e pensadores contemporaneos buscam reconciliar esses termos e pensa-los para
além de suas fronteiras, como Paul Ricoeur, Didi-Huberman ou Frank Ankersmit, a partir das
nocdes de consciéncia historica ou de experiéncia da histéria, que valorizam o carater
experiencial da memoria. O conjunto de reflexdes nessa direcdo destaca como atributo central

da memoria o afeto e a subjetividade.

revolucdo romena de 1989), provenientes, sobretudo, de emissdes de televisao e videos amadores. O que o filme
de Farocki e Ujica revela a partir montagem, da organiza¢do das imagens recolhidas através da realizacdo do
proprio filme, ¢ como um momento da histdria ficou nelas registrado e pode, a partir delas, ser narrado e
“experienciado”.
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As propostas de vias alternativas de historiografia, comentadas Guynn e Kugler, assim como
as de Historia do Brasil e Triste Tropico, se fazem entre histéria e memoria, a partir da
constru¢do de narrativas histdrico-poéticas que propdem experiéncias de ordem estética. Todos
esses filmes, de carater ensaistico, em seu trabalho com imagens ja existentes, alcam a
montagem a um patamar importante. Eles trabalham com a memoria, que, de acordo com

29388
s

Georges Didi-Huberman, pode ser lida como “uma montagem nao ‘“historica” do tempo e

3

o fazem de forma poética. A poética, por sua vez, podendo ser entendida como “um
agenciamento impuro [...] ndo “cientifico”, do saber”3*°. Essas vias de narrativas histdrico-
poéticas podem levar, porém, a estéticas distintas quanto a abordagem da histdria, que devem

ser estudadas caso a caso.

E possivel notar que os dois filmes brasileiros assumem uma postura em relagio aos materiais
retomados bastante diferente da maior parte dos filmes citados por Laetitia Kugler, por exemplo,
tais como os de Péter Forgacs (La Famille Bartos, 1988; Free Fall, 1997; L’ Exode du Danube,
1998) ou de Yervant Gianikian e Angela Ricci-Lucchi (Prisonniers de la guerre, 1995; Sur les
cimes tout est calme, 1998). Essa filmografia europeia, a qual poderiamos acrescentar ainda
filmes de Chris Marker, Harun Farocki ou, mesmo, os de Susana de Sousa Dias, segue uma
certa tradicdo analitica da montagem dos materiais de arquivo, que busca explorar ao maximo
o que cada imagem da a ver no presente (e a sentir), através dos recursos da paragem, do slow
motion, do reenquadramento de detalhes, da longa duracdo dos planos e, especialmente, do
comentario sobre a imagem (muitas vezes, sobre seu contexto ou fenomenologia), seja a partir
de uma voz em off ou de cartelas textuais. Nesses casos, a montagem estd, de certa forma,
voltada para os materiais retomados, buscando tira-los de sua mudez. Sobre o que falam? Sobre
o que silenciam? Os filmes brasileiros aqui convocados, por sua vez, constroem montagens
turbilhonantes e primam pelo excesso de elementos, ritmo rapido de cortes, ndo demarcacao
clara das sequéncias, estrutura com poucos intervalos narrativos e optam pela auséncia de
comentarios sobre os materiais retomados. Em Historia do Brasil e Triste Tropico parece que
a imagem raramente estd no centro da cena, como foco principal da atengdo do filme (e do
espectador). Os comentarios nao se referem, ou convergem, necessariamente para a imagem.
As bandas sdo trabalhadas de forma mais independente, através de uma montagem mais

centrifuga, dispersa e verticalizada. De certa forma, esses filmes constroem uma montagem

38 DIDI-HUBERMAN, Georges. Devant le temps. Op. cit., p. 35. Trad. nossa. Texto orginal: “un montage —
non “historique” — du temps”.
39 Ibid., p. 36. Trad. nossa. Texto orginal: “un agencement impur, [...] — non “scientifique” — du savoir”.
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mais inspirada na ideia eisensteiniana de igualdade entre estimulos, fator refor¢ado pelo

dinamismo da montagem e pela enorme quantidade de elementos nela incluidos.

Pode ser interessante ver um pouco mais de perto essas diferencas de montagem a partir de um
exemplo concreto. Vejamos a sequéncia de Imagens do mundo e inscri¢oes da guerra (Harun
Farocki, 1988) — comentada por Sylvie Rollet em “(Re)atualizagdo da imagem de arquivo: ou
como dois filmes de Harun Farocki conseguem “anarquivar” o olhar” — na qual Farocki
justapoe fotografias de mulheres argelinas “que foram forgcadas a retirar seus véus, para
estabelecer fotograficamente suas identidades” e a fotografia de “uma mulher, sobre a rampa
de Auschwitz, varias vezes reenquadrada, isolada da fila dos deportados “selecionados” para a
camara de gas”**°. A montagem de imagens anacronicas leva o espectador a pensar nas relagdes

que podem ser estabelecidas entre elas. Como escreve Sylvie Rollet:

O que ha em comum entre essas fotografias que ndo parecem transparecer nenhuma
violéncia? Na Argélia assim como em Auschwitz, o acontecimento, logo ao lado —
as atrocidades do exército francés — ou logo em seguida — a exterminagdo
programada pelos nazistas —, ndo foi inscrito na pelicula. [...] E, no entanto, nestas
imagens deficientes, transita “alguma coisa” que a confrontacdo com elas hoje
permite que leiamos, uma mesma pergunta: “como enfrentar um aparelho
fotografico? [...] E entdio no proprio ato de fotografar que se constréi o elo entre a
imagem de arquivo e o assassinato, entre o registro que conserva o vestigio de uma
vida e a destrui¢do dessa, cuja realidade ¢ assim reduzida ao status de referente.’*!

O complexo comentario do filme de Farocki sobre as imagens de arquivo que seleciona so ¢
possivel a partir da montagem que aproxima sujeitos temporalmente e geograficamente
distantes, articulacdo capaz de nos fazer notar, justamente, o que cada imagem esconde: seu
fora de campo, suas terriveis condi¢des de producdo. A montagem entre imagens, com o apoio
do comentario em voz off, contribui neste caso para um “dar a ver”’ que ndo seria perceptivel
somente pelas imagens vistas isoladamente. Assim, o filme propde uma nova leitura e

interpretagdo destas.

Ja no caso dos filmes de Glauber, Medeiros e Omar, ndo ha um esforgo por parte dos filmes em
reconstruir o fora de campo, em trabalhar a fenomenologia do ato fotografico, o fazer da
imagem. O que parece estar no centro desses filmes brasileiros nao ¢, portanto, a imagem em

si, da qual a montagem estaria “a servigo”, mas a propria montagem. Aqui, a montagem nao

3% ROLLET, Sylvie. (Re)atualizagdo da imagem de arquivo: ou como dois filmes de Harun Farocki conseguem
“anarquivar” o olhar. Revista ECO-Pés, v. 17, n. 2, nov. 2014, p. 6. Disponivel em:
<https://revistas.ufrj.br/index.php/eco_pos/article/view/1464>. Acesso em: 03/02/2018.

¥ bid., p. 6.
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busca necessariamente revelar o passado quando este “se revela insuficiente”*°?, mas procura
estabelecer outras propostas de compreensao do passado e percepgao do tempo, que explodem
mais drasticamente com a logica interpretativa, do comentario, das conclusdes. Nos filmes,
frequentemente, nao € simples determinar que perguntas estao sendo colocadas as imagens, ou
através das imagens, ou pelo filme. Trata-se de narrativas ainda mais abertas, de contornos
incertos, que apostam nas percepgdes € sensacdes provocadas pelos materiais, nao
necessariamente inteligiveis, mas que reforgam um aprisionamento das possibilidades do

presente em relagdo ao passado.

Essa questao de uma outra abordagem menos racional da historia leva a outro ponto discutido
por Georges Didi-Huberman sobre o anacronismo, que ¢ a sua relagio com a nog¢do de
inconsciente. O autor reforca o quanto a disciplina histérica costuma buscar separar-se, ao
maximo, do dominio da psiqué, “fonte constante de anacronismos”, espaco da subjetividade,
“onde, por defini¢do, evolui a ‘vida afetiva’3%. Pois os filmes aqui estudados, em suas
intencdes histdricas, se interessam pelo tempo longo da cultura, em sentido levi straussiano, e,
especialmente, pelo psiquismo, ndo somente pelo afeto, mas por suas dimensdes inconscientes.
Em suas narrativas abertas, eles escolhem trabalhar expressamente com o tema (e com imagens)
de rituais ou festas que lidam com o transe, com a alteragdo do estado de consciéncia e de
percep¢ao humana do tempo. As atmosferas magicas que cruzam os filmes brasileiros — as
imagens de possessoes, em Historia do Brasil;, ou os messias, monstros e aberracdes evocados
em Triste Tropico — denotam o fascinio, a for¢a e o desejo por outra forma de experiéncia da
realidade, ou da vida, que se reflete na postura dos filmes em relagdo ao passado, ao tempo e a
historia. Ou seja, experiéncias metafisicas ou religiosas interessam enquanto tematicas, mas
também expressam outras formas de se pensar a propria historia, levando em considerag@o o
inconsciente coletivo e as formas misteriosas ou fantasmagoricas de presenca do passado no
presente. As experiéncias propostas pelos filmes pretendem, como escreve Guynn, “desenterrar

as emogdes atdvicas que pertencem ao mito e ao ritual”’.

Os estudos da psicanalise exercem forte influencia para a geragdo dos cineastas em questao.
Nao chegaremos a aprofundar este elo interpretativo nas analises especificas, mas nos parece

importante sinalizd-lo. Em 1971, Glauber escreve seu importante manifesto: “A Eztetyka do

392 DIDI-HUBERMAN, Georges. Devant le temps. Op. cit., p. 19. Trad. nossa. Texto original: “L’anachronisme
est fécond lorsque le passé se revéle insuffisant, voire constitue un obstacle a la compréhension du passé”.
33 Ibid., p. 45.
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Sonho”, no qual ele escreve: “o sonho ¢ o tnico direito que ndo se pode proibir’3°4. Trata-se do
mesmo ano que o cineasta comeca a montagem de Historia do Brasil. Em sua obra Réves et
cauchemars au cinema, Maxime Scheinfeigel escreve que a longa analise de Freud “sobre o
‘trabalho do sonho’ e seus ‘processos de figuragao’, revelam a atividade do sonho como um
dispositivo de criagdo de imagens que ¢ estranhamente semelhante em certos aspectos da
camera obscura™?. Segundo Freud, através dos “procedimentos de figuragdo do sonho” os
pensamentos deixam de estabelecer relagdes logicas entre si e formam uma massa de
fragmentos, de pedacos. Freud se questiona, entdo, justamente, “sobre a passagem do
pensamento que pode ser expresso por palavras (conteudo latente do sonho), a figuragdo onirica
deste mesmo pensamento (as imagens do sonho)”3%. O que vem a tona, através do trabalho
figurativo do sonho, sdo fragmentos do inconsciente recalcados pelo sujeito. O proprio Freud
estabelece uma comparagdo entre a elaboragdo de imagens do sonho e a arte figurativa, apesar
de na época ndo dar aten¢do ao cinema. Mas como aponta Scheinfeigel, “se Freud ndo tinha o
cinema em seu campo de visao, este, por outro lado, parece ter concordado frequentemente com
ele, pois muitos séo os filmes que atualizaram sua reflexdo sobre as imagens do sonho™**7. De
certa forma, ¢ o caso dos filmes abordados, que buscam escapar das conexdes logicas,
transcender o “esquema racional de opressdo” 38, para criar narrativas de carater onirico da
propria historia brasileira e, assim, enfrentar seus recalques. Como veremos nas analises dos
proximos capitulos, tanto Historia do Brasil quanto Triste Tropico, de diferentes maneiras,
criam atmosferas de sonho e pesadelo, repletas de forcas sobrenaturais. As experiéncias da
historia propostas por cada um dos filmes, entretanto, sdo também muito distintas entre si, e

devem ser observadas e analisadas separadamente, o que faremos nos capitulos que se seguem.

3% ROCHA, Glauber. Eztetyka do sonho 71. In: Revolugdo do cinema novo. Op. cit., p. 251.

395 SCHEINFEIGEL, Maxime. Réves et cauchemars au cinéma. Paris: A. Colin, 2012, p. 37. Trad. nossa. Texto
original: “Les réponses de Freud, a savoir sa longue analyse du « travail du réve » et de ses « procédés de
figuration » font apparaitre I’activité onirique comme un dispositif de fabrication d’images étrangement
semblable par certains aspects a la camera obscura™.

36 Ibid., p. 37-38. Trad. nossa. Texto original : “Il s’interroge sur le passage de la pensée que des mots peuvent
exprimer (contenu latent du réve), a la figuration onirique de cette méme pensé (les images du réve)”.

397 Ibid., p. 38. Trad. nossa. Texto original: “Si Freud n’avait pas le cinéma dans son champ de vision, celui-ci, par
contre, semble avoir été souvent d’accord avec lui car nombreux sont les films qui ont actualisé sa méditation sur
les images du réve”.

3% ROCHA, Glauber. Eztetyka do sonho 71. In: Revolucdo do cinema novo. Op. cit., p. 250-251.
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3. Historia do Brasil: a forca da violéncia na historia

3.1. Entre a fome e o sonho

Historia do Brasil, como o titulo indica, abarca a historia a partir de uma perspectiva de longa
duracgdo, almejando sintetizar toda histéria do pais, desde a conquista portuguesa, em suas 2
horas e 37 minutos de duragio. E o texto em off quem cumpre essa fungdo narrativa. E
importante ressaltar mais uma vez que Historia do Brasil ¢ um filme inacabado, suas diferentes
sequéncias apresentando discrepancias quanto ao grau de elabora¢dao. Enquanto algumas delas
parecem ser rascunhos de ideias ainda em processo, ou apresentam uma montagem
aparentemente aleatoria, outras sdo complexas e ricas em detalhes. Em cartela incluida na
abertura do filme, datada de 1985 (depois da morte de Glauber), Marcos Medeiros informa que
havia a intensdo de incluir no corte materiais de arquivo provenientes da Cinemateca Brasileira
e que faltaria no filme “a musica, o som do Brasil”, que amenizaria o ritmo da narragdo. Os
materiais da Cinemateca Brasileira, provavelmente, ainda enriqueceriam a montagem e
substituiriam trechos de filmes brasileiros que, em Historia do Brasil, estdo legendados em
espanhol por se tratarem de copias provenientes do ICAIC (Instituto Cubano del Arte e
Industria Cinematograficos). Em seu breve texto introdutorio acrescentado a ultima versao da
montagem do filme, Medeiros conclui: “Incompleto, mas intenso, ¢ oferecido ao publico

brasileiro”.

Historia do Brasil é formalmente dividido em trés partes, estruturalmente distintas. A maior e
principal delas ¢ composta pela narracdo em off, impessoal e objetiva, dos fatos historicos
(desde o final do século XV ao inicio da década de 1970) e de imagens pré-existentes de
diversas temporalidades e suportes. Trata-se da parte que Bertrand Ficamos nomeia como cours
magistral®*’, que podemos traduzir para “aula magna”, e que ocupa as primeiras 2 horas do
filme. Nao ha qualquer uso de trilha sonora ou sonoplastia na primeira parte, que se restringe a
combinagdo entre voz da narra¢do, imagens e siléncio. Apds a conclusdo da longa narrativa
historica cronoldgica, ha uma espécie de epilogo que se inicia e termina com sequéncias de
aproximadamente 10 minutos cada, que Glauber chama de “comentarios musicais”. Estas sdo
compostas por um pot-pourri de musicas brasileiras e imagens filmadas variadas, em sua

maioria contempordneas. Recheando os comentdrios musicais, ouvimos um didlogo de

39 FICAMOS, Bertrand. L histoire du Brésil selon Glauber Rocha. In: BERTIN-MAGHIT, Jean-Pierrre (Org.).
Lorsque Clio s 'empare du documentaire. Paris: Ed INA/ L’Harmattan, Les médias en actes, Vol. I, 2011. p. 121.
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aproximadamente 17 minutos entre Glauber, Medeiros e um terceiro homem nao identificado.
Trata-se de uma conversa improvisada e fragmentada, também em voz off, que aborda questoes
ligadas ao cendrio politico e econdmico brasileiro da época. Os interlocutores fazem uma
revisdo critica dos eventos histdricos anteriormente mencionados no filme e tecem
consideragdes sobre as alternativas para o futuro do pais, principalmente, sobre o fortalecimento
das esquerdas e as perspectivas progressistas e revolucionarias. Glauber, que inicialmente
assume o papel de questionador — ou de entrevistador — enquanto os outros dois homens —
sobretudo Medeiros — elaboram as respostas, progressivamente, passa a centralizar os
comentarios sobre a politica nacional. Breves incursdes da voz impessoal da narragdo, na
terceira pessoa, interrompem o didlogo informal entre os autores, trazendo novas informacoes
sobre a progressao dos acontecimentos histdricos do pais. Nesta parte, a banda de imagem volta
a ser extremamente diversificada, reunindo diferentes tematicas, materiais e periodos

historicos.

Bertrand Ficamos associa as diversas partes da montagem de Historia do Brasil aos diferentes
tempos historicos abordados pelo filme. Segundo o autor, a aula magna trata do o passado, da
“historia tal como ela se impde a nds no discurso objetivado do historiador, discurso este que,
como sabemos, ndo pode dar conta da experiéncia humana como um todo”.*?’ Quanto ao
dialogo entre os autores, que discute o tempo presente, ele seria “a atualidade, o tempo da
especulacdo sobre o futuro, a efervescéncia da conversa, a audécia, a ingenuidade ou mesmo a
vacuidade das hipdteses que podem ser desenvolvidas, a auséncia de conceptualizagido”.*0! Ja
as sequéncias dos comentarios musicais, seriam o futuro e representariam “a fé restaurada no
cinema, uma vez que [nestas] Rocha so se exprime por meio de imagens e de sons, abandonando
totalmente o verbo”#%2, Sem duvidas, estes sdo os interesses dominantes de cada uma das partes
do filme, mas ¢ importante ressaltar que o tempo presente ¢ central em todas elas. O passado,

abordado na primeira parte, ¢ a todo tempo articulado, através da montagem, ao tempo presente.

400 Ibid., p. 123. Trad. nossa. Texto original: “La premiére partie, c’est le passé et I’histoire telle quelle s’impose
a nous dans le discours objectivé de 1’historien mais dont on a cessé de penser qu’il pouvait saisir I’expérience
humaine dans sa totalité”.

401 1bid., p. 123. Trad. nossa. Texto original: “La seconde partie, c’est le présent, I’actualité, le temps de la
spéculation sur le futur, le bouillonnement de la conversation, I’audace, la naiveté¢ ou méme la vacuité des
hypothéses qui peuvent étre avancées, I’absence de conceptualisation”.

402 1bid., p. 123. Trad. nossa. Texto original: “La troisiéme partie, ¢’est le futur et ¢’est aussi la foi retrouvée dans
le cinéma, dans le sens ou Rocha ne s’y exprime plus que par des images et des sons, abandonnant totalement le
verbe”.
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Também os comentarios musicais, constituidos a partir de imagens dos anos 60 e 70, se baseia

no tempo presente.

Antes de adentrar na analise do filme, ¢ interessante expor melhor a organiza¢ao temporal da
divisdo histérica de Historia do Brasil. Apesar da cronologia comegar ainda no final do século
XV, mais da metade da “aula magna” ¢ dedicada ao século XX ou, em uma divisao que talvez
faca mais sentido, ao periodo do Brasil Republica (de 1889 a 1973), com duragdo de setenta
minutos. A despeito da importancia atribuida pelo filme as experiéncias da colonizagdo e do
império para a formagao nacional e para muitos de seus problemas mais profundos, sdo os fatos
do século XX que sdao trabalhados de forma mais prolongada e detalhada. Isso mostra a
importancia do século XX para a leitura da historia brasileira proposta pelos cineastas. De certa
forma, ¢ onde eles desejam chegar: a um melhor entendimento sobre o tempo presente e as

forcas que agem no momento de ditadura militar.

Aquilo que os cineastas escolhem incluir, enfatizar, reduzir ou cortar em seu discurso sobre a
histéria do Brasil diz muito sobre o que consideram importante ser levado em consideracao
para a reinterpretagdo critica por eles apresentada. A recorréncia do tema da violéncia — presente
nas imagens e nos fatos priorizados na narra¢do — chama a aten¢cdo desde um primeiro contato
com o filme. E uma historia de revoltas, motins, guerras e repressdes que ouvimos e vemos,
como mostra um breve levantamento da sequéncia de fatos violentos descritos: conquista
colonial, guerra contra os franceses, Revolta de Palmares, resisténcia indigena dos Janduim,
invasdo holandesa, Batalha dos Guararapes, Guerra dos Mascates, Inconfidéncia Mineira,
Insurreicdo Pernambucana , lutas latino-americanas comandadas por José Artigas, José de San
Martin ou Simén Bolivar, Guerra da Cisplatina, Guerra dos Farrapos, Cabanada, Sabinada,
Guerra do Paraguai, Guerra de Canudos, luta pelo estado do Acre, Revolta da Chibata, Revoltas
Tenentistas, resisténcia de Lampido e dos cangaceiros, Coluna Prestes, revolta comunista de
1935, Segunda Guerra Mundial, Revolugao Cubana, suicidio de Getilio Vargas, Golpe Militar,
resisténcia revoluciondria pds 1964, agdes armadas e sequestros de embaixadores por parte da
guerrilha, tortura e repressdo por parte do governo militar. E sobretudo uma historia dos poderes
— de quem manda e de quem ¢ subjugado — e das lutas politicas, que conta Historia do Brasil.
De um lado, ha a persisténcia de uma violenta dominagao (dos portugueses, das elites rurais e
urbanas, dos paises imperialistas), ¢ de outro, uma histéria de focos de resisténcia e rebelido,
de respostas igualmente violentas as violéncias sofridas. Assim, a narrativa do filme reforca um

embate entre violéncia opressora das forcas conservadoras e violéncia libertadora das minorias

138



e forcas revolucionarias, quase sempre deixando claro seu posicionamento, que legitima e
valoriza as rebelides contra os poderes dominantes e busca ressaltar uma tradigao de violéncia

contestatoria na historia brasileira.

Assim como os discursos, em voz off, as imagens também compilam situa¢des de violéncia,
documentais e ficcionais, grande parte provenientes de filmes ligados ao Cinema Novo,
incluindo os do préprio Glauber Rocha. Sobre o movimento, Glauber declara em “Eztetyka da
fome” (1965): “Nao ¢ um filme, mas um conjunto de filmes em evolu¢ao que dara, por fim, ao
publico, a consciéncia de sua propria existéncia™*?. De certa forma, Histéria do Brasil busca
colocar esta tese em pratica, ao reunir os esfor¢os de construcdo da historia de diferentes
cineastas identificados com o Cinema Novo, e ao alcar esse conjunto de filmes ao lugar de
importantes leitores e agentes da historia. As representacdes da desigualdade social brasileira,
da fome e de agdes violentas que pessoas oprimidas sofrem ou exercem perpassam as cenas
escolhidas pela montagem, unindo os diversos filmes. Compilados em Historia do Brasil,
portanto, os fragmentos da produ¢do historica do Cinema Novo parecem visar levar aos
espectadores a consciéncia da existéncia do pais e de sua histdria (“sua propria existéncia”, nas

palavras de Glauber).

A dicotomia entre narrativas revolucionarias e conservadoras também se faz presente na banda
de imagens. De um lado, ha os filmes do Cinema Novo (e do Novo Cinema Latino Americano),
e de outro, em menor quantidade, filmes tradicionais como Independéncia ou Morte (Carlos
Coimbra, 1972) e Sinha Mog¢a (Tom Payne, 1953). Em Alegorias do Subdesenvolvimento,
Ismail Xavier destaca justamente estes dois filmes como exemplos de narrativas de fundagdo
do cinema brasileiro. Como define o autor, a narrativa de fundacdo, frequentemente fruto do

cinema industrial e de carater melodramatico,

coloca em pauta o processo de formagdo nacional — ou focaliza um momento
decisivo dessa formagdo - , a partir de um esquema em que se entrelacam dramas
privados e grandes questdes publicas, em que Eros e Polis se unem, e a paixdo
amorosa, o desejo heterossexual de um casal protagonista se funde a uma teia de
acontecimentos histéricos de modo que o seu destino condensa, como uma so6lida
figura, o destino nacional®*,

403 ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome 65. In: Revolugdo do Cinema Novo. Op. cit., p. 67.
404 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Sao Paulo: Cosac Naify, 2012, p. 17.
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E o caso dos filmes de Payne e Coimbra, realizados em diferentes contextos**>. Em Sinhd Moca
(1953) “o momento da aboligdo se desenha como passagem civilizatéria em que a trama da
emancipagdo dos escravos estd centrada na atuagdo secreta do her6i, que tem sua recompensa

final ao lado da generosa sinh4”4%

,ambos os protagonistas sendo brancos. Ja em Independéncia
ou Morte (1972), a independéncia do pais € retratada a partir da constru¢do do heroismo do
principe Pedro I, o filme retratando “um caso raro de sintonia com o espirito de um regime que
ndo encontrou o cinema que desejava e assumiu a televisao (e as telenovelas de fundagdo) como
o veiculo de penetragio popular concordante com a sua politica de integragdo nacional”*’. Os
filmes autorais de fic¢do histérica do Cinema Novo se opdem a essas narrativas, em termos de
perspectiva historico-politica e de tratamento estético, podendo ser considerados como contra-
narrativas de fundagdo. Historia do Brasil, ao assimilar essas narrativas e contra-narrativas,
apresenta um embate entre pontos de vista sobre a histoéria no campo do cinema brasileiro.

Assim, expde uma disputa de narrativas mais ampla da sociedade brasileira, como veremos a

seguir, assumindo sua posi¢ao ao lado do Cinema Novo e reafirmando a estética da fome.

Anita Leandro escreve, sobre o filme, que “toda a historia do pais € revisada a partir de uma

» 408 Ambas estio

reflexdo sobre duas questdes que a atravessam: a fome e a violéncia
profundamente atreladas ao pensamento glauberiano, como o autor explicita claramente em
“Eztetyka da fome”, cujo titulo, ndo por acaso, ¢ também traduzido para o francé€s como
“Esthétique de la violence”. “A mais nobre manifestagio cultural da fome ¢ a violéncia™#%, diz
uma das frases do manifesto de Glauber que, mais adiante, acrescenta: “Enquanto ndo ergue as
armas, o colonizado ¢ um escravo: foi preciso um primeiro policial morto para que o francés
percebesse um argelino”*!°. A violéncia é considerada, portanto, a mais legitima e corajosa
resposta a fome que ¢ sentida, e € ela que possui um real poder de agdo e transformacao. Esta
violéncia transformadora, segundo Glauber, deve ser incorporada a arte, a uma estética que se

pretende verdadeiramente revolucionaria, ndo apenas enquanto tematica, mas como forma

audiovisual. Trata-se de uma estética de ruptura, de conflito e que, idealmente, tenha a

405 Sinha Moga (1953) é um dos filmes produzidos pela Companhia Cinematografica Vera Cruz, tentativa de
criagdo de um modelo de producdo industrial no cinema brasileiro no inicio dos anos 1950. Independéncia ou
Morte (1972), com grande sucesso de publico, foi realizado no inicio dos anos 1970 durante a ditadura militar e
distribuido pela Embrafilmes. Ver mais sobre o comentario de Ismail Xavier sobre os filmes enquanto narrativas
de fundagdo em Alegorias do Subdesenvolvimento, Op. cit, p. 20 e 21.

406 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Op. cit., p. 20.

407 Ibid., p. 21.

408 LEANDRO, Anita. Histéria do Brasil. Op. cit., p.5.

409 ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome 65. In: Revolugdo do Cinema Novo. Op. cit., p. 66.

410 Ibid., p. 66.
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capacidade de conduzir os espectadores a revolta e a acdo efetiva. “Com Historia do Brasil”,

nas palavras de Anita Leandro,

radicaliza-se a “estética da fome” [...]. Nos deparamos com um filme sem
concessdes, que além de fazer a constatagdo de que o Brasil permanece colonial e
escravocrata, uma evidéncia historica colocada em relevo pela violéncia das
imagens, propde também, com o cinema, um método de ruptura com todas as formas
de colonialismo e de serviddo. Esse método consiste em colocar a fome em primeiro
plano: nossa historia ¢ a historia da fome, a grande fome brasileira, seu bem maior.
E o cinema, segundo o manifesto, seria o espago de representacdo dessa fome, lugar
de confluéncia de todo o potencial de violéncia que ela é capaz de engendrar, em
busca de uma saida revolucionaria e transformadora para a sociedade brasileira.*!!

Historia do Brasil atualiza, através de outra via muito distinta dos filmes anteriores de Glauber,
e em parceria com o militante politico Marcos Medeiros, as possibilidades de entrelagamento
entre fome e violéncia na estética glauberiana. E interessante abrir um breve paréntese sobre a
relacdo conflituosa entre estética da fome e estética antropofagica. Para falar e mostrar essa

fome essencial que “sendo sentida, ndo ¢ compreendida™*!?

, essa fome do outro que leva ao
mesmo tempo a impoténcia e a necessidade de criagdo (e imaginacdo) apesar de tudo, os
cineastas escolhem a estética antropofagica que tudo devora, que mistura os tempos, materiais

e perspectivas, e assim, através do excesso, busca saciar uma falta inacessivel.

A violéncia assume no filme, simultaneamente, como sublinha Mauricio Cardoso, um papel
“de estilo da narrativa filmica, visto que ¢ critério essencial na escolha das imagens e na
montagem, e de representacdo da dindmica de transformacdo da historia, na medida em que a
violéncia se relaciona com as mudangas sociais e econdmicas do pais”#!3. Parodiando a célebre

frase de Eisenstein, para quem “montagem ¢ conflito™*!4

, poderiamos dizer que em Historia do
Brasil, historia € conflito, e a montagem audiovisual, ao espelhar essa historia, também o €. A
histdria se faz através das guerras e insurrei¢des, enquanto a montagem se faz através da tensdao
entre elementos heterogéneos e do embate entre imagem e som. Esta compreensao de Glauber
tanto da histdria quanto da montagem se faz especialmente presente em sua correspondéncia na

qual, com frequéncia, o cineasta se serve da ideia de “dialética” para explica-la.

41 LEANDRO, Anita. Histéria do Brasil. Op. cit., p. 6.

412 ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome 65. In: Revolugdo do Cinema Novo. Op. cit., p. 65.

413 CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha. Op. cit., p. 238. Sobre a andlise de
Cardoso sobre o lugar da violéncia em Historia do Brasil, ver o capitulo da tese “A Encenacdo da Violéncia: a
Histéria como combate”, p 232-244.

414 EISENSTEIN, Serguei M. Fora de Quadro. In: 4 forma do filme. Op. cit., p. 43.
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Glauber fala de “dialética” ou “montagem dialética” em relacdo a quase todos os seus filmes,
em diferentes cartas e textos*!. Ele declara, inclusive, que a montagem de Histdria do Brasil é
boa devido a sua estrutura dialética. A utilizagdo da ideia de dialética ¢ tdo vasta e frequente
que € possivel pensar que para Glauber, como para o proprio Eisenstein, nos termos de Jacques
Aumont, “todo conflito, toda contradi¢do deriva da dialética”*'. No caso de Glauber, a ideia
evoca diretamente a teoria € a pratica da montagem eisensteiniana. Enquanto método de
montagem, a dialética se faz a partir do conflito de elementos: confronto entre cores, texturas,
planos, movimentos ou, como ¢ especialmente explorado em Historia do Brasil, entre imagem
e som. Mas a nocdo de dialética no pensamento de Glauber evoca também um compromisso
politico, revolucionario do cinema. A dialética ¢ o método necessario para a revolucao estética,
que esta vinculada a revolucdo politica. Nesse sentido, sua ideia de dialética — e de

“materialismo dialético” — tem uma perspectiva marxista declarada.

Esta perspectiva ¢ marcante na abordagem de Historia do Brasil, e se faz presente no
predominio da abordagem econdmica (de postura anti-imperialista) do discurso historico, ao
lado da questdo da luta de classes*!”. Também se destaca o vocabulario empregado na narragio,
presente no discurso das diversas organizagoes de esquerda da época, no Brasil € no mundo, de
inspira¢@o marxista, no qual se verifica a recorréncia de termos como “materializacao dialética”,
“imperialismo internacional”, “burguesia industrial”, “proletariado”, “massas”, “luta de
classes”. Marcos Medeiros, antes do exilio, era um lider estudantil que atuava no PCBR
(Partido Comunista Brasileiro Revolucionario). O partido, uma das dissidéncias do PCB que se
formam a partir de 1967, seguindo uma tendéncia marxista-leninista, ¢ especialmente
influenciado pelo exemplo da revolugdo cubana, e planeja a formagdao de um exército
revolucionario que se concentraria no campo, como explica o historiador Marcelo Ridenti*!8.

Ja Glauber ndo se vincula diretamente a nenhuma organizacao politica, mas demonstra em sua

415 Vide os exemplos citados no inicio deste capitulo. Podemos destacar ainda como exemplo uma afirmacio em
carta a Daniel Talbot, de 1978: “Acho que recebi o espirito da teoria cientifica de Eisenstein. O segredo de meus
filmes ¢é a pratica da montagem dialética.” (ROCHA, Glauber. In: BENTES, Ivana (Org.). Glauber Rocha:
Cartas ao Mundo. Op. cit., p. 636)

416 AUMONT, Jacques. Montage Eisenstein. Op. cit., p. 92. Trad. nossa. Texto original: “Tout conflit, toute
contradiction reléve de la dialectique”.

417 Ver MORAES, Jodo Quartim. 4 evolugdo da consciéncia politica dos marxistas brasileiros. In: MORAES,
Jodo Quartim (Org.). Historia do Marxismo no Brasil, Vol. II, Os influxos teoricos. Campinas: Editora da
UNICAMP, 1995, p. 45-100. No artigo, Jodo Quartim de Moraes analisa a recep¢ao no Brasil das diversas
tendéncias da teoria politica marxiana, comentando a posic¢ao de partidos e organizac¢des, assim como de
importantes intelectuais brasileiros do século XX. O autor ressalta no texto “o predominio do raciocinio
econdmico na autonomizacao tedrica do comunismo brasileiro” e discorre, por exemplo, sobre as analises de
Caio Prado Jr. e Nelson Werneck Sodré.

418 yer RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolugdo, do CPC a era da TV. Rio de
Janeiro/Sao Paulo: Editora Record, 2000, p. 164.
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trajetoria uma admiracdo pela luta armada, especialmente pela figura de Carlos Marighela,
integrante da ALN (Alianga Libertadora Nacional), “talvez a organizacao guerrilheira mais

29419

claramente romantica”*'”, primando pela a¢ao sobre a teoria. Mas como aponta Marcelo Ridenti

sobre o cineasta:

se ha um fio condutor no aparente caos de seu pensamento e obra, ndo esta nem no
seu marxismo, nem em vanguardismos, mas na proposta de construgao de um povo
e uma nagdo brasileira, que ele procurou encarnar ao longo da vida, de formas
diferentes e criativas, sempre antiliberais*?°.

Em sua obra, Ridenti também menciona o depoimento de Fernando da Rocha Peres, amigo de
juventude de Glauber Rocha, que diz que sua geragdo ndo se sentou para ler Marx, mas ¢
influenciada sobretudo pela literatura brasileira e seus grandes escritores comunistas, como
Jorge Amado e Graciliano Ramos*?!. O autor Bertrand Ficamos também comenta a ideia de
“materialismo dialético” chega ao Cinema Novo, sobretudo, através da obra de Nelson
Werneck Sodré, Formagdo historica do Brasil (1962), na qual o historiador busca aplicar o
método do materialismo dialético para o desenvolvimento de sua analise sobre a historia do
Brasil, com o intuito de melhor interpretar a realidade social do pais naquele momento. Alids,
releituras brasileiras da teoria marxista feitas por Sodré, assim como por Caio Prado Jr*?2, foram
amplamente retomadas pelos varios grupos de esquerda do final da década de 1960. Nao parece
possivel, portanto, dizer que Historia do Brasil segue especificamente uma corrente do
marxismo no Brasil ou ¢ diretamente influenciado pela obra de Marx. Mas h4, sim, uma mistura
de tendéncias de orientagdo marxista na composicao da narragdo, presente no universo da

esquerda brasileira do periodo e nas fontes tedricas desses grupos.

Vale lembrar que o discurso de Historia do Brasil também se preocupa em fazer espécies de
parénteses culturais que, suscintamente, expdem o que acontece nas artes brasileiras nos
diversos momentos historicos abordados. Mas a historia cultural ¢ tratada de maneira
secundaria no filme, em relagdo a historia politica e econdmica. Os multiplos artistas citados
sdo, frequentemente, associados aos seus posicionamentos politicos. O que costuma estar em

destaque ¢ a importancia desses artistas para a construgdo, a partir de suas obras, de leituras

419 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Op. cit., p. 165.

420 Ibid., p. 173.

1 Ver Ibid., p. 110.

422 Para saber mais sobre as interpretagdes das teorias marxistas de Nelson Werneck Sodré ou Caio Prado Jr. em
suas leituras sobre a realidade brasileira, ver, por exemplo, MORAES, Jodo Quartim. 4 evolugdo da consciéncia
politica dos marxistas brasileiros. Op. cit., p. 77-81.
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criticas da realidade brasileira, feitas nos diferentes momentos historico-sociais em que

viveram.

O discurso cronologico da narragdo de Historia do Brasil, alinhado ao ensino tradicional da
historia, da especial destaque as datas e aos nomes proprios (principalmente de personagens,
mas também de lugares, grupos ou guerras), ao contar a historia do pais. A grande quantidade
de personagens citados no filme contribui para a proliferacdo de excessos da montagem (que
retine muitos séculos, acontecimentos, lugares, tipos de materiais), e torna o0 acompanhamento
dos fatos narrados dificil, sobretudo na primeira parte do filme, que aborda os periodos colonial
e imperial brasileiros, praticamente sem nenhuma pausa na narracdo. Como Vvimos
anteriormente, ¢ através da combinagdo da banda sonora com a banda visual, da rica variacao
das possibilidades de relagdo vertical entre imagem e som na montagem, que o filme vai quebrar
a rigida cronologia e causalidade da narracdo e, assim, tornar mais complexo o tempo da
narrativa e explorar esteticamente as possibilidades de abordagem cinematografica da historia.
Assim, a estética da fome, Historia do Brasil soma seu desdobramento no pensamento

glauberiano: a estética do sonho.

Na comunicac¢do com este titulo proferida em 1971, que se consolida como outro texto classico

do cineasta, Glauber afirma e reitera:

A ruptura com os racionalismos colonizadores ¢ a {inica saida. [...]

A revolugdo ¢ a anti-razdo que comunica as tensdes e rebelides do mais irracional
de todos os fenomenos que ¢ a pobreza. [...]

As revolugdes se fazem na imprevisibilidade da pratica historica que € a cabala do
encontro das forgas irracionais das massas pobres. [...] Ha que tocar, pela comunhado
o ponto vital da pobreza que ¢ seu misticismo. Este misticismo € a Unica linguagem
que transcende ao esquema racional de opressdo. A revolugdo ¢ uma magica porque
¢ o imprevisto dentro da razdo dominadora. No maximo ¢é vista como uma
possibilidade compreensivel. Mas a revolugdo deve ser uma impossibilidade de
compreensdo para a razdo dominadora de tal forma que ela mesma se negue e se
devore diante de sua impossibilidade de compreender.*??

Em “Eztetyka do Sonho”, “a ruptura com os racionalismos colonizadores” assume diferentes
dimensdes, que sdo imbricadas umas nas outras ao longo do texto de Glauber. De um lado, ha
a valoriza¢ao de um irracionalismo popular que se concretiza no misticismo: nas manifestagdes
religiosas, na fé, na forca do transe que perpassa tanto rituais religiosos quanto carnavalescos,
na permanéncia das tradigdes. E nas diversas formas de misticismo e magia entre os que sofrem

na pele a pobreza e a opressao que Glauber reconhece a maior poténcia de resisténcia a

423 ROCHA, Glauber. Eztetyka do Sonho 71. In: Revolucdo do Cinema Novo. Op. cit., p. 250-251.
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dominagdo e, mais ainda, uma poténcia de revolugdo. A influéncia do pensamento barroco de
Alejo Carpentier — do “real maravilhoso”, do elo profundo entre magia e realidade latino-
americana - ¢ notavel no texto, escrito durante o exilio do cineasta em Cuba, no periodo de

inicio da realizacao de Historia do Brasil.

Por outro lado, de forma analoga a “anti-razao” do misticismo, ha a irracionalidade da propria
histéria. E no imprevisto, na imprevisibilidade, que a historia se faz. Perspectiva que coloca as
revolugdes como grandes motores da histéria (como faz o filme) e ressalta que ndo ha causas e
consequéncias calculaveis possiveis. As alteracdes de curso da historia irrompem na surpresa
do presente, de forma violenta. Aqui, a violéncia ndo remete apenas aos efeitos revolucionarios,
as guerras ou assassinatos, mas a violéncia do curso da propria historia, das rupturas, da
impossibilidade de controle dos rumos dos acontecimentos. Violéncia que resulta da

irracionalidade vista como fator constituinte da historia.

Por ultimo, ha uma terceira dimensao evocada na “Eztetyka do Sonho” que ¢ o irracionalismo
da arte. E preciso incorporar a magica a arte e & forma. Sem isso, ndo ha poténcia revolucionéria
latino-americana, “continua nessa esquerda paternalista” que, segundo Glauber, segue, sem
sucesso possivel, “a razdo revolucionaria burguesa europeia”#?*. SO o sonho pode criar um real
dialogo com a cultura popular. E necessario que se efetue uma transposi¢io para a estética, que
ndo ¢ simplesmente temadtica, da for¢a da magia. “Arte revoluciondria deve ser uma magica
capaz de enfeiticar o homem a tal ponto que ele ndo mais suporte viver nesta realidade
absurda™?’, diz o texto-manifesto. A estética do sonho reafirma, assim, a imbrica¢do entre

estética e politica, fio condutor do pensamento de Glauber Rocha.

Entre a fome e o sonho se constroi a montagem de Historia do Brasil. Para aprofundar a analise
do filme, considerando suas especificidades, enfoques e entendimento da narrativa historica,
vamos de agora em diante seguir sua ordem: analisando primeiramente a “aula magna”
audiovisual, a partir da sua divisdo por periodos (Colonia e Império, Republica, e tempo
presente da ditadura militar) e, em seguida, examinando o epilogo do filme, a partir de suas

diferentes partes estruturais (comentarios musicais ¢ didlogo entre os realizadores).

24 Thid., p. 250.
25 Thid., p. 251.
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3.2. Brasil colonia e Império: males de origem

Em Historia do Brasil, a colonizacdo ¢ o ponto de partida que ecoa ao longo da narrativa dos
quase quinhentos anos de histéria contados pelo filme. Como escreve Anita Leandro, no filme,
“a historia do Brasil é uma historia de lutas de classe e de situa¢des coloniais ainda nao
resolvidas”, em aberto*?°, Nas sequéncias iniciais do filme, destaca-se 0 uso de uma iconografia
historica tradicional, de carater oficial: vemos desenhos e pinturas de caravelas ao mar,
representacdes do primeiro encontro entre europeus e indios, da primeira missa catdlica em
territorio brasileiro, além de mapas e retratos de navegadores importantes ¢ da familia real
portuguesa. Trata-se, na grande maioria, de pinturas romanticas do século XIX, representagdes
classicas do “descobrimento” da América feitas no periodo do Brasil imperial, que se tornaram
correntes nos livros escolares didaticos nos séculos XX e XXI. Entre as pinturas vemos, por
exemplo: Eleva¢do da Cruz, de Pedro Peres, 1879; A Primeira Missa no Brasil, Victor

Meirelles, 1860; Descobrimento do Brasil, Aurélio de Figueiredo, 1887.

As imagens historicas e a narragdo tradicional referem-se ao mesmo periodo e tematica — a
chegada dos portugueses na América -, estabelecendo uma sincronia entre som e imagem, rara
nessa montagem. Assim como nos livros didaticos escolares (e documentérios tradicionais), as
imagens aqui também tém func¢do ilustrativa, mostrando o que ¢ dito. Alguns indicios e
procedimentos da montagem, porém, causam certo estranhamento no espectador e indicam uma
perspectiva critica em relagdo a narrativa tradicional e romantica citada pelas imagens. E o caso
dos planos de Terra em Transe, anteriormente mencionados, que, através do simbolo do
cruzeiro de madeira fincado na areia da praia, alegorizam com ironia as pinturas historicas da

primeira missa, que a montagem vai convocar logo depois.

1

) u‘-}\i
' y""{\)} h"-;, X

o simbolo do cruzeiro e quatro personagens arquetipicos que representam: o indio brasileiro, o navegador, a
nobreza e o clero portugués. Ao centro: Reproducéo da pintura Elevagdo da Cruz, de Pedro Peres, 1879. A direita:
Reprodugdo de A Primeira Missa no Brasil, Victor Meirelles, 1860. Ambas as pinturas sdo originalmente coloridas.

426 LEANDRO, Anita. Histéria do Brasil. Op. cit., p.5.
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Em sua analise do filme, Mauricio Cardoso refor¢a a perspectiva critica de Historia do Brasil

em relagdo as imagens historicas e, especificamente, ao quadro Primeira Missa no Brasil:

Em linhas gerais, o uso de quadros da pintura historica do século XIX, de perfil
oficializante, comumente retomados nas ilustra¢des de livros didaticos, tem fungdo
de contraponto imposto pela montagem. (...) Este ¢ o caso da reprodugdo de 4
Primeira Missa no Brasil, de Victor Meirelles, cuja tradicdo conservadora encerra
um projeto imperial de constru¢do da nagao pautado na “descoberta” como chegada
da civilizacdo. Em Historia do Brasil, a pintura € esvaziada pelo teor da montagem:
uma sequéncia de planos fixos padroniza numa mesma leitura, outras pinturas
desconhecidas, um mapa didatico, as imagens de um por do sol e, completando a
sequéncia, a fotografia de uma onga, uma cobra e um papagaio. Pintura histodrica,
livro didatico e fotografia kitsch, no conjunto formam um quadro que apenas sugere
um amontoado de representagdes entre caricatas ¢ desconexas da conquista
desmobilizando o efeito civico e patrioteiro do quadro de Meirelles. Assim, a
aderéncia momentanea a ilustrag@o da “cena historica” é rapidamente solapada pelo
ingresso de outros elementos na tela, carregados de novas significagdes que
reestruturam o conjunto.*?’

Neste caso, pinturas historicas e fotografias de animais, de autores desconhecidos, sdo
colocadas lado a lado na montagem e ¢ a igualdade de tratamento dada aos diferentes tipos de
imagem que produz um efeito de estranhamento no espectador. Trabalhada em sua
horizontalidade, a montagem carnavaliza a pintura romantica do século XIX, assim como a
propria narrativa. No entanto, trata-se de uma carnavalizacdo ainda timida, atitude que se

consolida pouco a pouco, ao longo de Historia do Brasil.

A maior parte da iconografia historica reunida no filme refere-se a obras de pintores integrantes
da Academia Imperial de Belas-Artes (AIBA), estabelecida no Rio de Janeiro em 1826. No
livro As barbas do Imperador, de Lilia Moritz Schwarcz, a autora destaca que o imperador
Pedro II, a partir de meados do século XIX, participa vivamente da producao cultural do Brasil,
através da consolidagdo da Academia, assim como do Instituto Histérico e Geografico
Brasileiro. Com vinculos entre si, ambos buscam construir “uma imagem oficial para o pais™#?8,
“criar uma historiografia” — e memoria — “para esse pais tdo recente” 4%, através da estética
romantica. Como escreve Schwarcz,

por meio, portanto, do financiamento direto, do incentivo ou do auxilio a poetas,

musicos, pintores ¢ cientistas, d. Pedro II tomava parte de um grande projeto que

implicava, além do fortalecimento da monarquia ¢ do Estado, a propria unifica¢do
nacional, que também seria obrigatoriamente cultural.**

427 CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha. Op. cit., p. 211.

422 SCHWARCZ, Lilia Moritz. As barbas do imperador: Dom Pedro II, um monarca nos trépicos. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1998, p. 226.

42 Ibid., p. 198.

0 Tbid., p. 199.
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Victor Meirelles foi integrante da AIBA, assim como Aurélio de Figueiredo, Pedro Américo,
Pedro Peres, e no periodo inaugural da academia, Nicolas-Antoine Taunay e Jean-Baptiste
Debret, pintores cujas obras povoam a montagem de Historia do Brasil, sobretudo, quando sao
abordados os periodos colonial e imperial. E importante sublinhar que nem sempre o filme
apresenta uma leitura de viés critico dessas representacdes oficiais, muitas vezes assumindo-as,

de maneira tradicional, como documentos historicos capazes de ilustrar a historia narrada.

Apds abordar o periodo da chegada dos portugueses, interrompe a cronologia histdrica dos
acontecimentos uma sequéncia que faz uma espécie de digressao antropologica sobre as formas
de organizagdo social e de trabalho dos grupos indigenas originarios do territorio brasileiro. O
texto da narracdo, a0 mesmo tempo que ressalta certo carater primitivo dos grupos autdctones
brasileiros - reforcando que estes “ndo desenvolvem uma civilizacdo semelhante a dos Incas
localizados nos Andes, ou a dos Maias na América Central e Astecas, no México” -, valoriza
sua cultura de carater comunitario, “razdo pela qual ndo existe” entre estes povos “trabalho
escravo, circulacao de dinheiro e propriedade privada”. Fotografias aéreas de uma aldeia, na
qual vemos grupos de indios apontando seus arcos e flechas para o alto, em dire¢do ao avido
onde estd o fotografo, sdo apresentadas logo no inicio desta sequéncia. As imagens mostram
uma atitude de resisténcia dos nativos em relagdo aos estranhos que sobrevoam suas terras. Elas
também sublinham a propria violéncia do ato fotografico ndo consentido: os brancos apontam
a camera e, em resposta, os indios empunham suas armas. Nessas imagens, ndo se trata da
representacao do bom selvagem, mas do indio guerreiro, pronto para defender seu territorio. A
voz do narrador, por sua vez, fala das “primeiras tribos brasileiras que entram em contato com
os invasores portugueses”. O emprego da palavra “invasores” reforca uma perspectiva critica

quanto aos conquistadores e, assim, rompe com a neutralidade do discurso.

As fotografias aéreas e os planos de filmes etnograficos que se seguem, evidentemente, nao
mostram os Tupis do inicio do século XVI, mas a presenca indigena no Brasil contemporaneo
(a0 menos, em algum momento do século XX). Voltamos ao recurso especialmente reiterado
ao longo da montagem de Historia do Brasil, que estabelece uma conexao direta entre passado
e presente, através da verticalidade da relagdo imagem-som. As imagens dos indios de hoje sdo
atreladas a ancestralidade de sua historia e tradicdes. A montagem refor¢a os lacos entre as
temporalidades ao procurar ilustrar o que ¢ dito e optar por deixar a narragdo no presente do
indicativo. Por exemplo: ao ouvirmos a descri¢do de quais sdo as atividades atribuidas as
mulheres nas aldeias (agricultura, pesca, transportes, tecelagem), vemos imagens em
movimento, atuais, de mulheres trabalhando em artesanatos e descascando mandioca. Banda
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visual e banda sonora estdo em concordancia, mas esta ¢ rompida pela ultima atribuicao
mencionada pelo narrador: a “preparagdo dos prisioneiros sacrificados nos rituais
antropofagicos”. A meng¢ao a antropofagia volta a lembrar ao espectador que as informagdes da

narragdo se remetem aos costumes indigenas dos séculos XV/XVI e ndo ao tempo presente.

Fig. 16: Fotogramas de Histéria do Brasil. A esquerda e ao centro, fotogramas do plano aéreo que sobrevoa uma
aldeia indigena, de origem nao identificada. A direita: fotografia de caca, de origem nao identificada.

Voltam, repentinamente, a banda visual, as pinturas historicas e mapas tradicionais, enquanto
a narracdo, de forma didatica e sucinta, retoma o curso cronoldgico dos acontecimentos:
negociagdo de mercadorias entre indios e franceses, organizacao da colonia como “empresa
colonial agricola” e divisdo do territorio brasileiro em “Capitanias Donatérias”. Ao explicar o
funcionamento econdmico das capitanias (da estrutura colonial), a montagem do filme insere
trechos de um filme de fic¢do historico (La pelea cubana contra los demonios, de Tomaz
Gutierrez Alea, 1971). Primeiramente, vemos planos de homens abastados, nobres, que andam
a cavalo e conversam em frente a igreja de um vilarejo. As imagens parecem representar as
elites sobre as quais o texto se refere:
Em 1534, a costa do Brasil é dividida em doze setores lineares, entre 60 ¢ 180
quilémetros, que sdo concedidos a nobres ¢ comerciantes portugueses, ¢ chamados
de Capitanias Donatarias. As dificuldades de implantar uma empresa agricola em
regides tropicais e subtropicais sdo compensadas pela concessdo aos capitdes

donatarios de poderes para distribuir terra, cobrar impostos, legislar, escravizar e
punir.

Em seguida, porém, a banda visual se descola do que ¢ dito e passamos a ver uma série de
planos, que reconhecemos pertencer ao mesmo filme ficcional (La pelea cubana), nos quais
vemos uma revolta popular. Sdo planos médios e fechados, de modo geral de curta duracao,
filmados com uma camera na mao, inquieta, que sacode e se movimenta bastante. Eis o que
mostram: um homem de trajes populares, talvez bébado, que exclama e gesticula animadamente;
uma multiddo com maos e bragos levantados, marchando, enquanto carrega um grande barril;
pessoas que tentam segurar de forma violenta o corpo de um homem negro; maos agitadas e

avidas que enchem recipientes com a dgua que sai de um barril; retirantes que andam cansados
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e suados entre a vegetacao local; um padre negro de bragos abertos que olha para a camera,
acompanhado de uma grande espada em formato de cruz em primeiro plano; fragmentos de
rostos, bragos e corpos de uma multidao revoltada; uma mulher negra e vestida de branco que
danga no centro de uma roda, em uma espécie de danga-transe; a mesma mulher rolando pelo
chdo. Ao final da sequéncia, os trés tltimos planos — da multiddo rebelada, do ritual/danca e da
mulher no chido — se alternam em cortes rapidos*}!. Enquanto isso, a voz continua, no mesmo
tom, narrando calmamente a organizagdo politica e economica das capitanias coloniais:
Portugal se responsabiliza pela produgdo e transporte da empresa, enquanto a
Holanda financia, refina e distribui o agticar, produto de maior interesse no mercado
europeu. A mao de obra ¢é tentada através da escravizagdo dos indios, que resistem
a essa forma de trabalho, mesmo quando torturados. A experiéncia das Capitanias
Donatarias fracassa sob dificuldades economicas e técnicas, guerras contra os indios,

e sobrevivem apenas as de Pernambuco e S@o Vicente, onde se desenvolve a
producdo de agtcar.

E a primeira vez que a montagem se serve de um recurso contrapontistico que sera retomado
inumeras vezes ao longo de Historia do Brasil: enquanto a voz da narragdo conta a historia do
pais a partir da perspectiva da alta politica — dos grandes acontecimentos, das decisdes das elites
coloniais e forgas internacionais - a banda visual insere outra perspectiva narrativa e apresenta
a historia vista de baixo — mostrando a pobreza, a vida das classes populares, os pequenos
motins e gestos de resisténcia. Estabelece-se, dessa forma (mais uma vez através da montagem
vertical), um choque de pontos de vista. Na sequéncia acima descrita, o narrador ndo relata uma
guerra ou rebelido que tenha ficado na historia. As imagens, estranhas ao texto, revelam o que
ele omite: as pessoas que viviam no sistema econdomico descrito pela voz, em uma situagdo de
exploracao e miséria. A energia da multidao, ou da mulher ao centro da roda, atribui forca e
vitalidade a esses personagens nao ditos. O conflito gerado pela montagem provoca, mais uma
vez, uma quebra de hierarquias, e se apresenta como outra forma de carnavalizagao do discurso
tradicional da histdria. Discurso este que o filme incorpora e reproduz, ao mesmo tempo que,

de diferentes formas, sublinha seu carater lacunar e sua ambiguidade.

Este dispositivo de construg@o se repete em muitos momentos e parece efetivar a montagem
dialética, de inspiragdo eisensteiniana, que Glauber diz ter compreendido a sua maneira e
aplicado em Historia do Brasil. Trata-se ndo so6 do conflito entre bandas visual e sonora, mas
também, de uma perspectiva marxista, da representacao da luta de classes. O embate entre

imagem e som, pode também ser visto como um embate entre o povo e as elites. Conflito que

#1E possivel ver esta sequéncia de Histéria do Brasil no dvd em anexo, item 3A: HB — Capitanias x Multiddo.
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se estende por todo o filme, especialmente nesta primeira parte que aborda o Brasil colonial,

constituindo uma constante tensao na montagem.

Fazendo um salto temporal, podemos citar outra sequéncia emblematica desta estratégia de
confronto entre pontos de vista. Trata-se do momento em que a narracao disserta sobre os feitos

de Marqués de Pombal**

, ja em meados do século XVIII. Na banda sonora, em uma sequéncia
de aproximadamente trés minutos de dura¢do, ouvimos o narrador falar sobre as reformas
pombalinas e as disputas nas quais Pombal interviu, especialmente, contra a ordem dos jesuitas
e seus estabelecimentos econdmicos no Brasil*3. Vale abrir um breve paréntese aqui para
comentar que em diversos momentos da narrativa € possivel perceber que o discurso historico
do filme foi construido a partir de fontes fortemente anti-jesuiticas, sendo os jesuitas
considerados responsaveis pelo atraso portugués e por muitos dos males da colonia. E a
perspectiva do texto desta sequéncia, critica em relagdo aos jesuitas, que “continuam usando a
catequese para se enriquecer as custas da escravizacdo religiosa dos indios”, e simpatica a
politica modernizadora de Marqués de Pombal, que “produz o desenvolvimento intelectual e
politico das elites brasileiras”. A narragcdo também ressalta que Pombal “expulsa os jesuitas em
1751 e ordena uma reforma de ensino sob a orientagao dos padres da Congregacao do Oratorio,
que resgata os estudantes brasileiros do irracionalismo jesuitico e os introduz nos estudos
cientificos”. Enquanto isso, na banda visual, vemos uma série de planos de um ritual de
candomblé, provenientes de Barravento (Glauber Rocha, 1962): filhas de santo com trajes
brancos tipicos dangam em roda; a mae de santo benze uma pessoa que esta deitada coberta por
um pano, enquanto meninos negros com a cabega raspada estdo sentados em volta, de olhos
fechados; a mae de santo joga buzios; uma galinha ¢ sacrificada e o sangue do animal ¢
derramado sobre a cabega de um dos meninos***. A dissonincia entre 0 que vemos e ouvimos
¢ radical. Ao invés de Pombal, dos jesuitas, dos indios, das reformas urbanas ou guerras,
assistimos a um ritual religioso afro-brasileiro. Mais uma vez, ¢ o nao-dito que ¢ evocado pelas
imagens: a forca da tradicdo no cotidiano, a presenca da cultura negra, de uma heranga que nao
¢ nem portuguesa, nem catdlica. Com um corte brusco, o filme sai da imagem do sangue no

rosto do menino para uma gravura histérica que representa uma cena da corte, na qual vemos

432 Marqués de Pombal (1699-1782) foi ministro do rei Dom José 1, de Portugal, entre 1750 e 1777. Ele foi o
responsavel por multiplas reformas politicas, economicas e religiosas em Portugal, entre suas decisdes de forte
impacto esta a expulsdo dos jesuitas das colonias portuguesas.

433 A ordem religiosa catolica jesuita, através da Companhia de Jesus, chegou ao Brasil ainda em meados do
século XVI e permaneceu em diversas regides do pais até sua expulsdo na segunda metade do século XVIIIL.
#4 E possivel ver esta sequéncia de Histéria do Brasil no dvd em anexo, item 3B: HB — Pombal x Candomblé.

151



homens nobres conversando.

- N A - s - ’ v ‘ 1 \ et - al
Fig. 17: Fotogramas de Historia do Brasil. Ritual de candomblé em planos provenientes de Barravento (Glauber
Rocha, 1969). E possivel ver esta sequéncia de Histdria do Brasil no dvd em anexo, item 3B: HB — Pombal x Candomblé.

Apesar da forte discrepancia entre banda visual e sonora, neste caso hd uma inquietante conexao
entre elas por conta da ideia de irracionalismo. Enquanto a voz censura o “irracionalismo
jesuitico” e “a demagogia da oratoria barroca como resposta teoldgica as verdades cientificas”,
a imagem também apresenta um ritual religioso, igualmente ndo racional. Nao ha, porém,
perspectiva critica em relagdo ao ritual popular e, ao longo do filme, ao contrario, a cultura
negra mistica ¢ frequentemente valorizada. Se estabelece, portanto, uma ambiguidade, nio
resolvida pela montagem, do lugar do irracional na cultura brasileira. Ambiguidade revelada
também em outros momentos do filme. De modo geral, a narragdo apresenta o irracionalismo
como grande inimigo, como instrumento de dominagao colonial ligado aos jesuitas e ao barroco
metropolitano. A banda visual, entretanto, frequentemente valoriza o “irracional” como
patrimdnio e forga transformadora, ligados a cultura popular, especialmente negra, e ao barroco
“mestico”, recriado na América. A convivéncia entre o irracionalismo portugués e o que renasce

em territorio brasileiro se efetua em tensao na montagem.

E interessante notar que o primeiro paréntese artistico/cultural do filme se dedica a Gregoério de
Matos, poeta barroco, descrito por Haroldo de Campos como o primeiro transculturador
brasileiro, primeiro antrop6fago. Fruto da miscigenagao racial, o poeta ¢ descrito no filme como
forte critico da realidade de violéncia e miséria da Bahia jesuitica. A banda de imagens sublinha
essas duas informagdes ao mostrar um grupo de homens negros, pescadores, que puxam uma
grande rede de peixes (planos também provenientes de Barravento). O estilo barroco ndo €
imediatamente identificado, mas ¢ ressaltada a influéncia exercida por Camdes, Gongora e
Quevedo na obra de Gregorio de Matos, cuja poética, como diz o narrador, ¢ “caracterizada
pelo erotismo, satira e misticismo”. O discurso, sempre preocupado em pontuar as violéncias
sofridas por quem ousa contestar a ordem vigente, termina por informar que “Gregoério de

Matos ¢ preso e deportado para Angola”.
O barroco também se faz presente no filme, sobretudo, quando este trata da época da exploragdo

152



do ouro no Brasil, ao longo do século X VIII, por meio de fotografias do patrimdnio material da
época, de fachadas de igrejas barrocas e das estatuas dos doze profetas esculpidas por

Aleijadinho, por exemplo.

Encadeada a sequéncia sobre Pombal, esta outra sequéncia representativa das estratégias de
construcdo de Historia do Brasil, que trata da Inconfidéncia Mineira (1789). Nesta, fotogramas
do filme Os Inconfidentes (de Joaquim Pedro de Andrade, 1972) sdo utilizados congelados e
mesclados tanto a pinturas historicas romanticas (datadas do final do século XIX e inicio do
XX) quanto a pinturas modernistas de Candido Portinari (da década de 1940), que retratam o
mesmo acontecimento historico. Anterior a ja mencionada sequéncia da proclamagdo da
independéncia, que se serve de fotogramas do ator Tarcisio Meira como Pedro I no filme
Independéncia ou Morte, a montagem coloca imagens de atores muito conhecidos como José
Wilker (intérprete de Tiradentes) e Paulo César Pereio (ator de inumeros filmes do Cinema
Novo, que interpreta o inconfidente Alvarenga Peixoto) ao lado, e sem diferenciagdes, de
pinturas historicas classicas que representam os mesmos personagens. As imagens do filme
ficcional (e dos atores) estdo sempre congeladas, utilizadas como fotografias, o que produz um
efeito-documento. Sao representagdes dos anos 1970, do final do século XIX, e dos anos 1940,
na verdade, todas ficcionais. A montagem justapde, assim, diferentes imaginarios do mesmo

acontecimento do final do século XVIII*,

E interessante notar que o filme de Joaquim Pedro de Andrade, Os Inconfidentes, que foca no
autoritarismo da monarquia portuguesa e assim faz uma critica velada a falta de liberdade da
ditadura militar, funciona como um contraponto ao filme de Carlos Coimbra, /ndependéncia ou
Morte, obra ligada a ditadura vigente, voltada para a historia oficial. Ambos datam do mesmo
ano: 1972. O conflito entre os filmes acaba por atualizar uma antiga disputa simbdlica entre as
figuras de Tiradentes e de Pedro I como her6is nacionais, iniciada na fase final do Império e
que continua na transi¢do e inicio da Republica. O historiador José Murilo de Carvalho traga a
trajetoria da formacdo do herdi-martir Tiradentes na memoria nacional no texto “Tiradentes:

29436

um herdi para a Republica”*°, e demonstra que ¢ a partir de meados do século XIX que o

435 A pintura do século XIX, por ser proveniente do passado e, por isso, historica, ndo é uma representagao
menos ficcionalizada do acontecimento do que o filme de Joaquim Pedro.

436 Ver o capitulo em CARVALHO, José Murilo de. 4 formagdo das almas: o imagindrio da Repuiblica no
Brasil. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2017.
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personagem comeca a ser retomado e cultuado no seio das forcas republicanas que almejavam

o fim da monarquia. Como escreve Murilo de Carvalho:

Ao que parece, o primeiro conflito politico em torno da figura de Tiradentes ocorreu
em 1862 por ocasido da inauguragdo da estatua de D. Pedro I no entdo Largo do
Rocio, ou Praga da Constitui¢do, hoje praca Tiradentes. A ocasido e o local eram a
propria materializagdo do conflito. No lugar onde fora enforcado Tiradentes, o
governo erguia uma estatua ao neto da rainha que o condenara a morte infame.*¥’

Neste periodo, o Brasil imperial independente ainda era uma monarquia governada pela familia
Braganga, que ndo lidava bem com a memoria de uma rebelido republicana cruelmente
reprimida pela rainha (a Inconfidéncia Mineira). Carvalho sublinha que “a luta entre a memoria
de Pedro I, promovida pelo governo, e a de Tiradentes, simbolo dos republicanos, tornou-se aos
poucos emblematica da batalha entre Monarquia e Republica”, e que “o conflito continuou apos

a proclamagio, (...) representando correntes republicanas distintas”43%,

A batalha simbolica, que se estende por décadas, se trava fortemente no dominio das imagens.
Neste processo de construgao do mito de Tiradentes, Carvalho destaca que “as representagdes
plésticas e literarias de Tiradentes, e mesmo as exaltagdes politicas, passaram a utilizar cada
vez mais a simbologia religiosa e a aproxima-lo da figura de Cristo”**°. Progressivamente se
afirma um paralelo entre as trajetérias do martir republicano e da figura central do cristianismo,
comparagdo permitida ndo apenas pelo destino tragico dos personagens, mas devido a
religiosidade e ao misticismo que se intensificaram em Tiradentes no periodo de sua prisao até
sua execu¢do. Pinturas utilizadas na montagem de Historia do Brasil, como Martirio de
Tiradentes (1893), de Aurélio de Figueiredo, e Leitura senten¢a, de Eduardo de Sa,
possivelmente datada de 1921, sdo representativas dessa simbologia, desse movimento de
constru¢do “da imagem de um Cristo civico”*°. O quadro Martirio de Tiradentes é assim
descrito pelo historiador: “o martir ¢ visto de baixo para cima, como um crucificado, tendo aos
pés um frade, que lhe apresenta o crucifixo, e o carrasco Capitania, joelho dobrado, cobrindo o

rosto com a mao”44!

. Em Historia do Brasil antecede a pintura do martirio, um fotograma de
Os Inconfidentes, no qual vemos o personagem na mesma situacao da pintura, de pé¢ em frente
a forca, aguardando a execugao. O enquadramento, também de baixo para cima, reverenciando

o0 personagem, em preto e branco e em plano de conjunto, parece inspirado pela pintura, e, com

97 Ibid., p. 64.
5 Ibid., p. 65.
99 Ibid., p. 68.
4“0 Tbid., p. 71.
1 1bid., p. 71.
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ela, cria uma continuidade na montagem. As representagdes feitas em diferentes periodos, e
através de meios distintos, parecem concordar com a visdo heroicizada e mitificada do

personagem.

\

Fig. 18: Fotogramas de Historia do Brasil. A esquerda: fotograma de Os Inconfidentes (Joaquim Pedro de Andrade,
1972), a direita: recorte da pintura Martirio de Tiradentes, de Aurélio de Figueiredo (1893). E possivel ver esta
sequéncia de Historia do Brasil no dvd em anexo, item 3C: HB — Tiradentes.

As figuras de Tiradentes e Pedro I, com o tempo, passaram a conviver em paz na memoria
nacional. Entretanto, a rivalidade entre as fic¢des historicas Os Inconfidentes e Independéncia
ou morte, nos anos 1970, de certa forma revivem a disputa, trazendo a ela novas camadas de
significagdo. E notdrio o carater alegorico de ambos os filmes. Os Inconfidentes, ao se
posicionar como extremamente critico ao autoritarismo da monarquia, pretende espelhar sua
critica ao presente do estado de excegdo. A opressdo e a violéncia do Estado sdo as grandes
tematicas do filme e Tiradentes ¢ quem ousa insubordinar-se contra o sistema vigente, em favor
da republica e da liberdade. J4 o filme Independéncia ou Morte enaltece o poder centralizador
de Pedro I, apresentando o imperador como grande hero6i nacional e, assim, como comentado
anteriormente, se alinha ao discurso oficial da ditadura militar. A montagem de Historia do
Brasil convoca ambos os filmes para sua construcdo e utiliza procedimentos de montagem
semelhantes ao tratd-los em suas respectivas sequéncias, porém, no caso de /ndependéncia ou
morte o discurso da voz da narracdo contradiz o do filme evocado, enquanto em Os
Inconfidentes ela o refor¢a. Também, como € tipico do recurso parddico, a narrativa de Glauber
e Medeiros parece contar com o conhecimento prévio dos espectadores que, para entender
plenamente as camadas que o filme apresenta, devem conhecer os filmes que sdo apropriados,
seus atores, assim como as disputas politicas do tempo presente nas quais ambos estdo
envolvidos ou sdo representantes. No caso da sequéncia da Inconfidéncia Mineira em Historia

do Brasil, a montagem soma imagens de diferentes periodos que, em conjunto, refor¢am o
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imaginario de Tiradentes como simbolo da Republica e da liberdade nacional. Como em grande
parte do filme, esse simbolismo se relaciona — sobretudo a partir da convocagao da ficgcdo

historica Os Inconfidentes — com o presente vivido pelo pais.

Os diferentes enquadramentos do painel pintado por Candido Portinari, Tiradentes (1948-1949),
adiciona mais uma camada a mesma linha de leitura. A Gltima imagem desta sequéncia em
Historia do Brasil € a quarta cena do mural de Portinari: Os despojos de Tiradentes no caminho
novo das Minas. Nele, vé-se pedagos do corpo esquartejado de Tiradentes fincados em postes.
A cena representa a exposi¢ao de pedacos de seu corpo espalhados na estrada entre Rio de
Janeiro e Ouro Preto, por ordem do Estado mondarquico. A pintura apresenta a estética
caracteristica de Portinari, de influéncia cubista, desconstrutivista, mas ainda assim figurativa.
A cena violenta ¢ antecedida pelo que aparenta ser uma fotografia, na qual vé-se o corpo de um
padre segurando pelos cabelos uma cabega decapitada. Nao foi possivel localizar a origem desta
imagem, que ndo provém de Os Inconfidentes. Mais uma vez, como no caso das imagens da
forca, a montagem aproxima imagens visualmente e temporalmente muito heterogéneas,
criando certa continuidade a partir do tema comum entre elas. As duas imagens de corpos
decepados — uma fotografica e outra pictérica e estilizada — entram na montagem em total
siléncio, sem 0 acompanhamento da voz em off**’. Trata-se da primeira pausa significativa da
banda sonora de Historia do Brasil. O siléncio d4 destaque as imagens, atribuindo peso e

solenidade a violéncia mostrada.

Vale ressaltar que ao longo de Historia do Brasil, em diversos momentos a montagem convoca
pinturas de Portinari, cuja obra € a mais citada no filme. O fato de temas ligados a historia do
Brasil terem sido importantes na obra do pintor contribui para entendermos a especial atengao
dada no filme ao seu trabalho. Mas além disso, destacam-se nas imagens escolhidas a predilecao
do artista por retratar poeticamente a desigualdade social brasileira - a fome, a dor e a violéncia
sofridas por personagens populares — e ¢ possivel entender a escolha pelos quadros de Portinari

por serem, de certa forma, precursores, na pintura, do espirito da estética da fome glauberiana.

#2 F possivel ver esta sequéncia de Histéria do Brasil no dvd em anexo, item 3C: HB — Tiradentes.
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Fog. 19: Fotogramas de Histéria do Brasil. A esquerda: imagem nao identificada. A direita: recorte de Os despojos
de Tiradentes no caminho novo das Minas, parte do painel Tiradentes, de Candido Portinari (1948-1949). E
possivel ver esta sequéncia de Historia do Brasil no dvd em anexo, item 3C: HB — Tiradentes.

A sequéncia sobre a Inconfidéncia Mineira ¢ também um bom exemplo do acimulo de nomes
proprios de personagens histdricos no texto de Historia do Brasil, como ¢ possivel perceber

neste curto trecho:

Liderada por Tiradentes, a Inconfidéncia conta com o apoio do tenente coronel
Francisco de Paula Freire, comandante da milicia provincial, dos padres Carlos
Toledo de Correa e Melo, Luiz Vieira da Silva e José da Silva Oliveira Rollin, de
Antdnio Alvares Maciel, Domingos Vidal de Barbosa e dos poetas arcades José de
Alvarenga Peixoto, Claudio Manuel da Costa ¢ Thomaz Anténio Gonzaga. O
governador de Minas Gerais, Visconde de Barbacena, recebe a denuncia da
Inconfidéncia da parte do coronel Silvério dos Reis e manda prender os
conspiradores em 1789.

A atencao dada a citacao dos nomes de pessoas em Historia do Brasil parece revelar um desejo
de arquivar determinados personagens, de ndo permitir que caiam no esquecimento, ou de
buscar tird-los de 14, seja por seus valores nobres e heroicos ou negativos e prejudiciais para o
pais. H& uma preocupacdo clara em nomear os responsaveis pelos acontecimentos historicos e,
muitas vezes, em expor seus destinos, especialmente, quando sdo tragicos, quando os
personagens sio vitimas da repressdo do Estado e do sistema de poder dominante. E também o
caso da sequéncia sobre a Inconfidéncia, na qual ouvimos a sina de todos os participantes,
finalizando com a de Tiradentes: “Enforcado no Rio de Janeiro no dia 21 de abril de 1791, seu
corpo (€) esquartejado e exposto na estrada Rio-Minas, sua casa queimada e o local salgado,

sua familia e descendentes declarados infames até a quinta geragao”.

Na sua grande maioria, os personagens mencionados ndo sao apresentados ou desenvolvidos
no filme. Como destaca Michel De Certeau em A escrita da historia, os nomes proprios tém

um valor de cita¢dao. Diferente dos personagens de um romance, os personagens historicos “sao
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imediatamente afiangaveis”*4

, ja vém preenchidos, e contribuem para a credibilidade e para o
efeito de realidade da narrativa histérica. Para um espectador iniciado, portanto, os nomes
podem, isoladamente, ter a capacidade de evocar questdes e informacdes extrafilmicas,
podendo convocar, para os espectadores, eventos historicos, atitudes, correntes politicas, ou
historias de vida, ndo propriamente tratados pela narrativa. Porém, na ansia de tudo lembrar, o
filme produz um actimulo que, na maior parte dos casos, parece ter o efeito contrario. A
profusdo de nomes torna o texto especialmente duro e acaba por dificultar o entendimento dos
acontecimentos e seus encadeamentos, sobretudo para um espectador leigo, mas nao somente.

Finalmente, poucos sd3o os personagens que realmente se destacam no universo de nomes

proprios citados em Historia do Brasil.

O acompanhamento da primeira parte da narrativa ¢ especialmente dificil, pois cada assunto €
tratado de maneira extremamente sucinta, logo se encadeando em outro, a0 mesmo tempo que
a montagem das imagens ¢ também muito dindmica. O filme, que inicia sua narragdo ainda no
final do século XV, em 33 minutos da montagem ja esta no final do século XVIII, e apresenta
aos espectadores um numero enorme de personagens historicos. Trata-se de uma estética do
excesso (de nomes, assuntos, imagens) que contribui barrocamente para a instabilidade do que

¢ dito.

Quanto aos temas e enfoques historicos do discurso, nesta parte se destaca a preocupagdo do
filme em marcar as forcas de resisténcia negras e indigenas na historia do pais. Na sequéncia
sobre a escravidao (na qual também sobressai a perspectiva anti-jesuitica da narracdo), a voz
pontua as torturas sofridas, as rebelides, assim como a “forte influéncia” exercida pelos
africanos “sobre a civilizacdo que se forma” (concepcao chave de Gilberto Freire no classico
Casa Grande e Senzala). Os planos desta sequéncia, provenientes do filme Ganga Zumba
(Carlos Diegues, 1964), refor¢am a violéncia, ao mostrar um homem sendo chicoteado na
plantagdo de cana de agucar. Vale observar que o protagonista desse filme de fic¢do, que
interpreta o papel de Ganga Zumba, personagem historico que vemos em diversas cenas, ¢ o
ator Antonio Pitanga, um rosto igualmente iconico do Cinema Novo, presente em inimeros
filmes. Mais uma vez, como se repete ao longo de toda montagem, um filme do Cinema Novo
¢ convocado na montagem de Historia do Brasil, que reune diversas das perspectivas e
iniciativas do grupo de contar a historia do pais através do cinema. Os argumentos e premissas

de cada filme do Cinema Novo reapropriado pelo filme de Glauber ¢ Medeiros, quando

43 DE CERTEAU, Michel. 4 escrita da histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1982, p. 102.
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previamente conhecidos pelo espectador, podem acrescentar sentidos a narrativa.

Da mesma forma, a sequéncia sobre o quilombo dos Palmares, composta por planos de Ganga
Zumba e de Sinha Mocga, também reforca a tematica da resisténcia e da repressao contra a
populacdo africana escravizada. H4 um elemento especialmente interessante nesta sequéncia:
apds o narrador encerrar a descricdo da histéria de Palmares, fechando sua narrativa com a
descricao do destino tragico do lider Zumbi, ainda se v€, na banda visual, imagens da fuga de
um grupo de escravizados. Os planos provém de uma cena de Sinha Moga, filme que, desta vez,
¢ apropriado por Historia do Brasil sem que este apresente um viés critico quanto ao filme
original. Enquanto vemos essas imagens, ouvimos o narrador falar das descobertas das minas
de ouro em Ouro Preto, em 1698, e fornecer dados estatisticos da quantidade de ouro extraida
nos anos seguintes. Na imagem, os escravizados em fuga levam tiros pelas costas. Apesar da
narracdo mudar de assunto, aparentemente de forma radical, a permanéncia das imagens
ficcionais faz ecoar o tema anterior — a resisténcia negra — no tema que se segue — a economia
do ouro do final do século XVII —, estabelecendo ligagdes entre os diferentes aspectos da
historia colonial. Assim, a montagem dialética produz a ideia de que todo o ouro da Colonia ¢
resultado do trabalho escravo, de pessoas que levam nas costas, através de seu trabalho e
sofrimento, o fardo da economia da sociedade colonial, ainda que este elo e argumento ndo

estejam presentes no comentario em off.

Também vale ressaltar a constante atencdo dada pela narracdo as relagdes internacionais,
através da preocupagdo em pontuar o vinculo da economia e da politica brasileiras com a
Europa ocidental, para além de Portugal, ¢ em demonstrar como as disputas entre os paises
europeus repercutem na América colonial. Destacam-se, por exemplo: o papel da Holanda no
financiamento da economia do agucar, na colonizagdo mundial com a formagao da Companhia
das Indias Ocidentais, na conquista do estado de Pernambuco (com o holandés Mauricio de
Nassau em 1637) e na Batalha dos Guararapes, na qual Portugal reconquista Pernambuco em
1654; os conflitos politicos entre Espanha e Portugal; a centralidade do poder politico-
econdmico da Inglaterra nas decisdes das colonias portuguesas; as disputas com os franceses
no Rio de Janeiro em meados do século XVI e no Maranhao no inicio do XVII; a disputa
comercial entre Franga e Inglaterra, com a Companhia das Indias Ocidentais; e o Império
napolednico que leva, através da pressdo dos ingleses, a fuga da familia real portuguesa para o
Brasil em 1808. De modo geral, desde o periodo colonial e seguindo para o imperial, o

comentario busca sublinhar a nao autonomia do Brasil, tragar sua longa historia de pais
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periférico, dependente e explorado por paises imperialistas, isto €, a construcao histdrica do

“nosso” subdesenvolvimento.

A partir do momento em que o filme aborda o periodo da instauragao da monarquia portuguesa
no Brasil e, em seguida, os anos do Brasil imperial, a montagem torna-se menos elaborada e
dinamica, havendo uma maior sensacao de rascunho e incompletude. O conjunto de sequéncias
desta parte ¢ marcado, na banda visual, por grandes trechos de filmes de ficcao historicos. A
iconografia classica do século XIX continua a percorrer o filme, com entradas pontuais de

pinturas de Candido Portinari, por exemplo, mas em menor escala.

Cenas do filme de ficgdo historico Sinhd Moga (Tom Payne, 1953), por exemplo, cobrem um
longo trecho do comentério, atravessando diversos acontecimentos, desde a transferéncia da
corte de Dom Jodo VI para o Brasil as revoltas separatistas que eclodiram em diferentes regides
do pais apods a proclamagdo da independéncia (Guerra dos Farrapos, 1835-1845; Cabanada,
1832-1834; e Sabinada, 1837-1838). Muitas vezes, a articulacdo entre o que vemos € ouvimos
se da de maneira, aparentemente, aleatéria. Por exemplo, quando o narrador explica a anexacao
da Provincia da Cisplatina, regido do Uruguai, ao império brasileiro, em 1820, vemos planos
ficcionais do julgamento de um escravo, em um tribunal do século XIX. Vé-se, principalmente,
planos de um advogado branco que articula veementemente seus argumentos, silenciados na
montagem. E possivel perceber — em grande parte, gragas as legendas em espanhol da copia
cubana utilizada na montagem — que o personagem fala da aboli¢do da escravidao. Nao ¢ facil

444 0 reconhecimento da discussdo sobre a aboligio torna

associar o que vemos ao que ouvimos
a associagdo entre imagem e som ainda mais confusa, ja que permite localizar a representacao
histdrica na segunda metade do século XIX, enquanto a fala remete a Guerra da Cisplatina, na
década de 1820. Certos paralelos podem ser tragados, mas parecem frageis e pouco acessiveis
ao espectador: Araruna, cidade do Parana e palco do filme de Payne, por exemplo, foi muito
disputada pelos castelhanos. Também, a opg¢do pelas imagens do julgamento de Sinhd Moga
mantém a tematica da escraviddo como elemento primordial da banda visual, conservando-a no

centro do debate empreendido pelo filme sobre a sociedade colonial e imperial, de forma

praticamente independente do assunto abordado no comentdrio em off. Entretanto, nesta

444 Como o filme permaneceu inacabado, a falta de relagdo entre imagem e som pode advir, simplesmente, da
falta de tempo para trabalhar melhor a sequéncia, procurando para ela uma imagem mais adequada a voz em off-
Entretanto, sequéncias como esta, em Historia do Brasil, nao deixam de ter um efeito no espectador que, a todo
tempo, € instigado a refletir sobre as relagdes estabelecidas entre imagem e som pela montagem.
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sequéncia especifica, o argumento tem menos forga, pois vemos mais o personagem do

advogado branco do que o do escravizado.

A arbitrariedade da montagem, no caso do uso dos planos de Sinhd Moga, muitas vezes, produz
um efeito comico. Adiante, no filme, enquanto o comentario disserta sobre a coroagdo de Dom
Pedro I e as politicas empreendidas pelo imperador, vemos imagens de uma rebelido de negros:
um escravo ¢ desamarrado de um poste e uma multidao carregando tochas acesas acende uma
grande fogueira em praca publica. Aqui, mais uma vez, parece haver um cruzamento de
perspectivas entre as bandas visual e sonora: a historia vista “de cima” pela narra¢ao — que fala
das decisdes politicas do governo — e “de baixo” pelas imagens — que mostram as revoltas
populares. Porém, logo em seguida, na continuagdo da mesma sequéncia, o foco das imagens ¢
deslocado da revolta para planos dos dois protagonistas brancos de Sinhd Moga. Eles buscam
se aproximar um do outro, andando com dificuldades em meio a multidao, trocando olhares
apaixonados. Enquanto isso, a voz off continua a narrar, impassivel, os desdobramentos da

independéncia do Brasil:

Entre as dividas externas tipicas da economia colonial e as exigéncias de reformas
que superassem o latifindio escravista pelo desenvolvimento industrial, o
imperador cede as pressdes conservadoras e, mediante golpe militar, fecha a
Constituinte no dia 12 de novembro de 1823. O imperador manda preparar outra
constitui¢do onde ficam estabelecidos, segundo os seus critérios absolutistas, as
estruturas legais do império constitucional. As forgas liberais nacionalistas
republicanas de Pernambuco, remanescentes da revolugdo de 1817, protestam
contra o golpe imperial e recusam a nomeacao de Francisco Paes Barreto para o
cargo de presidente da provincia, em substitui¢do a Manuel de Carvalho Paes de
Andrade.

Finalmente o casal consegue se encontrar ¢ dar um beijo romantico, enquanto a multidao, ao
fundo, comemora a aboligdo. A dissonancia entre as bandas resultante da montagem vertical
ndo mais contrapde perspectivas, mas volta a ser aparentemente aleatdria. No entanto, neste
caso, destaca-se o tom jocoso da imagem (e da montagem). A insisténcia da montagem na cena
cliché do beijo romantico dos protagonistas brancos — tipica das narrativas de fundagdo — soa
como uma critica ao Sinhd Mog¢a de Tom Payne, ao mostrar como o filme de fic¢ao trata o tema
da aboli¢do, colocando os negros como pano de fundo ¢ o homem e a mulher brancos em
primeiro plano. Como Historia do Brasil, em sua banda visual, enfatiza a presenca e a agéncia
negra na historia, o contraste produzido por esta cena de Sinha Moga sobressai na montagem,
causando um estranhamento. A propria situagdo de excecdo do plano, em relagdo as outras
representacdes historicas que o filme retine, o destaca e, assim, instiga o espectador a uma

reflexdo critica.
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Ao mesmo tempo, as imagens escolhidas ridicularizam o que ouvimos. Ao assistir tal cena,
dificilmente o espectador consegue prestar atengdo nos fatos descritos pela narragao sobre a
Revolugdo Pernambucana de 1817. Dessa forma, através da sequéncia o filme parece rir de si
mesmo e, mais amplamente, do dispositivo de montagem, que se serve de ficgdes historicas
para ilustrar e narrar a Historia. A cena de Sinha Moga é evidenciada como uma reconstituicao
artificial, simplista e romantizada da histéria, portanto, subjetiva. E verdade que a mudanca de
postura quanto a fic¢@o histérica neste trecho pode ser exclusivamente atribuida a relagdo critica
do filme com a narrativa de Sinha Mog¢a. Mas como cenas do proprio Sinhda Moga sdo utilizadas
em outras sequéncias de Historia do Brasil sem a mesma perspectiva critica, € como ndo ha
cartelas ou quaisquer outros meios que identifiquem os filmes utilizados na montagem, para
além desta leitura € possivel ver a sequéncia como uma brincadeira do filme em relagio ao seu
proprio dispositivo, que se serve de reconstituicdes historicas, sobretudo do cinema novo, para

narrar e representar a historia.

No tocante a forma como o filme trata historicamente os periodos da corte no Brasil e do
Império, um aspecto importante se destaca na narrativa, a saber, sua desaprovagdo a familia
real portuguesa. A narragao ressalta em diversos momentos a ndo autonomia da dinastia Orleans

e Braganga, como ¢ possivel notar através dos seguintes extratos:

Dom Jodo VI, que ndo tem poder militar para enfrentar a invasdo francesa, cede as
pressdes inglesas e foge para o Brasil em 1808, acompanhado de 18 mil pessoas.

O movimento nacionalista liderado por intelectuais, padres, militares e burguesia,
que atuam na magonaria ¢ na imprensa, for¢a o principe Pedro a se decidir
publicamente por sua permanéncia no Brasil, no dia 9 de janeiro de 1822.

A insubordinagdo das provincias, que ameaga desagregar o Brasil em colonias e
republicas, e a reagdo de Portugal, que ordena prisdes ¢ processos aos lideres
nacionalistas, obrigam o principe Pedro, para manter o poder, a proclamar a
independéncia do Brasil a 7 de setembro de 1822, as margens do riacho Ipiranga,
em Sao Paulo.

A 13 de maio de 1888, a princesa Isabel cede as pressdes da burguesia industrial e
dos militares positivistas e abole a escravidao.

Verbos como “obrigar”, “for¢ar” e “ceder” sublinham a passividade dos lideres da familia real,
a quem o filme ndo atribui a agéncia ou o mérito de seus feitos. Os verdadeiros sujeitos sdo
outros: a Inglaterra, a burguesia brasileira, as revoltas locais. Assim, a narrativa composta por
Glauber e Medeiros, frequentemente combinada a imagens que produzem um efeito jocoso,
esvazia qualquer perspectiva heroica da nobreza no Brasil. Nao ¢ reconhecido heroismo ou

bravura em Pedro I pela declaracao da independéncia, ou generosidade e magnanimidade na
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princesa Isabel pela assinatura da Lei Aurea, assim como Pedro II praticamente ndo ¢ citado

pela narragao.

Esta leitura critica da nobreza, pode ser associada a toda uma linha de pensamento sobre a
historia brasileira desenvolvida ao longo do século XX. “Males de origem”, o subtitulo
escolhido para a analise desta parte do filme (que dura aproximadamente 55 minutos), cita o
subtitulo da obra do intelectual brasileiro Manuel Bonfim, A América Latina: males de origem,
publicada primeiramente em 1905. Ali, o autor ja trata a independéncia do Brasil como um
evento conservador e ndo revolucionario. Nas palavras de Bonfim, por pressdo da elite
brasileira, “alijaram a metropole para conservar todos os privilégios, injusticas e opressoes que
ela tinha gerado, € por entre os quais se haviam formado as novas sociedades”*#. A leitura de
Bonfim da historia e sociedade brasileiras € percursora de uma perspectiva critica que coloca a
formagdo do pais - a estrutura de exploracdo estabelecida na sociedade colonial e sua heranca
nos sistemas politicos que se seguem - como seu grande mal. E o desejo de pensar solugdes
para os problemas do Brasil no tempo presente que motiva a analise da historia efetuada pelo
autor, que apresenta, ainda no inicio do século XX, a particularidade de pensar a questdo do
nacional a partir de uma perspectiva mais abrangente, inserindo o Brasil em uma problematica
latino-americano que o ultrapassa, ligada a reflexao sobre as relagdes entre paises hegemonicos
e dependentes. “Nasceram (estas sociedades) do assalto a este continente e do estabelecimento
violento e transitério dos aventureiros ibéricos, devorados de cobica, sequiosos de riqueza,

2446

vivendo de guerras e depredacdes desde muitos séculos”**, escreve Bonfim.

Como sublinha Renato Ortiz, a partir de uma teoria “bioldgico-social”, em A América Latina:
males de origem “as relagdes entre colonizador e colonizado sao apreendidas enquanto relagdes
entre parasita e parasitado. [...] A metropole ‘suga’ as colOnias e vive parasitariamente do
trabalho alheio; a introducdao do trabalho escravo vai consolidar ainda mais este estado de
parasitismo social”**’. Enquanto isso, a populagdo cativa trava “lutas continuas” contra um

“Estado tiranico e espoliador”, mas ¢ mantida em uma situagdo de ignorancia e nao-instru¢ao.

45 BONFIM, Manuel. 4 América latina: males de origem [online]. Rio de Janeiro: Centro Edelstein de
Pesquisas Sociais, 2008, p. 268. ISBN: 978-85-99662-78-6. Disponivel em: http://books.scielo.org. Acessado
em: 28/01/2017.

46 Ibid., p. 265.

47 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Op. cit., p. 24-25. No capitulo Memdria coletiva e
sincretismo cientifico: as teorias raciais do século XIX, Ortiz comenta as influéncias tedricas de Bonfim, por
exemplo, a teoria bioldgica do social de Augusto Comte, e sua aproximagdo com positivismo de Durkheim.
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O carater parasitario desse regime ¢ posteriormente herdado pela elite brasileira (e do

continente), que se identifica com os objetivos egoistas da metropole. Segundo Bonfim:

As classes dirigentes, herdeiras diretas, continuadoras indefectiveis das tradigdes
governamentais, politicas e sociais do Estado-metropole, parecem incapazes de
vencer o peso dessa heranga; e tudo o que o parasitismo peninsular incrustou no
carater e na inteligéncia dos governantes de entdo, aqui se encontra nas novas
classes dirigentes; qualquer que seja o individuo, qualquer que seja o seu ponto de
partida e o seu programa, o traco ibérico 14 estd — o conservantismo, o formalismo,
a auséncia de vida, o tradicionalismo, a sensatez conselheiral, um horror instintivo
ao progresso, ao novo, ao desconhecido, horror bem instintivo e inconsciente, pois
que ¢é herdado.*®

Se inscrevem nesta linha de pensamento sobre a colonizagao (e também sobre o império), como
males de origem, a partir de diferentes perspectivas, toda uma tradigdo do pensamento sobre a
historia e a realidade brasileiras. Por exemplo, autores importantes como Caio Prado Jr.
(Evolugdo Politica do Brasil e outros ensaios, 1933 e Formagdo do Brasil contemporaneo,
1942), Sérgio Buarque de Hollanda (Raizes do Brasil, 1936), ou os integrantes do ISEB, como
Nelson Sodré - referéncias para Glauber e Medeiros -, assim como diversos textos dos anos
1960 e 1970 que buscam analisar e compreender o subdesenvolvimento brasileiro a partir de
uma analise retrospectiva da historia do pais, especialmente critica a Portugal e ao processo de
colonizagdo, como o ja mencionado texto de Paulo Emilio Salles Gomes, Cinema: Trajetoria

no subdesenvolvimento, de 1973, e o proprio Historia do Brasil. Segundo a analise de Cardoso:

O tema central desta abordagem consistia em definir a “formacdo” do pais,
equacionando o legado colonial, o desenvolvimento econdmico, a constituicdo do
Estado Nacional e a luta de classes numa organicidade social que conferiu uma
feigdo original ao pais. A despeito das diferencas de diagndstico, este foi um dos
tracos comuns as grandes obras de interpretacao do pais publicadas entre os anos 30
e a década de 60 e que constituiam trago essencial da atmosfera ideologica daqueles
tempos.*4

No caso de Historia do Brasil, mais do que o atraso portugués, vinculado ao barroquismo ¢
irracionalismo jesuita, sobressai, da compilagdo de imagens, a for¢a da escravidao como mal
original. O horror de um sistema baseado na opressao e na tortura da populagdo negra vinda de
paises africanos €, no filme, a base da formagdo da sociedade brasileira, apresentando-se, ao
mesmo tempo, como trauma e preconceito profundo e como poténcia cultural e fisica de

resisténcia e transformacao social.

448 BONFIM, Manuel. 4 América latina: males de origem [online]. Op. cit., p. 269.
#9 CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha. Op. cit., p. 183-184.
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3.3. Brasil Republica: a historia politica do século XX, revolugdes e contra-revolucoes

A instauracdo da Republica ndo ¢é representada em Historia do Brasil de maneira mais honrosa
do que as mudangas de regime politico anteriormente tratadas. E o conhecido plano da coroagio
do personagem de Porfirio Diaz em Terra em Transe (Glauber Rocha, 1967) que se articula
com a narra¢do em off, ao serem elencados os nomes dos principais responsaveis pelo “golpe
de estado que depde Pedro II” e pela proclamagdo da Republica em 15 de novembro de 1889.
Vemos, em plano proximo, o personagem - interpretado pelo célebre ator Paulo Autran - fazer
um discurso inflamado, emudecido pela montagem, enquanto ¢ coroado com uma coroa de ouro.
A camera se aproxima ainda mais de seu rosto e, de olhos arregalados fixando o espectador, o
personagem abre um sorriso. Com uma expressao de louco, o ator congela o sorriso nos labios
e sua cabeca ¢ sacudida por um ligeiro tremor*°, O tom expressionista da cena, e da atuacio,
oferece uma caricatura do acontecimento historico-politico. Mais do que isso, leva ao ridiculo
a figura do politico e da Republica “a brasileira”. E possivel, principalmente conhecendo
previamente Terra em Transe, ver nessa imagem uma leitura critica da fragil historia da
republica no Brasil (e na América Latina), marcada por golpes autoritarios sucessivos, como
vai mostrar a narrativa do filme. Em Terra em Transe, filme de 1967, a cena alegoriza
justamente o golpe militar de 1964, recentemente vivido pelo Brasil de entdo. Nao € por acaso
que o mesmo plano do filme de Glauber circulou muito nas redes sociais apds o golpe
institucional de 2016, permanecendo ainda hoje como um icone dos golpes de estado da

América Latina, do funcionamento das “republicas das bananas”*!

. O personagem de Diaz é,
em Terra em Transe, um lider politico conservador, rico, corrompido e poderoso, que domina
os meios de comunicacdo. “Como a condensacao da elite mais tradicionalista, sua palavra de
ordem ¢ a pureza, o direito natural, a dominagdo como apanagio da aristocracia”*?, escreve
Ismail Xavier em Alegorias do Subdesenvolvimento. O autor também o descreve como
“herdeiro da empresa colonial europeia™**3. O simbolo da coroa (e do coroamento) em plena

republica marca este vinculo entre passado e presente (tanto em Terra em Transe como em sua

apropriacdo em Historia do Brasil). As descrigdes do personagem feitas por Xavier se

450 £ possivel ver esta sequéncia de Histéria do Brasil no dvd em anexo, item 3D: HB — Republica.

41 0 termo "Republica das bananas" foi cunhado pelo escritor € humorista estadunidense O. Henry, no conto "O
Almirante" (1904), quando este vivia em Honduras, pais, entdo, centrado na monocultura da banana. A
expressdo, de carater pejorativo, com o tempo passou a referir-se, de modo geral, aos paises — frequentemente
latino-americanos — politicamente instaveis, cujas instituigdes governamentais sdo fracas e corruptas, e que por
serem marcados por uma economia dependente, estdo sujeitos a grande influéncia politica de interesses
empresariais internacionais.

452 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Op. cit., p.106.

453 XAVIER, Ismail. Glauber Rocha et [ ’esthetique de la faim. Paris: L’Harmattan, 2008, p. 203.
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aproximam da leitura de Manuel do Bonfim sobre as “classes dirigentes” em A América Latina:

males de origem.

Fig. 20: Fotogramas do plano da coroacdo do personagem Porfirio Diaz em Terra em Transe (Glauber Rocha,
1967). E possivel ver esta sequéncia de Historia do Brasil no dvd em anexo, item 3D: HB — Republica.

A montagem de Historia do Brasil passa por uma significativa mudancga, ao abordar a histéria
do século XX, devido a entrada de materiais documentais. Fotografias de personalidades,
jornais impressos, filmes de atualidades e documentérios passam a compor majoritariamente a
banda visual do filme. Como consequéncia, a montagem torna-se mais tradicional, combinando,
com frequéncia, a voz do narrador com imagens dos fatos narrados, que os ilustram e legitimam.
A exploragdo da verticalidade da montagem torna-se mais pontual, mas continua perpassando

a narrativa.

Outra mudanga estrutural caracteristica desta parte ¢ o aumento significativo de momentos de
siléncio na banda sonora. A auséncia de som permite que o espectador dé maior atengdo a
determinadas imagens, o que até entdo era particularmente raro no filme. A montagem se serve
de alguns segundos de siléncio, por exemplo, a0 mostrar a imagem de capa do catidlogo da
Exposicdo da Semana de Arte Moderna de 1922; fotografias de operarios, movimentos
grevistas e manchetes de jornais comunistas do mesmo periodo; o primeiro filme documental
que entra em Historia do Brasil, no qual vemos imagens historicas de Lampido e seu bando,
filmadas pelo cinegrafista amador Abrahdo Benjamin entre 1936 e 1937; fotografias de
soldados brasileiros na segunda guerra Mundial; assim como personalidades politicas como
Getutlio Vargas e outros. Excepcionalmente, ha também uma tinica pausa musical na narrativa.
Ap0s o narrador dizer que “Villa Lobos produz a musica do Estado Novo”, ouve-se um trecho
do poema sinfonico do compositor, Uirapuru, tocado por uma orquestra, enquanto a banda
visual mostra retratos de outros artistas importantes atuantes no periodo em questdo (os anos
40), como Grande Othelo, Jorge Amado e Graciliano Ramos, que, salvo exce¢des, ndo sdao
identificados na imagem. Depois do paréntese musical, a montagem segue seu curso habitual,

atrelando somente a voz do narrador as imagens.
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Ao longo do discurso, os Estados Unidos entram em cena, substituindo os paises europeus como
poténcia imperialista a influenciar diretamente os destinos do Brasil. Por exemplo, na sequéncia
dos primeiros presidentes ao longo da década de 1910, ouvimos o narrador dizer que “o
liberalismo republicano [...] caracteriza o Brasil como uma sociedade luso-africana

recolonizada pelos Estados Unidos”. Adiante no filme, imagens de Carmen Miranda cobrem

uma sequéncia sobre a instalagdo de “trustes norte-americanos” e o dominio que alcangam no
mercado brasileiro. Fotografias da atriz/cantora radicada nos Estados Unidos servem na

montagem como simbolo da exploragdo imperialista.

Ao tratar do século XX a narracdo passa a se concentrar na apresentacdo de certas
personalidades e tematicas centrais. Entre estas, destacam-se o papel do exército nos cursos da
politica brasileira e as figuras dos presidentes Getillio Vargas e Jodo Goulart. Mauricio Cardoso
analisa atentamente a questdo da postura do filme em relagdo aos militares em sua tese, no
subcapitulo intitulado “Militares, Nacionalistas e Revolucionarios, ao mesmo tempo”. O autor

demonstra como

a participacdo das forgas militares, dos exércitos populares, das milicias privadas e
de tropas armadas povoa a narrativa em Historia do Brasil, delimitando claramente
dois campos opostos, separados pelo critério nacionalista: de um lado, as agdes
militares de controle e repressdo aos anseios populares, em geral, articuladas aos
interesses de uma burguesia nacional associada ao capitalismo internacional e ao
imperialismo; de outro, as investidas militares de carater progressista ou
revolucionario, de inspiragdo nacionalista e pautada em a¢des de vanguarda.**

Ligadas a esta Giltima est4, por exemplo, a sequéncia que aborda as revoltas tenentistas no inicio
dos anos 1920. O narrador declara que em 1924 “os militares, a servigo do latifindio, resistem
aos militares revolucionarios”, sublinhando claramente o embate entre forcas conservadoras e
progressistas dentro do exército. Um pouco adiante, sobre a Coluna Prestes (1925-27), a voz
afirma que “enfrentando as forgas armadas do latifindio aliadas as minorias militares, a coluna
descobre a miséria e a escraviddo camponesa e radicaliza a ideologia revolucionaria popular
que mitifica Luiz Carlos Prestes, o “Cavaleiro da Esperanca”. E possivel notar, portanto, a
exaltagdo por parte do filme de certas figuras e setores militares do campo progressista, vistos

como importantes para o desenvolvimento do Brasil.

O personagem histérico tratado de maneira mais singular €, porém, Getilio Vargas, cujos

governos, longamente descritos, merecem as cenas de maior duragao no filme. Vargas € o tnico

44 CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha. Op. cit., p. 190.
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personagem a quem ¢ atribuida voz propria na montagem, através da leitura pelo narrador de
trés discursos do ex-presidente, em primeira pessoa, incluindo a leitura da carta-testamento, na
integra. Trata-se de um recurso inédito da narragdo, que ndo se repetira em nenhum outro
momento. Destaca-se no discurso do filme o carater nacionalista e trabalhista da gestao de
Vargas, apesar da narra¢do apresentar também ambiguidades do personagem. O narrador ndo
hesita em dizer, por exemplo, que Vargas “da um golpe de estado a 10 de novembro de 1937,
ou que “o capitdo Filinto Muller”, chefe da policia de Vargas, “prende, tortura e mata militares,
proletarios, politicos e intelectuais revolucionarios”. Apesar da narragdo ndo omitir os fatos,
com a inclusao dos discursos do proprio Vargas o filme toma definitivamente partido, exaltando
o politico. Nos discursos escolhidos sobressaem a nobreza e dignidade do personagem,
atributos negados a quase todos os governantes citados em Historia do Brasil. Se soma as falas
em primeira pessoa a seriedade da propria montagem da sequéncia. Montagem documental
tradicional na qual imagem e som estdo em sintonia, através da selecdo de imagens histdricas
que ilustram e legitimam o que ¢ dito. A maior parte dos planos de Vargas provém dos
Cinejornais, atualidades cinematograficas oficiais realizadas pelo Departamento de Imprensa e
Propaganda do governo. A procedéncia das imagens, que confirmam seu carater oficial e
propagandistico, reforca a parcialidade do tratamento que elas recebem na montagem. O que

vemos ¢ um Vargas sério, ativo, conclamado pelas multiddes.

A sequéncia da leitura da carta testamento € a Unica que volta a recorrer a uma montagem
vertical. Enquanto vemos a imagem de uma tela de televisdo com Carlos Lacerda proferindo
um discurso (emudecido pela montagem), a voz em off anuncia que Vargas suicida-se em 24
de agosto de 1954 ¢ inicia a leitura de sua carta-testamento: “Mais uma vez, as forg¢as e os
interesses contra o povo coordenaram-se novamente ¢ se desencadearam sobre mim. Nao me
acusam, me insultam; ndo me combatem, me caluniam e ndo me dao o direito de defesa”.
Contando com o reconhecimento, por parte do espectador, de que quem vemos na imagem ¢
Carlos Lacerda — jornalista e politico influente nos meios de comunicacao da época, que articula
feroz oposi¢do a Vargas ¢ ¢ a vitima do atentado*> desencadeador da crise politica que leva o
entdo presidente ao suicidio — a associacdo operada pela montagem ¢ evidente. Lacerda € o
rosto que representa “as forgas e os interesses contra o povo”, anunciados no texto da carta. Em

seguida, a montagem volta a se tornar mais simples. Enquanto a leitura da carta continua, vemos

455 Carlos Lacerda sofre um atentado em 1954, no qual ele fica levemente ferido € a pessoa que o acompanhava,
o major Ruben Vaz, ¢ morto. Um dos responsaveis pelo crime foi o entdo chefe da guarda pessoal de Getulio
Vargas, Gregorio Fortunato, conhecido como “Anjo Negro”. Este atentado foi o motor da crise politica que
culminou no suicidio do presidente, no mesmo ano.
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uma série de fotografias de Vargas: primeiramente com Gregorio Fortunato em um jornal —
neste caso, o reconhecimento de Gregdrio, o “anjo negro”, permite associar a imagem as causas
que levam Vargas a morte —; o presidente sorridente e fumando um charuto; closes de seu rosto.
Vargas deixa a cena, momentaneamente, quando entram filmes de atualidades no qual vemos
operarios trabalhando, provavelmente em uma usina da Petrobrds. Se antes as imagens
mostravam o rosto de quem fala (Vargas), agora revelam seu interlocutor, diretamente
mencionado no discurso, em frases como: “Quando vos vilipendiarem, sentireis a for¢a para a
rea¢do. Meu sacrificio vos mantera unidos ¢ meu nome sera vossa bandeira de luta”. Ja no final
desta sequéncia, a montagem lanca mao de filmes do velério de Vargas, combinados as

dramaticas frases finais da carta:

Mas este povo de quem fui escravo nao mais sera escravo de ninguém. Meu
sacrificio ficara sempre na sua alma e meu sangue sera o prego de seu resgate.
Lutei contra a espoliacdo do Brasil. Lutei contra a espoliagdo do povo. Tenho
lutado de peito aberto. O ddio, as infamias, a caliinia, ndo abateram o meu animo.
Eu vos dei a minha vida. Agora, ofere¢o a minha morte. Serenamente dou o
primeiro passo no caminho da eternidade e saio da vida para entrar na historia.

As imagens do caixao aberto enquanto as pessoas passam para dar um ultimo adeus ao popular
presidente reforcam a dimensao heroica do personagem-martir. Quando a leitura termina, as
imagens permanecem, em um dos mais longos momentos de siléncio do filme: mulheres e
homens choram, planos em plongée revelam uma grande multidao que acompanha o caixao
pelas ruas do Rio de Janeiro. Vargas e o povo estdo agora nas mesmas imagens. O realce e
gravidade atribuidos as imagens do enterro e a comog¢ao que evidenciam, através do siléncio da

fala, atuam como uma homenagem do filme a Gettlio Vargas.

Ja a construgdo da imagem do ex-presidente Juscelino Kubitschek na narrativa se faz, sobretudo,
a partir de uma perspectiva critica que reforga o crescimento do imperialismo estadunidense no
Brasil durante seu governo, em decorréncia da grande abertura concedida aos capitais
estrangeiros e de acordos feitos com o Fundo Monetario Internacional pelo entdo presidente. O
narrador aponta, porém, que ha um rompimento com os Estados Unidos e que JK recebe
oficialmente Fidel Castro em 1959. Atualidades cinematogréficas, de modo geral, cobrem a
sequéncia de modo tradicional. Janio Quadros, por sua vez, ¢ apresentado em sua ambiguidade,
enquanto a montagem retoma recursos comicos. A voz em off de Jirges Ristum, apesar do tom
objetivo impassivel, torna-se mais irdnica, enquanto a banda de imagens também volta a
subverter e satirizar o que € dito. A lista de feitos de Janio descrita pela narragdo, ao reunir

acoes de escalas completamente distintas — Janio “reabre as relagdes com os paises socialistas,
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proibe biquini, briga de galo, aumenta o tempo de trabalho da burocracia publica, reprime
estudantes em Recife” — ou contraditérias — ele “consegue financiamentos de Kennedy” ao
mesmo tempo que “condecora Che Guevara com a Gra Cruz da Ordem do Cruzeiro do Sul” —
¢ sintomatica da postura da narrativa em reagao ao personagem. Chama a atengao do espectador
o retorno na montagem, em meio a imagens documentais, de um plano ficcional, recurso
deixado de lado nas ultimas sequéncias. Trata-se novamente de um plano de Terra em Transe,
no qual vemos um politico e um padre subirem uma favela, enquanto cumprimentam os
moradores desfavorecidos. O reconhecimento do filme permite a compreensao do paralelo que
a montagem traga entre Janio Quadros e o personagem Vieira, lider populista inconsistente e
fraco diante das pressodes do status quo, incapaz de levar adiante as esperancas nele depositadas,
interpretado em Terra em Transe por José Lewgoy (mais uma vez um rosto conhecido entre os

filmes do Cinema Novo).

Jodo Goulart é também um grande personagem em Historia do Brasil, as sequéncias sobre ele
ocupando uma parte significativa no filme. Destaca-se um olhar assumidamente favoravel em
relacdo ao lider trabalhista. A narragdo profere frases como “Jodo Goulart ataca os exploradores
da miséria popular”, além de se preocupar em detalhar suas agdes e, sobretudo, suas propostas
de reformas politicas para a sociedade brasileira, em seu conjunto favoraveis a classe
trabalhadora rural e urbana, como a reforma agraria. O personagem ¢ também tratado com total
seriedade pela montagem, que volta a assumir uma estética caracteristica do documentério
tradicional e jornalistico, na qual a banda visual apoia o discurso. Jango, porém, diferentemente

de Vargas, ndo chega a ter direito a fala no filme.

A parte final da narrativa histérica de Historia do Brasil, que dura em torno de quinze minutos,
dedica-se ao periodo que vai do golpe militar de 1964 ao assassinato, pelo Estado, de Carlos
Lamarca, em 1971. O evento ¢ uma das tltimas grandes derrotas da luta armada brasileira, e
simboliza, no filme, a vitdria da repressdo e de lutas internas que “desintegram as organizagdes
revolucionarias”. Em sua primeira parte, o narrador descreve a sucessdao de acontecimentos
historicos (politicos e econdmicos) até o ano de 1967: a participagdo dos diversos personagens
do cenario politico no golpe de 31 de margo de 64, o fechamento do congresso e outras medidas
do Estado de excegdo, a sequéncia dos primeiros presidentes militares e suas ac¢des (inclusive
em relagdo a politica econdmica do pais), e a resisténcia cultural que desponta. Na banda visual,
vé-se, por sua vez, uma série de imagens em movimento que retratam manifestacdes politicas

e a repressao policial em relagdo aos militantes nas ruas do pais. Vemos pessoas que correm,
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que sdo presas, corpos estirados no chdo. Chamam a aten¢do imagens em que individuos
desarmados sdo atacados por grupos de policiais militares. Vale citar, por exemplo, o trecho no
qual um homem negro ¢ violentamente agredido por dois policiais, um deles armado — ele leva
tapas, ¢ langado ao chio — mas, a cada vez, se levanta com calma e altivamente*°. Um plano
capaz de demonstrar a forca da resisténcia pessoal diante da truculéncia. Pela proximidade da
camera com as cenas de repressao policial € possivel supor, como nota a pesquisadora Patricia

457 Também

Machado, que as imagens tenham sido feitas por jornalistas, para a televisao
podemos assumir que se trata de imagens anteriores a instauracao do AI5 (em dezembro de
1968), quando as novas leis impediram que houvesse manifestacdes de rua, e tornaram

clandestina praticamente toda oposi¢ao ao regime.

Nesta série de imagens da ditadura brasileira, destacam-se também os planos nos quais vemos
uma grande multidao ocupando as ruas do Rio de Janeiro, além de jovens proferindo discursos
politicos, emudecidos na montagem, acompanhados por gestos efusivos de indignagdo*®. Em
algumas imagens ¢ possivel reconhecer personagens importantes, como por exemplo, o lider

estudantil Wladimir Palmeira, que faz um discurso nas escadarias do Palacio Pedro Ernesto

(Camara Municipal do Rio de Janeiro), na Cinelandia.

'8 ! ol .ol
Fig. 21: Trés fotogramas do mesmo plano no qual um homem resiste a violéncia da policia militar. E possivel ver
esta sequéncia de Historia do Brasil no dvd em anexo, item 3E: HB — Golpe e resisténcia.

A montagem vertical da sequéncia associa, mais uma vez, as decisdes politicas governamentais
ao que acontece efetivamente nas ruas e com individuos particulares. Bem como, se a voz em

off trata de assuntos e aspectos diversos — seja de economia ou cultura —, as imagens reiteram

456 E possivel ver esta sequéncia de Histéria do Brasil no dvd em anexo, item 3E: HB — Golpe e resisténcia.

457 Patricia Machado, autora da tese intitulada Imagens que restam: a tomada, a busca dos arquivos, o
documentario e a elaboragdo de memorias da ditadura militar brasileira (2016), foi consultada pessoalmente
por mim a respeito desse conjunto de imagens. Em seu depoimento, ela também comenta que, possivelmente,
este material bruto encontra-se ainda hoje no ICAIC, e que os responsaveis pelo acervo do instituto a
informaram que possuem filmes de manifestacdes no Brasil. Entretanto, ela ndo pdde ainda conferir esse
material.

458 Nao foi possivel localizar a procedéncia das imagens. Trata-se da mesma passeata filmada por Glauber Rocha
e Afonso Beato em 7968, mas de outra filmagem do mesmo dia.
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constantemente a violéncia da repressdo e da situacdo de exce¢do, assim como marcam a
resisténcia presente na sociedade brasileira. As imagens que vemos — tanto de violéncia quanto
de grandes manifestagdes — sdo proibidas de circular no Brasil no periodo da realizagdo do filme,
e tal levantamento documental certamente nao seria possivel se os cineastas ndo estivessem
exilados. H4, portanto, no gesto de compilacdo de imagens de repressdo policial e resisténcia

civil, uma inteng¢ao de dentincia publica, internacional.

Talvez o fato de Cuba ter sido o destino, ou lugar de passagem, de muitos exilados brasileiros,
ajude a explicar a existéncia de um conjunto de imagens da ditadura brasileira no acervo ICAIC.
Em sua tese de doutorado, Patricia Machado ressalta a ligacdo que Alfredo Guevara, entdo
diretor do ICAIC, mantinha com o Brasil, o que € notavel por exemplo na vasta correspondéncia
que estabeleceu com Glauber. Guevara esteve no Brasil em 1968 para “fazer contatos politicos

99459

clandestinos e, segundo Machado, uma

correspondéncia de Guevara enviada em 1970 para um brasileiro chamado Dirceu,
possivelmente José Dirceu, como aponta a pesquisadora Carolina Amaral Aguiar
(2013), oferece mais indicios dessa rede que se forma em torno do diretor do ICAIC
para divulgar imagens que estavam proibidas de circular no Brasil. Guevara escreve
sobre um filme do cineasta Chris Marker que acabava de ser finalizado e que havia
sido produzido com imagens de arquivo do ICAIC com o intuito de denunciar a
tortura no pais: “Ja esta terminado o documentario denunciando a tortura no Brasil,
e o regime em geral, e parece que tera chance de ser transmitido pela TV francesa e
de circular, ao menos, pelos circuitos paralelos (universidades, cineclubes, grupos
de pressdo etc.)”460,

O fundador do ICAIC refere-se especificamente ao filme On vous parle du Brésil: Tortures
(Chris Marker, 1969) que utiliza, inclusive, algumas das mesmas imagens de atualidades
cubanas, que serdo também retomadas em Historia do Brasil, na sequéncia da conversa entre

os realizadores, comentada mais adiante.

Depois da descri¢ao da sequéncia de eventos que ocorreram entre 1964 e 1967, o filme abre um
paréntese sobre a primeira conferéncia da Organizagdo Latino-Americana de Solidariedade
(OLAS), em Havana, associando o que acontece no Brasil com o conjunto de movimentos
revolucionarios nas Américas. Planos de Che Guevara, Fidel Castro e da guerrilha em Cuba
preenchem a tela, enquanto a narragdo volta a abordar os acontecimentos politicos brasileiros

do ano de 1968. A narragdo lista as multiplas agdes de resisténcia e protesto ocorridas naquele

49 MACHADO, Patricia. Imagens que restam: a tomada, a busca dos arquivos, o documentdrio e a elaboragdo
de memorias da ditadura militar brasileira. 2016. Tese (Doutorado em Comunicacao e Cultura) — Universidade
do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2016, p. 131.

40 Ibid., p. 132.
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ano:

Em marg¢o de 1968, 50.000 pessoas protestam contra o assassinio do estudante
Edson Luiz.

Em abril, 17.000 metalirgicos entram em greve.

A 1°de maio, estudantes e proletarios assaltam o palanque onde discursa o
governador de Sao Paulo, Abreu Sodré.

Em junho, sdo reprimidas manifestagdes de estudantes, intelectuais, setores da
classe média e proletarios.

Organizam-se grupos de autodefesa, que enfrentam a policia.

100.000 pessoas desfilam no Rio de Janeiro e elegem uma Comissdo Popular
encarregada de negociar um acordo politico com o governo.

A Comissdo exige liberdade para os presos politicos e Costa e Silva recusa.

Sdo realizadas passeatas, o proletariado metalrgico ocupa fabricas em Sdo Paulo,
os estudantes ocupam universidades e organizam um congresso clandestino. O
congresso ¢ descoberto e os estudantes presos.

As organizagdes revolucionarias Alianca Libertadora Nacional, Vanguarda
Popular Revolucionaria, Movimento Revolucionario 8§ de outubro, Var-Palmares,
Partido Comunista Brasileiro Revolucionario, assaltam bancos, quartéis, executam
agentes fascistas ¢ ocupam fabricas.

A Frente Ampla pede liberdades democraticas. O deputado federal do Movimento
Democratico Brasileiro, Marcio Moreira Alves, ataca os militares.

Costa e Silva pede licenga para processa-lo ¢ o Congresso recusa.

Todas as variadas atitudes de oposicdo a ditadura sdo associadas por meio de imagens da
guerrilha na América Latina, especialmente, da Revolu¢do Cubana. Cuba se estabelece, assim,
como o grande modelo a ser seguido. Nao hd, em Historia do Brasil, qualquer referencia na
banda visual ao comunismo soviético, a seus lideres ou a revolucao de 1917. A Revolucao
Cubana representa a possibilidade concreta de um socialismo latino-americano, que deve se
desenvolver a partir das especificidades do continente. As imagens de guerrilha também
demonstram a simpatia do filme em relacdo as a¢des armadas. Se a voz apresenta de forma
objetiva as diversas agdes de oposi¢ao ao regime, as imagens parecem reforgar o ponto de vista
dos autores de que a violéncia deve ser respondida com violéncia. Em seguida, em resposta ao
crescimento da oposicao, o narrador informa que em dezembro de 1968 “Costa e Silva edita o
Ato Institucional que fecha o Congresso, suspende as garantias constitucionais e concentra o

poder no presidente”. E o AI-5, ato que instaura o golpe dentro do golpe.

Ao final da aula magna, o narrador disserta sobre a sequéncia de sequestros de diplomatas pelos
grupos guerrilheiros: embaixador dos Estados Unidos (setembro de 1969); consul japonés
(margo de 1970); embaixador alemdo (junho de 1970); e embaixador suico (dezembro de 1970).
Ao mesmo tempo, descreve a forte repressdo e perdas sofridas pelas esquerdas armadas, como
o desmonte de bases guerrilheiras e os assassinatos em série de lideres da luta armada: Carlos
Marighela (1969), Joaquim Camera Ferreira (1970) e, por ultimo, o capitdo Carlos Lamarca

(1971). Ja na banda visual, vemos a demonstracdo de métodos de tortura entdo praticados nos
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pordes da ditadura. Em planos médios e fechados, vemos um homem nu, que serve de modelo
para demonstragdes de métodos de tortura, € as maos de quem exemplifica as diferentes técnicas:
pau de arara, choques elétricos nas mucosas e genitalias, cadeira do dragdo*®'... Os planos,
também interditados no Brasil de entdo, sdo provenientes do filme Nao é hora de chorar (Luiz
Alberto Sanz e Pedro Chaskel, 1971), documentério realizado no periodo de exilio do cineasta

Luiz Sanz no Chile, para denunciar a tortura. Novamente, o filme coloca o espectador face a

violéncia da opressdo do Estado, dando a ver o que se passa nas sombras.

2

Fig. 22: Fotogramas de alguns dos planos de demonstra¢des de métodos de tortura, provenientes do documentario
Ndo é hora de chorar (Luiz Alberto Sanz e Pedro Chaskel, 1971), utilizados em Histdria do Brasil. E possivel ver
esta sequéncia de Historia do Brasil no dvd em anexo, item 3F: HB — Ditadura e comentario musical.

M|

A forma como Historia do Brasil combina imagem e som ao tratar dos acontecimentos politicos
dos anos 1970-1971, também permite a observagcdo de um aspecto ainda pouco comentado da
montagem. Ainda que o narrador profira, diversas vezes, juizos de valor quanto aos fatos
historicos que narra, sua funcao primordial ¢ a de informar o espectador, contar a histéria, de
maneira objetiva e racional. Por sua vez, ¢ atribuicdo das imagens convocar o afeto — seja
quando acrescentam camadas ou contradizem o que ¢ dito, seja quando revelam o ndo-dito. As
imagens chocam, entristecem, ddo esperanga, enfim, provocam reagdes € apelam para a
subjetividade do espectador. Assim, a verticalidade da montagem, isto €, as diferentes formas
de relagdo entre bandas visual e sonora, ndo somente contrapdem ou produzem o cruzamento

entre temporalidades ou pontos de vista, mas também, entre razao e emogao.

Pois ¢, justamente, buscando o pathos do espectador que a aula magna de Historia do Brasil se
conclui. Apds as ultimas frases da narragdo — que informam sobre a desagrega¢do da esquerda
armada e a persisténcia da ditadura devido a “interesses econdmicos internacionais” que
o . 1 . C .

justificam “a ditadura em nome da industrializagao” — as imagens perduram na montagem, em

mais um momento de total siléncio. O que vemos ¢ uma pilhagem de fotografias de cadaveres,

461 E possivel ver esta sequéncia de Histéria do Brasil no dvd em anexo, item 3F: HB — Ditadura e comentério
musical.
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de corpos mortos assassinados pelo Estado. A cronologia historica se termina com o peso

concreto de mortes recentes, que continuam a acontecer enquanto o filme se faz.

sequéncia de Historia do Brasil no dvd em anexo, item 3F: HB — Ditadura e comentario musical.

3.4. O epilogo do filme: comentarios sobre a historia

Ap0s a narracgdo cronologica dos fatos historicos, hd ainda meia hora de filme, constituida pelas
duas sequéncias de “comentarios musicais” e a conversa entre Glauber Rocha, Marcos
Medeiros e um terceiro interlocutor. As sequéncias musicais, poéticas € dramaticas, apostam
especialmente na afetividade das imagens e da montagem. Trata-se do auge da estética do sonho,
quando a fala da narra¢do ¢ totalmente suprimida, assim como qualquer ordenac¢do logico-
causal, dando lugar a experimentagdo estética entre imagens e musicas. J4 a conversa entre os
realizadores, apesar do desejo do filme de, a partir do passado, encontrar sentidos para o

presente e o futuro, levanta mais perguntas do que aponta respostas.

Depois da sequéncia de fotografias de cadaveres, em total siléncio, Historia do Brasil operaum
corte radical para uma cena de carnaval e, na banda sonora, para o samba Feitico da Vila, de
Noel Rosa. As imagens sdo de grupos de sambistas desfilando e sambando na Avenida

Presidente Vargas, no Rio de Janeiro*%?

. O choque ¢ brusco entre o peso da morte e do siléncio
e a alegria da danga e do samba. Mas apesar de tudo, ha vida e energia, parece comentar a
montagem. Das imagens de carnaval da avenida e das ruas, a montagem passa para filmes de
rituais religiosos diversos — catolicos, afro-brasileiros e protestantes (extraidos de Viramundo,
Geraldo Sarno, 1965) — e, assim, associa ambos os tipos de manifestagdes (carnavalescas e

religiosas), a partir de seu carater mistico e popular comum, como ja foi comentado no capitulo

anterior. Ha uma forga, que ¢ simbolica, popular e ndo racional, que persiste e resiste, reitera a

462 F possivel ver esta sequéncia de Histéria do Brasil no dvd em anexo, item 3F: HB — Ditadura e comentério
musical.
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montagem. Trata-se de um potencial brasileiro, autenticamente “nosso”, que se expressa na

musica, no corpo, que esta nas festas populares assim como nas religioes.

O contraste do primeiro comentario musical com a sequéncia anterior — o tragico final da aula
magna — também poderia evocar, ao contrario, a alienagao da festa, ou do povo, diante dos fatos
terriveis em curso na historia do Brasil. Porém, toda a constru¢ao do filme até este momento,
constantemente valorizando a resiliéncia popular, além de valorizando especialmente o corpo
negro como agente dessa resisténcia e de um poder de mudanga, ndo endossa esta interpretacao.
Também, a montagem da sequéncia ndo tem qualquer tom critico, muito pelo contrario, a
musica e a danga sao bonitas, criativas, contagiantes. As letras de diversos sambas sdo de teor
nacionalista e cantam as riquezas do proprio carnaval e do pais (reforcadas pelas imagens).
Outras cancgdes, dos festivais da cangdo da €poca, sdo entoadas por compositores como Chico
Buarque e Caetano Veloso, notadamente musicas de protesto, que marcam naquele momento
um posicionamento politico. Ademais, a sequéncia se torna ainda especialmente prazerosa para

o espectador, dada a aridez da montagem do filme, até entao.

Nesta sequéncia, vemos, por exemplo, pessoas fantasiadas de Morte, carregando um falso
caix@o; homens vestidos de mulher, de reis ou monstros; dispositivos e acessorios fabricados a
mao como bonecos, animais ou um navio que solta fumaga. A criatividade das fantasias e
irreveréncia dos folides encarnam a postura que o proprio filme, através da montagem, buscou
assumir em tantos momentos. Uma postura carnavalizante que rompe hierarquias, parodia,

ironiza ¢, assim, faz rir da realidade e de si mesmo.

E interessante notar também que até esse momento do filme, o narrador esta sempre contando
a historia com autoridade, de forma impessoal e a partir da perspectiva dos eventos grandiosos
da historia do pais. Perspectiva que, como vimos, ¢ frequentemente contestada pelas imagens.
Nesta sequéncia €, portanto, a primeira vez que o ponto de vista do popular, e também de uma
espécie de nao-razdo, ¢ exclusivo, reiterado pelas bandas visual e sonora, simultaneamente.
Como comentado anteriormente, ha no filme de Glauber e Marcos uma tensao nao resolvida
entre a critica ao irracionalismo jesuita e a ode ao nao racional propriamente brasileiro, mestico
e transfigurado. No comentario musical, ao assumir de forma positiva e unica esse ponto de
vista do irracional, o filme toma partido deste. Como no caso do barroco, Historia do Brasil
parece dizer que o que interessa ¢ esse outro irracionalismo, latino-americano, que engole o

primeiro, mas ndo se confunde com ele, € que nao significa atraso, mas, opostamente, renovagao.
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Interrompe a musica uma conversa informal entre os dois cineastas e um terceiro homem nao
identificado, que intervém mais pontualmente, sobre o tempo presente (1974). Falhas técnicas
do 4udio, por vezes, impedem a compreensao de frases e dificultam o entendimento das analises
desenvolvidas espontaneamente. Os diferentes assuntos abordados nesta parte — que versam
sobre as realidades economica, politica e cultural brasileiras — sdo interrompidos por breves
intervencdes do narrador, que fornece algumas informagdes factuais e, desta forma, estabelece
intervalos e divisdes entre os temas. Em seu conjunto, a conversa acaba por reforcar e sintetizar

determinados posicionamentos dos autores, ja delineados ao longo da montagem do filme.

A ultima fala de Historia do Brasil, dita por Glauber nesta conversa ¢é:

Como dizia o poeta Carlos Drummond de Andrade, que ao lado de Gettilio ¢ um outro
avatar brasileiro... ndo! Como diz o poeta Carlos Drummond de Andrade, que ¢ um
oraculo, que escreveu “O claro enigma”, precisamos esquecer o Brasil e descobrir o
Brasil.
A frase, além de reforcar a importancia de personagens como Getulio Vargas e do poeta modernista
Carlos Drummond de Andrade, j4 em destaque no discurso do filme, parece sintetizar a motivagdo do
filme: fazer com que as pessoas observem e analisem o passado do pais, para que vejam melhor o
presente, e sejam capazes de pensar saidas para o futuro, em um momento de crise. O ano de 1974, no
Brasil, ¢ um momento de derrota e desagregacao da esquerda revolucionaria, em que “a certeza na frente
e a historia na mao”, da musica de Geraldo Vandré, sdo postas em questdo. A ordem do tempo que se
pensava, “primeiro, como certeza da revolugdo”*®, ficou no passado. Ao mesmo tempo, a entrada de
Geisel marca um primeiro movimento de distensdo do regime militar, o fim do ciclo mais duro e ufanista

da ditadura, do “Brasil, ame-o ou deixe-0”.

Ao observar a conjuntura politica brasileira de meados dos anos 1970, vemos indicios de um
momento de crise de uma ordem dominante do tempo, centrada no futuro e no progresso. Com
a marcha em direcdo ao futuro cada vez mais colocada em cheque, surgem multiplas
reconsideragdes sobre as relacdes com o tempo. Parece possivel pensar o contexto historico de
realizacdo de Historia do Brasil, como um momento de crise do tempo, tal como a entende o historiador
Frangois Hartog. O historiador define a ideia de regime de historicidade como ‘“uma maneira de engrenar

29464

passado, presente ¢ futuro ou de compor um misto das trés categorias***, em que “conforme domine a

463 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Op. cit., p. 34.
464 HARTOG, Frangois. Regimes de historicidade. presentismo e experiéncia do tempo. Belo Horizonte:
Auténtica Editora, 2013, p.11.
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categoria do passado, do futuro ou do presente, a ordem do tempo resultante ndo sera evidentemente a

mesma’*®. Mais adiante no texto o autor continua:

Partindo de diversas experiéncias do tempo, o regime de historicidade se pretenderia
uma ferramenta heuristica, ajudando a melhor apreender, ndo o tempo [...], mas
principalmente momentos de crise do tempo, aqui e 14, quando vém justamente perder
sua evidéncia as articulagdes do passado, do presente e do futuro.*%

Glauber e Medeiros compartilham da desilusdo da esquerda, e naquele momento de crise e
exilio assumem uma atitude retrospectiva: voltam-se para materiais do passado para a
construgdo de suas narrativas. Assim, desenvolvem uma contra-narrativa ao discurso ainda
progressista e futurista da ditadura, que € sintomatica da crise do tempo mais amplamente vivida.
Sua inten¢do parece ser a de aprender, ou melhor, a de ensinar sobre o passado, para instigar os
espectadores no presente e contribuir com o pensamento sobre o futuro. Postura que ndo ¢
original e se faz presente em diversas andlises da historia brasileira, sobretudo, relacionadas a
correntes politicas ligadas as esquerdas nacionalistas, como a propria obra de Manuel Bonfim,
ainda no inicio do século XX. A introdugdo de A América Latina, por exemplo, marca esta

postura, e poderia servir certamente a Historia do Brasil:

Este livro deriva diretamente do amor de um brasileiro pelo Brasil, da solicitude de
um americano pela América. Comegou no momento indeterminado em que
nasceram esses sentimentos; exprime um pouco o desejo de ver esta patria feliz,
prospera, adiantada e livre. Foram esses sentimentos que me arrastaram o espirito
para refletir sobre essas coisas, e o fizeram trabalhar essas ideias — o desejo vivo de
conhecer os motivos dos males de que nos queixamos todos. Desse modo, as
anotagdes, as analogias, as observagdes, as reflexdes se acumularam.*¢’

Mas se ha um desejo de iluminar e dar sentidos ao presente e ao futuro através do passado, ha
uma impossibilidade de fazé-lo. Na conversa entre os realizadores, a partir da narrativa do
passado que ambos constroem em conjunto, hd polémicas e divergéncias quanto aos
diagnosticos do presente e perspectivas para o futuro. E a conversa acaba por apontar mais

questdes e caminhos possiveis, do que propor efetivamente respostas concretas.

O primeiro assunto a ser tratado ¢ o da economia nacional. Medeiros procura fazer um
diagndstico dos problemas econdmicos contemporaneos, enquanto Glauber assume, sobretudo,
o papel de entrevistador/polemista que intervém com questionamentos relativos a fala do
colega. O discurso de Medeiros reforca, principalmente, a situagdo de dependéncia econdomica

nacional em relagdo ao capital estrangeiro. Isto ¢, ao que chama de “modelo pro-imperialista”,

45 Tbid., p. 13.
466 Thid., p. 37.
467 BONFIM, Manuel. 4 América latina: males de origem [online]. Op. cit., p. 2.
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aspecto que, como vimos ao longo da andlise, ¢ bastante sublinhado na narragao de Historia do

Brasil. Em determinado momento, Glauber corta a fala de Medeiros:

GR: O Brasil pode viver independente das multinacionais hoje?

MM: Pode. Porqué...

GR: Independente das multinacionais, quer dizer, das multinacionais mundiais,
incluindo os paises socialistas.

O comentario de Glauber parece querer alertar para o risco de um posicionamento da esquerda
mais ortodoxa poder levar a troca de uma situagao de dependéncia econdmica por outra. Marcos

reponde prontamente:

Independente ndo, porque o Brasil precisa de tecnologia e capital. Mas com um
acordo muito mais seguro, como fazem todos os paises socialistas e todos os
paises do terceiro mundo. A novidade histdrica ¢ que o Brasil pode ser relacionado
diretamente com os paises do terceiro mundo, como no caso do petroleo agora, do
petroleo em relagdo com a China.

O diagndstico dos realizadores, com a participacdo do terceiro interventor, passa por multiplas
questdes: a relacao do Estado com o setor privado, o papel da burguesia nacional, o estagio de
industrializacdo brasileira, o crescimento econdmico durante o periodo da ditadura, os

diferentes modelos postos em pratica, como o do Ministro da Fazenda da época, Delfim Neto.

Na banda de imagens, circulam filmes de atualidades contemporaneos, que por vezes se ligam
diretamente ao que estd sendo discutido — por exemplo, vemos imagens de operarios
trabalhando em uma fabrica, enquanto a conversa refere-se a industrializagao -, e, outras vezes,
mostram situacdes recentes, que se conectam com a fala justamente por sua proximidade
temporal com o assunto, expandindo o universo do que ¢ dito. E o caso do momento no qual
vemos planos da chegada no exilio dos primeiros presos politicos libertados, devido ao
sequestro do embaixador americano Charles Elbrick por guerrilheiros da ALN e do MR-8, em
setembro de 1969. Vemos planos dos exilados descendo as escadas de avides (relativos a
chegada no México e, posteriormente, em Cuba); cumprimentando as pessoas que os aguardam;
dando depoimentos para a imprensa internacional; e, em seguida, closes de varios rostos ou
grupos em uma reunido politica. Ja a discussdo que ouvimos na banda sonora enquanto vemos
estas imagens versa sobre a existéncia ou nao de uma burguesia nacional independente no Brasil
e sobre as previsdes econdmicas que haviam sido feitas em relagdo a ditadura. Som e imagem
tratam de universos independentes, um econdmico e outro politico. As bandas ndo se
relacionam diretamente, ndo se complementam ou comentam. Porém também ndo sdo

totalmente estrangeiras uma a outra, mas paralelas. A montagem parece visar tratar de mais de
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uma face da conjuntura brasileira ao mesmo tempo: as vozes discutem a situagdo econdmica e
suas possibilidades, enquanto as imagens nos lembram dos brasileiros contestatarios ao regime
que se encontram exilados fora do pais. Trata-se de uma reflexao polifonica, de uma montagem
que podemos talvez descrever como paralela-simultanea, passivel de ser questionada em sua
eficacia. Vozes e imagens ndo acabam se perturbando entre si, e criando ruidos mutuamente?
E possivel seguir simultaneamente duas linhas de pensamento, ou o espectador precisa, de certa
forma, escolher entre concentrar-se nas vozes ou nas imagens? E necessariamente um
problema, ou pode ser interessante ter essa possibilidade de escolha? Em termos de percepcao,
ndo conseguimos realmente acompanhar duas linhas narrativas distintas e simultaneas, ou ¢ o

proprio habito de esperar outro tipo de relagcdo entre imagem e som - € o consequente esfor¢o

em estabelecer elos entre as bandas -, que criam o ruido/dificuldade de compreensao?

Vale observar que muitas das imagens que constituem esta sequéncia sao oriundas do “noticiero
ICAIC latinoamericano” de nimero 469, cinejornal dirigido por Santiago Alvarez, de 1969468,
“Os noticieros eram curtas produzidos pelo ICAIC que tinham como objetivo trazer
informacdes locais e internacionais para os cubanos, além de produzir a propaganda do

governo” 469

, como escreve Patricia Machado. A pesquisadora nota que imagens do mesmo
noticiero do ICAIC circulam nos documentérios de Chris Marker que denunciam a situagao
politica vivida no Brasil - os dois episodios de On vous parle du Brésil (Tortures, 1969 e Carlos
Marighela, 1970) - e, quase uma década depois, também em Le fond de [’air est rouge (1977).
Estes sdo, portanto, alguns dos exemplos de imagens que faziam parte do acervo do ICAIC
desde 69, as quais Marker teve acesso, como comenta Guevara em carta a Dirceu citada
anteriormente. Algumas destas mesmas imagens dos exilados brasileiros em Cuba foram
recentemente retomadas mais uma vez no documentario brasileiro Hércules 56 (Silvio Da-Rin,

2007). Ao serem reapropriadas em Historia do Brasil, essas imagens ja tinham um historico de

circulag@o e dentincia, e continuaram suas trajetorias por discursos distintos apos o filme.

Virios temas sdo debatidos na conversa, a maior parte deles através de comentérios curtos e
fragmentados, entre eles 0 monopo6lio dos meios de comunicagio no Brasil, as possibilidades
de criticas a propria esquerda na forma como tratou Jodo Goulart ou o Partido Comunista no
momento do golpe militar, o lugar do Partido Comunista no momento presente, e as forgas

politicas atuantes no pais. Mas um deles sobressai (perpassando os outros): a reflexao sobre as

468 Para mais informagdes sobre o noticiero cubano e as imagens que o compde, ver “Os indices da derrocada em
um noticiero cubano”, em: MACHADO, Patricia. Imagens que restam, Op. cit., p. 128-132.
499 Ibid., p. 129.
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possibilidades de desenvolvimento de um novo projeto revoluciondrio nacional brasileiro. As

propostas dos interlocutores, muitas vezes, nao convergem. Como sintetiza Cardoso,

de um lado, Medeiros desenha um programa de recomposicdo das forgas
revolucionarias (destruidas pela repressdo politica) em torno do PCB e dos setores
progressistas da burguesia e das classes médias; enquanto, de outro lado, Glauber
aponta para uma unidade imaginaria entre um novo partido (a ser criado), os
movimentos religiosos, operarios, camponeses, fracdes do exército, das classes
médias e vérias organizacdes politicas.*”

Além de orientagdes distintas, o debate levanta outras polémicas e ambiguidades, mais uma
vez, em didlogo com a narrativa do filme até entdo. Essa questao de um novo projeto para o

futuro se impde primeiramente através de uma pergunta de Glauber:

A sociedade brasileira, colonia portuguesa, colonia europeia, imitacdo do modelo
ocidental nos tropicos devera seguir o mesmo caminho das sociedades ocidentais?
Quer dizer, produzir blue jeans, gravata, cachimbo, ou produzir tanga e langa-
perfume? Quer dizer, modelos em pratica, ndo é o modelo soviético, que é
leninista, stalinista, brejnevista, com suas contradi¢des...

A questdo ja aponta uma problemadtica central para Glauber, que ¢ a de encontrar um caminho
politico alternativo propriamente brasileiro, questionando-se sobre o qudo ocidental este deve
buscar ser e, a0 mesmo tempo, o qudo este deve se inspirar de modelos tedricos socialistas
existentes, também importados da Europa. O terceiro homem da conversa responde dizendo
que o processo revolucionario ndo pode se desenvolver em uma cultura que “¢ dependente e

subdesenvolvida”. Um pouco adiante ¢ a vez de Medeiros comentar o assunto:

Eu acho que os brasileiros tém que redescobrir e fazer renascer um projeto nacional,
tém que redescobrir a sua forca, a sua particularidade, redescobrir o nicleo da sua
cultura. Isso € um projeto social, politico, antropoldgico geral. [...] Na verdade a
situagdo que se vé € a seguinte: as organizagdes que partiram para uma radicaliza¢do
politica que foi aquela dos anos 60, tentando imprimir um carater novo ao processo
revolucionario brasileiro, se perderam, se fragmentaram por erros e por tragédias
historicas, porque o capitalismo se desenvolvia na época em que se radicalizou a
luta. Hoje, quando estamos na estaca zero, a tarefa dos que detém o projeto até agora
— porque quem faz o projeto nacional é o proprio povo em movimento — é recompor
o processo historico e cultural a partir de onde ele foi interrompido... integrando
esses setores novos que surgiram, que realmente se descolonizaram por forga de
toda a tragédia historica que ocorreu... Vocé comer a cultura dos outros, ¢
transformar em armas a sua propria pratica social...

Atreladas ao comentario de Medeiros estdo imagens em movimento de Fidel Castro e Che
Guevara fazendo discursos ou travando debates politicos silenciados pela montagem. A banda
visual acrescenta, portanto, uma camada ao discurso falado, ao associa-lo a politica socialista

efetuada e em curso em Cuba, isto €, ressaltando a possibilidade de socialismo americano que

470 CARDOSO, Mauricio. O Cinema Tricontinental de Glauber Rocha. Op. cit., p. 182.
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a Revolucao Cubana abre para a América Latina. O discurso de Medeiros ¢ claro ao defender
que o Brasil, para alcangar a possivel revolugdo brasileira, precisa redescobrir sua
particularidade, o que é de fato seu, “o nucleo de sua cultura”. A fala sublinha o dilema
identitario tdo caro (e profundo) a histéria do pensamento sobre a cultura brasileira, ao qual se
filia o filme como um todo. Esse reconhecimento do “quem sou eu” se faz necessario para a
tarefa de criar um novo projeto nacional, apos a derrota das organizagdes revolucionarias dos
anos 1960, projeto que deve incluir essas for¢as derrotadas. Para isso, Medeiros propde a
estratégia oswaldiana: “comer a cultura dos outros”. Podemos nos perguntar: mas que outros?
Os outros seriam os integrantes da luta armada brasileira e a ideia do autor ¢ a de incorporar a
propria experiéncia do fracasso na elabora¢do de um novo projeto revolucionario de esquerda?
Pelo contexto da fala, esse outro ndo parece ser o europeu, ou o ocidental, mas a afirmacao ndo

¢ clara.

Glauber aproveita a deixa do vocabulario digestivo para citar, explicitamente, Oswald de
Andrade, através da fala ja citada no capitulo anterior: “O inico pensamento politico avangado
que tem no Brasil que eu conhe¢o ¢ o do Oswald de Andrade, porque € o unico que produz
ideologia”. Ele continua:
E enquanto a economia politica e as ciéncias sociais do Brasil ndo reencontrarem
essa linguagem ndo vao poder integrar uma coisa na outra. [...] Eu acho que no Brasil
tinha que ter um partido nacional popular. Quer dizer, isso significa que tem que ser
nacional porque precisa ser nacional, tem que ser verde e amarelo mesmo, porque
s80 as nossas cores, € a0 mesmo tempo tem que ser popular revolucionario. O
romantismo brasileiro, por exemplo, vocé v€, a leitura do Brasil ¢ uma leitura
econdmica e uma alternativa metaforica ao projeto cultural que vai de Gregorio de

Matos ao tropicalismo... e esse ai procura justamente dar essa alternativa, ¢ a
metafora do projeto.

A fala de Glauber reforga a perspectiva fortemente nacionalista, presente no modernismo
brasileiro, que o cineasta considera essencial para se pensar o futuro do pais. Ela também
reafirma seu compromisso com um projeto politico que seja popular e revolucionério. Mas além
disso, ao reunir Gregério de Matos, Oswald de Andrade e o tropicalismo em uma mesma linha
de pensamento, ou em uma mesma tradicdo cultural, que seria capaz de metaforizar
artisticamente um projeto politico, o comentario reitera uma tese presente em diversos textos
do autor e no proprio filme: a de que uma nova politica brasileira s6 pode se fazer a partir de
um processo de transfiguracdo do eu — como faz o barroco de Gregoério, a antropofagia de

Oswald, e o0 movimento tropicalista das geracdes dos anos 60 ¢ 70 — isto ¢, de uma “razao
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471" que ndo é a anulagdo do Outro

antropofagica” capaz de se auto-transfigurar em um Eu Qutro
ou do Eu, mas ¢ necessariamente impuro. Este processo, que reflete uma atitude
descolonizadora diante da cultura ocidental, ¢ o que pode levar a uma estética revolucionaria
nova capaz de se concretizar na pratica da sociedade. A intengdo de transformar a metafora em
acdo, entretanto, pode ser uma utopia — como a propria “estética revoluciondaria/popular”

tropicalista o €, como declara o cineasta no artigo “Das sequoias as palmeiras” — mas ainda

assim Glauber parece convencido de que esta deve ser a direcdo politica (e estética) a seguir.

Ao longo desta fala de Glauber, vemos planos de Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos,
1963), de um homem sendo chicoteado por soldados fardados. Em seguida, entra na montagem
um impactante plano documental proveniente de Memoria do Cangago (Paulo Gil Soares,
1964), no qual vemos as cabecas decapitadas dos cangaceiros integrantes do bando de Lampiao,
em exposicdo em uma espécie de vitrine de museu. Ao trazer, de diferentes formas,
representacdes da violéncia do Estado para a discussao, a banda visual se mantém em um plano
concreto de dor e de morte, enquanto a voz do cineasta teoriza sobre o projeto politico e cultural

que pode levar a sacudir e transformar a realidade.

As certezas sobre a for¢a do irracionalismo popular, do sonho e de um projeto que se faz a partir
da razdo antropofagica, que ndo € uma razdo cartesiana ou iluminista, mas ritualistica, Tupi, ou
barroquista, chocam-se no discurso de Historia do Brasil, e na fala pessoal do proprio Glauber,
com um projeto marxista de revolucdo. Glauber declara mais adiante na conversa: “Entdo essa
passagem a idade da razdo, a passagem da barbarie capitalista a uma civilizagdo socialista
depende dessa pratica de massa e ¢ essa feijoada ideologica que vai produzir o banquete do
Quarup”. Tal proposta que busca conciliar “idade da razdo” e “banquete do Quarup”, Marx e
Oswald, ndo parece, porém, tao simples. Como escreve Joao Quartim de Moraes em Historia
do marxismo no Brasil,

cada uma das fontes tedricas do marxismo (a economia politica inglesa, o socialismo

franceés, a filosofia classica alemad) era portadora de uma determinada concepgdo da

racionalidade politica. A féormula “socialismo cientifico” sintetiza esta triplice

derivacdo. Ela permaneceria presente, com maior ou menor efetividade, no
horizonte dos combates inspirados na teoria de Marx e de seus epigonos*’2.

Esse carater de pretensdo de cientificidade ligado a inspiragdo marxista, da busca pela verdade

cientifica através da razdo légica, ocidental, se afirma em diversos momentos da narragao do

471 Expressdo utilizada por Eduardo Viveiros de Castro. Ver CASTRO, Eduardo Viveiros de. Que temos com
isso?. In: AZEVEDO, Beatriz. Antropofagia — Palimpsesto Selvagem. Op. cit., p. 15-16.
42 MORAES, Jodo Quartim. 4 evolugdo da consciéncia politica dos marxistas brasileiros. Op. cit., p. 45.
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filme como valor a ser alcangado, chocando-se com o enaltecimento — sobretudo na banda
visual — da forga irracional e revolucionaria da magia e do misticismo. A tensdo entre o lugar
do irracionalismo e a importancia da razdo para o desenvolvimento das sociedades, e
especificamente da sociedade brasileira, também cruza Historia do Brasil. Questao que se soma
a ja mencionada discussdo sobre as diferentes apreciagdes do filme em relacdo a formas
variadas de irracionalismo presentes na cultura brasileira. O conflito entre razdo e emocao,
logica e magia, entre o racionalismo da fala da narracdo e o caos das imagens, porém, fica no

ar e ndo se resolve no filme ou na conversa entre os cineastas.

Ao fim da conversa, entra o ultimo comentario musical, sequéncia final de Historia do Brasil.
Primeiramente ouvimos um coro de mulheres acompanhado de tambores, canto ritualistico do
candomblé (extraido de Barravento). O canto ¢ associado a cenas filmadas do Festival da
Cangdo: planos de cantores no palco, assim como da multiddo de jovens que os assiste
animadamente, carregando bandeiras, dancando e batendo palmas. As imagens de
efervescéncia da juventude, que sabemos se tratar de um importante espago de resisténcia
artistica e politica a ditadura, contrastam com o canto ritualistico e, em seguida, com o batuque
do que parece ser uma bateria de escola de samba, apesar de haver em determinados momentos
uma sincronizagdo entre os movimentos dos corpos e os ritmos das musicas. A montagem
visaria trazer, simultaneamente, aspectos distintos da riqueza cultural do Brasil? A banda visual
corta para imagens filmadas de praias do Rio de Janeiro, de banhistas, e de coqueiros ao vento,
acompanhadas na trilha sonora por Aguas de Marco, cantada por Tom Jobim. Imagem e som,

agora em sintonia, evocam claramente a importancia da bossa nova.

Interrompendo o panorama cultural alegre, tranquilamente mostrado, Historia do Brasil passa
para planos de presidiarios e de pacientes nos leitos de um hospital precario, na maior parte
proveniente de Maranhdo 66 (Glauber Rocha, 1966). O conjunto de planos apresentam um
retrato da pobreza e miséria brasileira, associados a uma trilha sonora patridtica: a dpera O
Guarani, de Carlos Gomes (1870) — até hoje tema do programa de radio diario oficial do
governo federal, 4 voz do Brasil — e o Hino Nacional. Destaca-se nesta sequéncia, a compilagao
de olhares para a camera de pessoas muito jovens: dos detentos sem camisa, de uma mulher
cuja magreza ¢ extrema e podemos ver os 0ssos dos bragos, de uma adolescente negra coberta
por um lengol. Os olhares se direcionam a nos espectadores e se acumulam. A for¢a do olhar
para a camera nos lembra da existéncia do fora de quadro, ao quebrar a quarta parede das ficgdes
cinematograficas, das pinturas romanticas, ou mesmo dos filmes de atualidades e imagens
documentais de carater jornalistico, nas quais a cAmera passa desapercebida. O olhar nos lembra

184



que ha uma relacdo que se instaura ali, entre quem filma e quem ¢ filmado, mas mais do que
isso, neste caso, convoca a presenga do espectador que vé. Através da montagem, esses
individuos particulares nos olham e apelam a responsabilidade de quem os percebe. Aqui estao

as imagens de uma realidade atual da qual fazemos parte, o que vocé faz diante delas? Esta

parece ser a questao colocada pelo filme.

Fig. 24: Fotogramas de Historia do Brasil, planos provenientes do documentario de Glauber Rocha Maranhdo 66.

Fechando o ultimo comentéario musical’®, ouvimos uma Opera, cantada por um coro € uma
solista feminina. A musica, associam-se, primeiramente, planos filmados de uma partida de
futebol, em um estadio. Depois de um plano geral da arquibancada lotada, com grandes
bandeiras ao vento, vemos planos abertos e de conjunto de um homem de pé, no meio da torcida
sentada, que grita energicamente para os outros ¢ joga dinheiro para cima. Os planos,
silenciados, sao provenientes do filme ficcional 4 Falecida (Leon Hirszman, 1965). Se destaca
a indignagdo do personagem, que ¢ repercutida pela musica dramadtica. O discurso inflamado
do homem em um estddio, assemelha-se a um caloroso discurso politico. Em seguida, vé-se
planos de jogadores em campo, como Pelé e Garrincha. Corridas, dribles e cortes de imagem
constroem um jogo ritmico com a Opera, sendo atribuida ao futebol certa aura mistica, de
religiosidade. Vemos, entdo, um jogador machucado que agoniza no gramado. A imagem, até
hoje corriqueira, de um jogador que expde ou encena eloquentemente sua dor, ¢ teatralizada
pela musica. Seu sofrimento € levado a sério e potencializado, ganhando um status, simbdlico,
de imagem tragica. Enquanto a 6pera segue, a imagem corta para o plano, mudo, de pouco mais
de trinta segundos, de um torcedor que fala com entusiasmo, diante de um microfone*’*. Aqui,
a montagem reutiliza o recurso da “falsa dublagem”, através da associagdo de um rosto que fala
sem voz e de uma voz, no caso, um canto, sem imagem. O efeito que tal montagem vertical
produz ¢, porém, diferente do da sequencia inicial do filme, do homem que € entrevistado no
leito de um hospital enquanto ouvimos a voz informativa do narrador. Para além do
estranhamento provocado, aqui a falsa sincronia produz um efeito poético. Apesar das evidentes

disjungdes, a comegar pelo fato de vermos um homem e ouvimos uma mulher, ou de vermos

473 £ possivel ver esta sequéncia de Histéria do Brasil no dvd em anexo, item 3G: HB — Seq. Final.
474 Trata-se de um plano proveniente do filme Subterrdneos do Futebol, de Maurice Capovilla, 1965.
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uma imagem popular e ouvirmos uma musica erudita, hd uma correspondéncia entre a
dramaticidade e energia da fala e da musica. Em um jogo simultaneo de associagdo e
dissocia¢do empreendido pela montagem, temos a impressdo de que o homem canta ou de que
a opera ¢ seu grito. E ndo ¢ qualquer opera que ouvimos, trata-se de Invocagdo em defesa da
patria, composta por Heitor Villa-Lobos, em 1943, cuja letra ¢ baseada em texto do poeta
modernista Manuel Bandeira. Eis o que canta a voz da soprano feminina enquanto vemos o
homem falar e gritar com paixdo: “Preservai o horror da guerra / Zelai pelas campinas / Céus e

mares do Brasil / Tao amados de seus filhos”*7>.

O canto-civico da mulher através da montagem vira lamento e reivindicagdo do homem, uma
prece pelo Brasil — oracdo de Villa-Lobos, do homem, da mulher, do proprio filme. Através de

29476

uma “linguagem de lagrima e mudo sofrimento”*’°, como sugere o manifesto “Eztetyka da

fome”, a montagem onirica da sequéncia evidencia que “o sonho € o Unico direito que ndo se

477 ¢ que “o irracionalismo liberador ¢ a mais forte arma do revolucionario™8, da

pode proibir
“Eztetyka do sonho”. As escolhas estéticas, como defende tantas vezes Glauber, metaforizam

na montagem um projeto que € politico.

A Opera segue dramatizando as imagens: vemos curtos planos de brigas da torcida que
culminam com a invasdo de torcedores no campo. Por fim, planos de um vulcdo em erupcao.
No canto ouvimos: “Santo amor da liberdade / Concedei a essa patria querida / Prosperidade”.
Entra a cartela de “fim”. Historia do Brasil termina, desta forma, evocando, também
metaforicamente, o enfrentamento através da violéncia, a insurreicdo popular, aspectos que a

narrativa procurou ressaltar ao longo de Historia do Brasil, e que Glauber deseja e evoca

expressamente em muitos de seus filmes, desde Barravento (Glauber Rocha, 1962).

T vy, \

Fig. 25: Fotogramas de Histéria do Brasil. A esquerda e ao centro: torcedor que fala apos partida. Plano extraido do filme

475 Trecho da letra de Invocagdo em defesa da pdtria, Opera para solista, coro e orquestra de Heitor Villa-Lobos,
1943.

476 ROCHA, Glauber. Eztetyka da fome 65. In: Revolugdo do Cinema Novo. Op. cit., p. 64.

477 ROCHA, Glauber. Eztetyka do sonho 71. In: Revolugdo do Cinema Novo. Op. cit., p. 251.

478 Ibid., p. 251.
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Subterraneos do futebol (Maurice Capovilla, 1965). A direita: vulcdo em erupgdo. E possivel ver esta sequéncia de Histéria
do Brasil no dvd em anexo, item 3G: HB — Seq. Final.

O plano do vulcao em erupgao ¢ uma metafora da explosao social desejada e esperada, imagem
da revolta. E, também, uma imagem da propria historia tal como vista pelo filme: a historia
como conflito, feita por irrup¢des, pelo impensado que se forma subterraneamente até,
finalmente, estourar. Mais uma vez, o filme mescla a violéncia, e a propria historia, a nio-
racionalidade. Trata-se do “irracional da historia”, como afirma Bertrand Ficamos. Voltamos a

frase de Glauber em “Eztetyka do sonho™:

A revolugdo ¢ uma magica porque ¢ o imprevisto dentro da razdo dominadora. No
maximo ¢ vista como uma possibilidade compreensivel. Mas a revolucdo deve ser
uma impossibilidade de compreensao para a razdo dominadora de tal forma que ela
mesma se negue ¢ se devore diante de sua impossibilidade de compreender.*”

As forgas de transformacao latino-americanas nao sao apreensiveis pelo discurso, elas estdo nas
manifestagdes misticas, no ndo-dito, nos subterraneos. Trata-se de uma tese presente em outros
filmes e textos de Glauber. Barravento, por exemplo, se inicia com uma cartela na qual o
significado da palavra-titulo do filme ¢ explicado: “’Barravento’ ¢ o momento de violéncia,
quando as coisas de terra e mar se transformam, quando no amor, na vida e no meio social
ocorrem subitas mudangas". “Barravento”, se traduzido em imagem, poderia ser representado

pelo vulcdo em erupgao.

A visdo da historia como conflito imprevisivel, assim como o desejo pela reacao violenta,
porém considerada legitima das classes oprimidas, costumam estar acompanhadas na obra
glauberiana por outra questdo, que é: porque a explosao nio acontece? O que falta? Porque nao
reagimos? Ou melhor, porque as classes populares diante de toda a opressdo a qual estdo
submetidas ndo se revoltam? Estas indagag¢des sdo colocadas de formas diferentes e,
frequentemente, ambiguas ao longo da filmografia de Glauber. Firmino, protagonista de
Barravento, tenta extrair os pescadores de sua comunidade da passividade e impeli-los a revolta.
Com a impossibilidade de fazé-lo por vias racionais (do convencimento), ele rompe com a
estabilidade do grupo por vias misticas, conspirando para que a regra fundamental imposta por
Iemanja, deusa das aguas, seja quebrada. O jovem e belo Arua, eleito como protegido da deusa
do candomblé, deveria manter-se virgem, para que Iemanja continuasse a proteger a
comunidade de pescadores. Firmino, com a ajuda de Cota que assedia o rapaz, consegue

provocar a quebra do encanto. Sem a protecao da deusa o mar sera impiedoso e ndo havera mais

47 Thid., p. 250.
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peixes. Eis o plano de Firmino: com a fome, ndo podera haver alternativas além de reagir: “a
barriga precisa doer mesmo, porque quando tiver uma ferida bem grande, entdo todo mundo
grita de vez”, é uma das frases do personagem. Mas ainda assim, a comunidade decide tentar
resolver o problema buscando recompensar a deusa. Anfonio das Mortes, de forma andloga,
matador profissional de cangaceiros e responsavel pela chacina da comunidade religiosa que
seguia o beato Sebastido em Deus e o Diabo na Terra do Sol, também age seguindo uma ética
particular: mata pois ndo pode “viver descansado com essa miséria” e almejando acelerar o
processo de uma grande guerra no sertdo brasileiro*®?, Ambos os personagens usam, portanto,
da violéncia com o intuito de gerar violéncia revolucionaria. Eles ndo veem outra saida. Ja
Corisco, personagem que proclama a célebre frase: “mais fortes sao os poderes do povo!”, apela
a violéncia radical e sem escripulos como forma de resisténcia a uma sociedade opressora.
Como diz Antonio das Mortes, ele mesmo e Corisco se espelham, e “sdo a mesma coisa”. J& o
personagem do poeta e jornalista Paulo Martins, em Terra em Transe, desta vez um personagem
intelectual e ndo popular, trata da questdo da espera pela insurrei¢do do oprimido a partir de
outra perspectiva. Paulo exterioriza a ambiguidade do lugar do intelectual que esta do lado da
revolucao e do povo, mas a0 mesmo tempo, ndo o compreende € menospreza, como € possivel

perceber em cenas em que Paulo age de forma autoritaria com o lider popular Felicio.

Apesar de sua drastica diferenca estética em relagdo ao resto da filmografia de Glauber Rocha,
Historia do Brasil é coerente com aspectos cruciais que perpassam sua obra, notadamente, a
aspiracao pela violéncia do oprimido como saida para o impasse da desigualdade brasileira. Ao
catalogar as revoltas do passado até chegar nas do tempo presente, o filme pretende
conscientizar, instigar o sonho por mudanga, € assim gerar raiva e violéncia concretas, chegar
ao sonho de uma revolugdo popular brasileira, sonho do proprio Glauber e, possivelmente, de
Medeiros. De certa forma, Historia do Brasil reafirma a visao esperancosa da Historia de Deus
e o Diabo, ao atualizar documentalmente a tese de que “o povo brasileiro encontra dentro de
seu proprio passado a experiéncia inspiradora capaz de afirmar a voca¢ao do oprimido para a
liberdade™*®!, bem descrita por Ismail Xavier. E essa experiéncia inspiradora da histéria que o
filme visa construir, mas sem ilusdes de que a revolugdo esteja proxima de se concretizar. “A

29482

violéncia revoluciondria” ndo esta “na agenda da na¢ao”**<, como no filme de 1964, mas ¢ um

480 Fala do personagem Antonio das Mortes em Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964): “Um dia
vai ter uma guerra grande nesse sertdo, uma guerra grande, se a cegueira de Deus e do Diabo [...] e para que essa
guerra comece logo eu, que ja matei Sebastido, vou matar Corisco, e depois morrer de vez”.

1 X AVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Op. cit., p. 35.

2 Tbid., p. 35.
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sonho ainda distante. Nao h4 qualquer certeza de que o vulcdo explodird, mas segundo a

perspectiva do filme, esta continua sendo a tnica saida, e o horizonte de esperanca.
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4. Triste Tropico: A dor e a festa, entre o passado e o presente

“Retire o centro e terads um universo’#83

4.1. Ficcoes de memoria: narrativas em séries

Diferentemente de Historia do Brasil, Triste Tropico tem como fio condutor uma historia
ficcional, centrada na trajetoria de um personagem: o doutor Arthur. O enredo, que parte de
fontes documentais e antropologicas, comeca mais inteligivel e, progressivamente, se torna
cada vez mais absurdo e digressivo, sem nunca, entretanto, perder completamente de vista o
seu protagonista. Vejamos, rapidamente, em que consiste tal historia e como ela esta organizada
na narrativa composta por Arthur Omar. Os primeiros dez minutos do filme sdo dedicados a
certas apresentacdes: do personagem, da regido onde se passa a historia, dos créditos, da
proposta do filme, assim como dos diferentes materiais reunidos (as multiplas séries da

montagem).

A parte introdutoria resume a trajetéria do protagonista. Doutor Arthur Alvares Nogueira,
“nascido em 1892 e morto em 1946”, se forma em medicina em Paris e, em 1925, volta da
Europa para atuar como médico no interior do Brasil, mais especificamente, na ficticia Zona do
Escorpido. Frases do narrador, como: “O exotismo discreto de suas boas maneiras lhe confere
um grande magnetismo pessoal, facilitando a tarefa de fazer amigos e influenciar pessoas”, ja
demonstram que, desde o inicio do filme, o carater biografico e a fungao tradicional da narragao
sdo subvertidos por elementos da propria construgdo textual. Neste caso, seguindo uma
inspiracao oswaldiana, o texto opera uma inversao de perspectivas entre centro e periferia, entre
o que ¢ comumente considerado pela cultura ocidental como normal ou excéntrico, ao julgar
como exoticas as boas maneiras europeias de Dr. Arthur. E, no entanto, sobretudo através da
criativa montagem (vertical) — que se efetua a partir da relagdo da banda sonora com as imagens

heterogéneas — que o filme marca, de saida, sua postura irdnica, irreverente e experimental.

Em relagdo a apresentacdo do proprio filme, algumas frases do texto tratam efetivamente do
seu enredo e motivagdes, enquanto outras dao falsas pistas de como este se constitui. O narrador
diz, por exemplo, que “nenhum fato marcante indicava a trajetoria fantastica que (Dr. Arthur)

percorreria apos sua volta ao Brasil. Aqui, no espago de poucos anos, se tornaria o centro de

483 “Retire o centro e terds um universo” é o subtitulo de uma das séries de fotografias da Antropologia da face
gloriosa, de Arthur Omar (Sao Paulo: Cosac e Naify, 1997) e epigrafe de seu livro Antes de Ver (Sao Paulo: Cosac
& Naify Edi¢des, 2003).
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fendmenos de fanatismo e messianismo social, semelhante aos messias indigenas do periodo
colonial”. A afirmagdo sintetiza o enredo que esta ainda por vir e revela sua conexao com o
periodo colonial no Brasil. Ao mesmo tempo, a voz do comentario também fornece informagdes
falsas, como a de que o filme “foi baseado em depoimentos orais € em documentos filmados
pelo proprio doutor Arthur, recentemente liberados pela viiva, senhora Grimanesa Le Petit”,
ou de que o personagem, com sua camera de filmar, “registra episodios da vida familiar durante
20 anos”, e que “alguns desses filmes estdo incluidos neste filme”. Como sabemos, ndo sdo
estas as fontes orais e documentais de 7Triste Tropico, e o filme de familia realizado por um
Arthur verdadeiro — o avd do cineasta — que encarna o personagem ficcional na montagem, nao
contém uma progressao temporal. Os personagens que figuram nas filmagens dos anos 1930

tém sempre a mesma aparéncia e idade.

A montagem desta primeira parte também apresenta alguns dos temas de interesse centrais a
narrativa, tal como a tematica nacional (o interesse por pensar o Brasil / a realidade brasileira),
a viagem ou, ainda, o messianismo indigena. O “Brasil” se faz presente, por exemplo, através
da imagem da bandeira Pau-Brasil, do destaque dado ao modernismo brasileiro, da delimitacao
do espago da historia no Brasil ou da trilha sonora que, pontualmente, canta o pais. J4 a tematica
da viagem ¢ colocada no filme através da descricdo dos deslocamentos do doutor Arthur (de
Sao Paulo a Paris e de Paris a Rosario do Oeste), da mengdo a “busca do paraiso” e aos
deslocamentos indigenas, ou do destaque dado aos planos de um filme antigo de um trem em
movimento que perpassa montanhas, planos acompanhados de uma cartela que — no estilo da
poesia concreta, com as palavras formando desenhos no espago —, especifica: “Imagem de Trem:
Paris — Pogos de Caldas”. A referéncia ao messianismo indigena, por sua vez, ¢ convocada
nesse primeiro momento, sobretudo, pela narracdo, assim como por algumas gravuras, cantos

indigenas e imagens de folides do carnaval carioca, que evocam os indios.

Ap0s as primeiras sequéncias introdutérias, o narrador nos fala, por meio de parddias, sempre
com um toque absurdo e nonsense, da adaptagao de doutor Arthur na regido na qual se instalou,
a Zona do Escorpido. L4, ele “precisou acostumar-se a comer carne humana dos inimigos”,
desenvolveu as “pilulas do Doutor Arthur”, colaborou com os jornais da regido e criou um
almanaque nos “moldes do almanaque de Bristol ou Capivarol” para anunciar seus
medicamentos. O almanaque tem especial destaque neste trecho (fig. 26), assumindo papel
central tanto na banda visual quanto no discurso do narrador, que 1€ diversas cartas de leitores

sobre os miraculosos efeitos das pilulas.
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Fig. 26: Fotogramas de Triste Tropico: reprodugado de paginas ou trechos de almanaques dos anos 1930/1940.

Logo em seguida a historia muda de rumo, abandonando sua progressao temporal. Uma cartela
textual anuncia: “O Nascimento da Tragédia”. A citacao do titulo da célebre obra de Nietzsche
marca o inicio da virada magica da historia do Doutor Arthur. A partir dai as “alteragdes de
ordem fisica e mental” que acometem subitamente o protagonista comegam a ser anunciadas.
Vejamos, mais detalhadamente, a constru¢do da sequéncia que abre esta parte do enredo

ficcional, dedicada aos sintomas que o protagonista apresenta.

“Doutor Arthur era feliz, sentia-se um inovador, mas for¢as desconhecidas comegaram a
sabotar a sua vida sentimental”, diz o narrador. Entra uma musica de suspense que continua
como pano de fundo ao longo da sequéncia. A voz continua: “No comeco foi uma simples
incapacidade de atuar agressivamente”. Na banda visual, vemos uma fotografia de bonecas
velhas desmontadas, sem as pernas, e uma cartela textual que informa uma data: “15 de abril”.
Entram fotografias de uma escultura de uma enorme tesoura, com outra grande escultura em
formato de mao ao fundo, enquanto ouvimos: “Disse a si mesmo como teria dito a um leitor de
almanaque: esse seu nervosismo, essa dorzinha de cabeca que o atormenta, todas essas ideias
negras que o martirizam, indicam que os seus intestinos estdo precisando de um corretivo”. Na
trilha sonora, uma bateria faz uma pontuacao comica, tipica de nimeros de circo ou de esquetes
de comédia. No final da frase, a banda visual corta para a fotografia em preto e branco de parte
do corpo de uma mulher nua, que coloca a mao sobre a barriga; em seguida, vemos a fotografia
de um objeto envolto num cobertor e amarrado com um barbante. Trata-se de um corpo? Uma
estatua? Ouve-se o barulho de um tiro. Sobre uma tela vermelha, pisca a gravura de um ledo
que segura uma espada, imagem aparentemente simbolica e de carater religioso. A voz retoma

a narragao:

Mas a 25 de Abril comegaram sintomas estranhos, coincidindo com inesperados
fendmenos atmosféricos: agulhadas pelo corpo, suores frios, ansiedade intensa,
diarreia matinal. Imediatamente perde a sua capacidade de distinguir os treze
sabores comerciais do café. Cruza o céu da Zona do Escorpido o mesmo cometa a
que em 1577 se atribui a perda de El Rei Sebastido. O astrdonomo engenheiro Paleta
de Navarra ¢ Rocafull comenta: esse cometa cada ano sai pior.
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Como ¢ possivel perceber, o texto torna-se, agora, ainda mais surrealista, e comega a apresentar
digressdes, cada vez mais numerosas, sobre outros personagens (geralmente, historicos),
extremamente fugazes, citados em frases soltas pelo narrador, como ¢ o caso de “Navarra e
Rocafull”*¥*, Associada a fala, vé-se a seguinte sequéncia de imagens: um desenho morfologico
de um esqueleto humano; uma fotografia de uma estatua de pedra de um santo que carrega o
Menino Jesus; uma fotografia que foca o sexo de uma mulher sentada, na qual vemos um
pedaco de sua barriga e pernas (o sexo ficando na sombra); e outra fotografia em preto e branco
do corpo de uma mulher nua deitada, imagem que, depois de uma fusao, ¢ estilizada, de forma
que passamos a vé-la com riscos e arranhdes. Na trilha sonora, entra uma musica experimental,
psicodélica, enquanto pisca na banda visual um novo simbolo misterioso, seguido do plano

filmado de um homem mascarado e coberto por um lencol vermelho que, encostado em uma

parede, encara a cAmera com ar cansado*® (fig. 27).

. A
Fig. 27: Fotogramas de Triste Trépico, seguindo a ordem da sequéncia. E possivel ver a sequéncia no dvd em
anexo, item 4A: TT — O nascimento da tragédia.

Todo o trecho que, de modo geral, descreve os sintomas estranhos e magicos apresentados por
doutor Arthur ¢ marcado por indicadores temporais que localizam datas e horarios especificos
e criam uma curiosa e artificial progressao temporal na narrativa. Artificial pois ndo ha de fato
nenhuma evolugdo ou conexdo entre os sintomas descritos, que parecem aleatérios e sem
sentido, mas apenas pontuacdes de datas e horarios que se sucedem: 15 de abril, 25 de abril, 1°
de maio, 15 de maio, final de maio, meio-dia, 10 de julho... A progressao temporal culmina
com a leitura integral do poema “La cogida y la muerte” (“A captura e a morte”, Federico

Garcia Lorca, 1934), em voz off. O poema ¢ lido em espanhol ¢ em tom solene e tragico, por

484 Melchor de Navarra y Rocafull (1626-1691), duque de Palata, foi um militar e politico espanhol, que chegou
a ser vice-rei do Peru entre 1681 e 1689.
485 Ver a sequencia no dvd em anexo, item 4A: TT — O nascimento da tragédia.
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um outro narrador que entra somente neste momento do filme. “A las cinco de la tarde / Eran
las cinco en punto de la tarde”, dizem os primeiros versos. Em sintese, o poema narra um
conjunto de situagdes que acontecem, simultaneamente, “a las cinco de la tarde”, verso que se
torna um refrao, repetido continuamente, como uma ladainha. Os acontecimentos narrados sao
permeados de “agonia”, “gangrena” e “muerte”. O efeito do poema ¢ o de paragem do tempo,
que deixa de evoluir, e permanece preso as “terriveis cinco horas da tarde”. “Eran las cinco en
todos los relojes!”. A sensagdo provocada se insere no filme como mais uma brincadeira em

relacdo ao tempo, manipulado pela montagem de diversas formas.

A partir da sequéncia do poema, Triste Tropico inclui outras indicagdes temporais variadas ao
longo de sua narrativa, através de cartelas e da narragdo — “15007, “1549”, “passam-se cinco
anos”, 1910, “a 1° de janeiro”, “1558”, “no ultimo dia”... —, sem haver, efetivamente, qualquer
preocupacdo em construir uma progressao temporal na narrativa. A no¢ao de cronologia ou
linearidade temporal se perde e esses marcos se acumulam sem cumprir sua tradicional fun¢ao
de organizar a narrativa, mas ao contrario, embaralhando-a ainda mais. Nota-se, entretanto, pela
repeti¢do de datas provenientes do século XVI, o paralelo que elas estabelecem entre o periodo
colonial, notadamente o messianismo ¢ a peregrinacao Tupi-Guarani desse periodo histérico, e

o enredo ficcional, contribuindo para a constru¢do da rede de temporalidades do filme.

O resultado de todos os estranhos sintomas vivenciados por doutor Arthur, expostos a partir de
descricdes que se proliferam ao longo de aproximadamente 10 minutos, ¢ a grande
transformacdo do personagem, que se torna, ele mesmo, um lider messidnico e missionario.
Como diz o narrador: “Dr. Arthur abandonou patria e residéncia para pregar sobre os climas
mais nocivos da zona térrida”. A maior parte do filme, em termos do enredo ficcional, ¢
dedicada ao messianismo do protagonista. Entretanto, a partir de entdo, o fio narrativo torna-se
extremamente fragil e ténue, enquanto as digressdes sobre outros personagens, datas, ou
acontecimentos variados ¢ de diferentes séculos, se generalizam. O texto da narragdo se
descentra de vez. E possivel compreender, apesar de tudo, que Dr. Arthur e seus seguidores
empreendem um movimento de migragdo (“Certo dia a migragao teve inicio, o bando procurava
refazer um percurso centenario do messianismo Guarani, em dire¢cdo a Santa Cruz, ao norte da
Zona do Escorpido”). Apesar das constantes digressdes, essa trajetéria (ou viagem) ¢&
regularmente pontuada no filme por palavras ou frases que mantém este tema presente no

discurso:
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A caminhada era longa, mesmo fatigado, o grupo ainda parava para dangar, cantar
e jejuar, seguindo os rituais com mintcias.

Durante a travessia praticavam o aborto e o infanticidio e se envolviam em
loucas discussdes sobre como se deve interpretar a ceia. Ao atravessar grandes
propriedades rurais, Doutor Arthur precisava punir certos peregrinos que queriam
matar e comer todas as criangas batizadas que encontravam pelo caminho.

Chegando em Santa Cruz, para impressionar, manda construir um casebre
atapetado de veludo vermelho com pias de cristal.

As descri¢des, compostas, sobretudo, de recortes, alteragdes e misturas de relatos europeus do
século XVI, provenientes do livro de Alfred Métraux, A4 religido dos Tupinambas, fazem,
frequentemente, um paralelo entre a vida de Doutor Arthur e supostos costumes de etnias
amerindias. Assim, o texto da narrago transfere caracteristicas e eventos histdricos relativos as
etnias Tupi-Guarani, abordados na obra de Métraux, a historia do personagem central. Ja na
parte final do enredo de Triste Tropico, compreendemos ainda que ¢ desencadeada uma guerra
contra o grupo de doutor Arthur, e o filme chega ao seu climax com a sequéncia final da morte

do personagem, cujos motivos, no final das contas, “nada tinham a ver com as lutas”.

Em breves paragrafos, a historia do filme pode ser toda resumida. Entretanto, outras camadas
narrativas se fazem presentes em Triste Tropico, que ndo pode ser reduzido ao seu enredo
ficcional. Como anteriormente comentado, desde o inicio a montagem apresenta suas séries de
imagens, nas quais predominam: filmes e fotografias de familia dos anos 1930 (em preto e
branco); filmagens coloridas e contemporaneas do carnaval de rua do Rio de Janeiro e, em
menor quantidade, da folia de reis (anos 1970); gravuras historicas (sépia avermelhadas), feitas
entre os séculos XVI e XIX; paginas coloridas de almanaques e revistas dos anos 1930-1940;
fotografias contemporaneas em preto e branco, de autoria do proprio Arthur Omar; cartelas de
textos; entre outros materiais de aparicdo pontual, como fotografias de capas de livros. Essas
diferentes imagens que vao e vém na montagem formam por sua vez, ao longo do filme, a partir
da repeticao de determinados motivos que perpassam os diferentes tipos de materiais, outras
séries tematicas. Por exemplo, figuras de seres fantasticos ou sobrenaturais — sejam eles
monstros, anjos ou palhagos — sdo representadas de variadas maneiras, tanto pelas imagens de
carnaval — através das fantasias e caracterizagdes carnavalescas dos folides —, quanto por
gravuras histéricas, desenhos e charges, ou por fotografias atuais de antigas estatuas europeias.
Assim como o motivo da “mulher” — das representagdes do corpo e rosto feminino — ¢
constantemente reiterado na montagem, seja a partir de fotografias dos anos 1970, das
publicidades dos almanaques dos anos 1930 e 1940, de fotografias de familia (1930) ou dos
primérdios do cinema (do final do século XIX). E possivel citar outras séries tematicas
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transversais que cruzam materiais de diferentes temporalidades e suportes, como a que
evidencia o tema da violéncia, ou as que reinem determinados motivos, como a representacao

dos indios, de simbolos religiosos e misticos e de figuracdes do corpo e da morfologia humanas.

Dada a estrutura acumulativa da montagem, ¢ dificil analisar as sequéncias de Triste Tropico
isoladamente. O exemplo do trecho descrito acima (do “Nascimento da Tragédia”), que, para
falar dos sintomas de doutor Arthur, retine simbolos religiosos, fotografias de mulheres nuas,
desenho morfoldgico e “fantasma” carnavalesco, ¢ emblematico desta dificuldade. Nao ¢ facil
identificar sentidos imediatos a partir das relagdes estabelecidas entre imagem e som ou entre
duas imagens justapostas, as associagoes parecendo, muitas vezes, aleatorias. Porém, ao longo
da montagem, conforme essas imagens vao sendo identificadas pelo espectador a determinados

conjuntos tematicos do filme, elas ganham outras camadas de significagao.

H4, portanto, na montagem de Triste Tropico, tanto séries de materiais (fotografias, almanaques,
filme de carnaval, filme de familia, gravura historica etc), quanto “séries de séries”, retomando
aqui um vocabulario foucaultiano*®®. Trata-se de duas diferentes dimensdes de séries, uma
estética e outra tematica, ambas verticais € como que virtualmente presentes na montagem o
tempo todo. As séries tematicas, sobretudo, sdo centrais para a construgdo de outros estratos
narrativos e da producao de pensamentos através da montagem. De modo geral, elas trabalham
com as questdes da identidade e da alteridade, sendo o travestimento proprio do carnaval um
elemento fundamental nesse jogo de é e ndo ¢, do eu/outro, empreendido pelo filme. Os
temas/motivos se somam, formando espécies de cole¢des, ou painéis virtuais, percebidos,

sentidos e lidos pelo espectador do filme.

Parece fazer mais sentido desenvolver a analise de Triste Tropico, portanto, nao a partir da
ordem do proprio filme (como foi o caso no estudo de Historia do Brasil), mas respeitando,
justamente, as séries tematicas, transversais, que ele compde. Dessa forma, o presente estudo
sobre a montagem e a narrativa historica do filme de Arthur Omar busca considerar seu
descentramento e verticalidade fundamentais. Afinal, a série do enredo ficcional, ja descrito
acima, ¢ a unica que mantém certa linearidade. Apesar de empreender a analise de forma

transversal, buscaremos também apoid-la em exemplos de sequéncias concretas, sem abstrair a

486 Ver FOUCAULT, Michel. 4 arqueologia do saber. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2008.
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sequencialidade sobre a qual o filme est4 efetivamente construido, sua montagem misturando

constantemente as multiplas séries estéticas e tematicas que constroi.

Ao refletir sobre o tipo de narrativa aberta, nao causal, que essas séries desencadeiam, € possivel
pensar em uma filiacdo de Triste Tropico com um projeto de “saber-montagem” (savoir-
montage), ou “conhecimento pela montagem” (connaissance par montage), descrito por
Georges Didi-Huberman para analisar o trabalho pioneiro do historiador da arte alemao Aby
Warburg (1866-1929), conhecido como fundador da iconologia. Como escreve Didi-Huberman,
“inventar um saber-montagem era [...] renunciar a matrizes de inteligibilidade, quebrar

seculares salvaguardas (garde-fous). Era criar, com esse movimento, com essa nova allure do

» 487

saber, uma possibilidade de vertigem . Trata-se de um saber que se faz a partir do

estabelecimento de relagdes, comparagdes e aproximacdes entre imagens, do arquivamento de
materiais e da organiza¢do dos mesmos em séries. O Atlas Mnémosyne, eterno work in progress,
que Warburg inicia em 1924 e que permanece inacabado com sua morte, em 1929, ¢ uma obra
exemplar e inaugural desse saber-montagem ndo verbal. Etienne Samain apresenta uma breve

descrigdo sobre a forma de apresentagdo da obra:

Com Mnemosyne, Aby Warburg [...] pretendia firmar sua procura de entendimento
das culturas humanas. A obra [...] agrupava da ordem de 79 painéis, reunindo umas
900 imagens (principalmente fotografias em P&B). Todas sdo reproducdes (de
obras artisticas, de pinturas, de esculturas, de monumentos, de edificios, de afrescos,
de baixo-relevos antigos, de gravuras, de grisailles, de iluminuras, mas também de
recortes de jornais, selos postais, moedas com efigies) que [...] Warburg organizava,
montava (ndo necessariamente numa ordem linear de leitura, mas a maneira de pecas
capazes de serem deslocadas a todo 0 momento) sobre painéis de madeira (de 1,5m
x 2m), recobertos de tecido preto. Instalava, entdo, esses quadros de imagens nas
ilhargas de sua biblioteca eliptica para que as imagens pudessem entrar em dialogo,
se pensar entre si, no tempo e no espaco de uma longa historia cultural ocidental;
para que pudessem também ser observadas, relacionadas, confrontadas na grande
arquitetura dos tempos e das memorias humanas. A histéria da arte tradicional
transfigurava-se em uma antropologia do visual.*®® (grifos do autor)

Vale ressaltar que o objeto de interesse de Warburg era, particularmente, a formagao do estilo
da Renascenca europeia, a partir de sua relagdo com o repertdrio formal da antiguidade.

Fundado sobre um material iconografico, “Mnémosyne propde antes de tudo um inventario de

487 DIDI-HUBERMAN, Georges. Savoir-mouvement, [.’homme qui parlait aux papillons. In: MICHAUD,
Philippe. Aby Warburg et I'image en mouvement. Paris: Ed. Macula, 2012, p. 12-14. Trad. nossa. Texto original:
“Inventer un savoir-montage, c’était [...] renoncer a des matrices d’intelligibilité, briser des séculaires garde-
fous. C’¢était créer, avec ce mouvement, avec cette nouvelle « allure » du savoir, une possibilité de vertige. [...]
C’est un chant tourbillonnaire et centrifuge”.

488 SAMAIN, Etienne. As “Mnemosynes(s)” de Warburg: Entre antropologia, imagens e arte, Poiésis, Niterdi,
n.17, Jul. 2011, p. 36.
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pré-figuracdes antigas que tenham contribuido, na época do Renascimento, a forjar o estilo da

99489

representacao da vida em movimento”*®”, escreve Warburg em sua introdugao ao Atlas, de 1929.

Didi-Huberman descreve o Atlas Mnémosyne como uma “ferramenta para recolher ou ‘colher
amostras’ (échantilloner), através de imagens interpostas, do grande caos da historia” 4.
Retomando um vocabulario de Deleuze e Guattari, o historiador da arte francés complementa
4 (13 2 (13 2
que o que atlas faz é estabelecer “recortes no caos”, tragar sobre eles “planos secantes”, mas
mantendo-se sempre em seu limite, na fronteira entre os astra (os conceitos) e os monstra (0
caos)®!. Com o Atlas, Warburg instaura, portanto, um saber no qual “as infinitas possibilidades
de correspondéncia entre imagens constroem um pensamento movente, irredutivel a ordem do

discurso e as visdes teleologicas™4?

, como escreve Tadeu Capistrano. Proposta de saber e
pensamento a partir da montagem que pode ser também relacionada a outros autores, como ao
proprio Walter Benjamin — paralelo que Didi-Huberman aponta e desenvolve em diversos de

seus textos*?3.

No artigo “Echantilloner le chaos ', Didi-Huberman também aproxima Warburg de pensadores
e artistas ligados ao romantismo europeu do século XIX, destacando especialmente Goethe e
Goya. De Francisco Goya, Didi-Huberman evoca, para fazer um paralelo com Warburg, suas
séries de gravuras intituladas Los Disparates, Los Caprichos e Los Désastres de la Guerra,

realizadas entre o final do século XVIII e inicio do século XIX.

Colher amostras do caos, efetuar recortes neste para trazer a tona — como na rede do
pescador ou como na exumacgdo empreendida pelo arquedlogo — conjuntos de
imagens, tornar tudo isso visivel em planos ou pranchas de consisténcia visual: eis
o que poderia se perceber segundo trés maneiras que Francisco Goya inscreveu,

489 WARBURG, Aby. L atlas Mnémosyne. Paris: I'Ecarquillé/ Institut national d'histoire de I'art, INHA, DL
2012, p. 54. Trad. nossa. Texto original: “Fondée sur ce matériel iconographique dont les reproductions
composent le présent atlas, ‘Mnémosyne’ propose avant tout un inventaire de préfigurations antiques ayant
contribué, a I’époque de la Renaissance, a forger le style de la représentation de la vie en mouvement”. Um
pouco adiante no texto, Warburg complementa sua intengdo com o projeto: “Ce projet a pour ambition de
proposer un inventaire des empreintes primitives identifiables qui exigeaient de chaque artiste qu’il choisisse
entre le rejet et I’assimilation psychique de cette masse d’impressions qui s’imposait doublement a lui”.

490 DIDI-HUBERMAN, Georges. Echantillonner le chaos. Aby Warburg et 1’atlas photographique de la Grande
Guerre. Etudes photographiques, n.27, 2011, p. 7.

1 Ver Ibid., p.12. O autor cita 0 vocabulario desenvolvido por Gilles Deleuze e Felix Guattari para pensar as
funcdes da arte, no livro O que é filosofia? (Sdo Paulo: Editora 34, 2010).

42 CAPISTRANO, Tadeu [Orelha do livro]. In: In: MICHAUD, Philippe. Aby Warburg e a imagem em
movimento. Rio de Janeiro: Contraponto Editora, 2013.

493 Didi-Huberman desenvolve um paralelo entre Warburg e Benjamin, por exemplo, no artigo “Echantillonner
le chaos” (Op. cit.), no preficio “Savoir-mouvement, L homme qui parlait aux papillons” (In: MICHAUD,
Philippe. Aby Warburg et I'image en mouvement, Op. cit.) e, especialmente, na obra Devant le temps (Op. cit.).
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através de suas admiraveis séries de gravuras, na fachada (fronton) de toda nossa
modernidade: Disparates, Caprichos, Desastres. 44

Triste Tropico também se filia a essa tradicao do saber-montagem. Sua forma de explorar as
relagdes entre antropologia, imagem e arte o aproximam do método warburguiano*’>. Como o
Atlas Mnémosyne, a montagem e narrativa do filme podem ser analisadas a partir de séries, de
colecdes de imagens e sons constituidas pelo filme, que propde através da propria montagem

entendimentos sobre as imagens e sobre a longa historia cultural brasileira.

Para examinar as séries e séries de séries criadas por Omar, constituimos painéis que reinem
imagens que perpassam o filme e exibem motivos comuns. A constituicao desses painéis € uma
escolha nossa, ou seja, um método de abordagem dos materiais adotado pela propria pesquisa,
de forma a visualizar as séries evocadas, assim como os movimentos, repetigdes, tensdes e
jogos de espelhos estabelecidos entre as imagens heterogéneas de Triste Tropico. No filme,
evidentemente, as imagens nao estao dispostas desta forma, mas se acumulam no imaginario
do espectador. Na série que nomeamos, para fins da pesquisa, retomando os titulos das séries
de Goya, como “Desastres da historia”, estdo agrupados fotogramas que apresentam as
multiplas imagens de violéncia e dor humanas. A partir desta montagem, discutimos uma das
tematicas principais do filme: a violéncia e sua relacio com a historia, isto €, com uma
determinada concep¢do de histéria € memoria e com a forma como a histéria do Brasil ¢
abordada. Na série “Carnaval e seres fantasticos”, que também poderia ter sido nomeada de
“Caprichos”, reinem-se as multiplas figuragdes de seres fantasticos e sobrenaturais, sejam eles
monstros, fantasmas ou anjos, figuras que perpassam a montagem. Assim, voltamos a discutir
especificamente a for¢a do carnaval, ao mesmo tempo festa catartica e teatro tragico, para um
pensamento sobre a sociedade brasileira. Em “heterogeneidades dos materiais”, ndo ¢ uma série
especifica que ¢ discutida, mas o principio fundador da propria montagem de Omar e de sua
proposta particular de elaboragdo de pensamentos e conceitos no filme através da reunido de
disparates. Por ultimo, o capitulo aborda outras séries compostas por Triste Tropico e que

dialogam com as trés primeiras: a que trata do proprio cinema e suas origens, a das multiplas

494 DIDI-HUBERMAN, Georges. Echantillonner le chaos. Op. cit., p. 8. Trad. Nossa. Texto original:
“Echantillonner le chaos, y pratiquer des coupes pour en ramener — comme dans le filet du pécheur ou comme
dans I’exhumation engagée par I’archéologue — des paquets d’images, rendre visible tout cela sur des plans ou des
planches de consistance visuelle: voila qui pourrait s’entendre selon trois manieres que Francisco Goya a inscrites,
par ses admirables séries gravées, au fronton de toute notre modernité: Disparates, Caprices, Désastres”.

495 Vale ressaltar que Arthur Omar nos anos 1970 nfo conhecia o trabalho de Warburg, que mesmo na Europa era
muito pouco lembrado e citado naquele periodo. Esse conhecimento que se faz através da montagem, centrado na
imagem, e ndo na palavra, do qual Warburg ¢ um dos precursores, se constroi de maneira minoritaria ao longo do
século XX, em experiéncias diversas e paralelas, como € o caso de Triste Tropico.
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figuragdes do feminino e a dos filmes de familia. Todas sdo analisadas a partir das leituras

sociais e historicas que, através da montagem, essas séries propdem.

Triste Tropico compde uma biografia ficcional, cria uma falsa memoria, a partir da montagem
de documentos (imagens e textos) reais e heterogéneos, que cruzam multiplas temporalidades,
a0 mesmo tempo em que cria, também, através desses materiais, uma memoria social brasileira
e, em uma dimensdo ainda mais ampla, das sociedades ou culturas ocidentais. A memdoria
ficcional construida abarca ainda a memoria individual do autor, que inclui no filme os filmes
de sua propria familia, assim como suas fotografias de viagens. Ha em Triste Tropico, portanto,
a imbricacao de distintas dimensdes memoriais. A ideia de memoria ¢ entendida aqui, de acordo
com a definicdo de Jacques Ranciére, como “um certo conjunto, um certo arranjo de signos, de
vestigios, de monumentos”*%. Em artigo no qual o filosofo se dedica a analisar o filme de Chris
Marker, Elegia a Alexandre (Le Tombeau d’Alexandre, 1992), ele elucida de forma sucinta sua
concepg¢do de memoria e afirma: “o timulo por exceléncia, a Grande Piramide, ndo guarda a

memoria de Quéops. Ele é essa memoria”*’

. Tal entendimento de memoria, abordada em sua
materialidade, pode ser também encontrado no proprio Warburg, lembrado acima.
Diferentemente de seus contemporaneos, Warburg aborda “esta questdo da memoria recorrendo
as imagens. Nao as imagens mentais, das quais trataram tanto Bergson quanto Freud, mas as
imagens materiais, [...] que fazem parte de um conjunto mais vasto que ele chama de ‘memoria
social’”*®, como escreve Roland Recht. Tanto a biblioteca, que o historiador da arte alemdo
designa como um “arquivo da memoria” #°°, quanto o atlas, ambos intitulados por ele

“Mnémosyne”, seriam, no sentido de Ranciére, uma memoria. Também o filme de Omar, faz

um trabalho de memoria ao reunir imagens do passado em certa disposigao.

Em sua montagem, Triste Tropico trabalha com um longo periodo temporal, que vai desde o
século XVI (da conquista da América e do periodo colonial) ao inicio dos anos 1970, o mesmo
periodo abordado em Historia do Brasil. Porém, Arthur Omar ndo trabalha a historia de forma

cronologica; ao contrario, ele mistura todas as épocas, que sdo organizadas por trds do véu de

496 R ANCIERE, Jacques. A ficgdo documental: Marker e a ficgdo de memoria. Arte e Ensaios, Revista do
PPGAV/EBA/UFRJ, n. 21, dez. 2010, p. 179.

47 Ibid., p. 179.

4% RECHT, Roland. L atlas Mnémosyne. In: WARBURG, Aby. L atlas Mnémosyne. Op. cit, p. 12. Trad. nossa.
Texto original: “Il est [...] le seul a aborder cette question de la mémoire en ayant recours aux images. Non pas
aux images mentales, dont traitent aussi Bergson que Freud, mais aux images matérielles, aux oeuvres d’art.
Pour Warburg, elles sont comprises dans un ensemble plus vaste qu’il nomme « mémoire sociale et porte
témoignage de cette tension qui anime chaque groupe humain pour qu’un chemin soit réservé aux “survivances”
entre 1’oubli et la mémoire”.

49 Ver Ibid., p. 12.
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sua narrativa ficcional. Também como no filme de Glauber e Medeiros, o século XX ¢, digamos,
a temporalidade principal, para a qual as multiplas temporalidades do passado convergem.
Adaptando para nossos propositos a leitura que Jacques Ranciére faz do documentario de Chris
Marker, Elegia a Alexandre, considerado por ele como uma “fic¢do de memoria”, podemos
dizer que no filme de Omar, o século XX tem como heranga o século XVI°%, ou um longo
passado que se origina no século XVI, e que “esses dois “séculos” estdo entrelagados e
desdobram, um e outro, suas metamorfoses, contradi¢des e retrocessos proprios” !, Através de

23502 e no

uma narrativa fragmentada que aposta no “poder de significagdo varidvel dos signos
embaralhamento de temporalidades, Triste Tropico elabora memorias da historia brasileira,
assim como dos imagindrios de uma cultura, sobre a qual os diferentes materiais imagéticos e
sonoros reunidos testemunham, como veremos a seguir. A elabora¢do dessas memorias se
desdobra a partir de uma ficgdo, por sua vez, baseada na estilizagdo e transformacao de
documentos/monumentos>®. No caso de Triste Tropico, diferentemente do tratamento dado por
Marker a sua “ficcado de memoria”, comentada por Ranciere, trata-se de uma ficgdo irdnica, de
7504,

“uma composi¢ao que tem por base o principio da ironia, [...] como elemento estrutura a

la Oswald, “para quem a seriedade estava a cargo da irreveréncia”>%.

4.1.1. Os desastres da historia: tristeza acumulada e mal de origem

Para melhor visualizar e comentar a série que estamos nomeando como “desastres da historia”
em Triste Tropico compomos o painel abaixo, com vinte quatro fotogramas do filme, relativos

a uma parte das imagens de violéncia que o compdem:

500 Sobre o filme de Marker, Jacques Ranciére fala de “um século 20 que herda um século 19” (Ver RANCIERE,
Jacques. A ficgdo documental: Marker e a fic¢do de memoria. Op. cit., p. 184).

01 Tbid., p. 184.

302 Ibid., p. 181.

393 Ver o capitulo “Documento/Monumento” em LE GOFF, Jacques. Histéria e memoria. Campinas: Unicamp,
1990. No texto Le Goff aproxima a nogdo de documento a de monumento, designando o
“documento/monumento”. O autor ressalta que, como o monumento, o documento “¢ um produto da sociedade
que o fabricou segundo as relagdes de forca que ai detinham o poder”. Trata-se também de um instrumento de
poder, ao qual deve ser lancado um olhar critico.

34 FOGAL, Alex. Forma e Memoria: o projeto estético de Oswald de Andrade em sua autobiografia. Estacdo
Literaria, v.5, julho de 2010, p. 9. Disponivel em: http://www.uel.br/pos/letras/EL/vagao/EL5Artl.pdf. Acesso
em: 08/03/2018.

305 CHAUVIN, Jean-Pierre. Oswald de Andrade e a subversdo da memoria. Patrimonio e memoria. Sao Paulo,
Unesp, v. 11, n.1, janeiro-junho, 2015, p. 186.
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Fig. 28: Selegdo de fotogramas de Triste Tropzco que compartilham da tematica da violéncia e da dor. A ordem
das imagens foi composta para o trabalho e ndo segue a ordem de sequéncias especificas ou da entrada das imagens
no filme.

Ao observar a montagem do painel acima (levantamento resumido das imagens de violéncia do
filme) ¢ possivel tragar um recorte formal, que busca multiplas formas de expressao de dor do
ser humano, e notar, dentro desta tematica, repeticdes e variacdes de motivos e gestos. Como

no Atlas Mnémosyne de Warburg, a histéria humana ¢ mostrada “no que ela tem de mais cruel
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e mais violento>%. A “cacofonia iconografica” criada por Warburg, a mesma empreendida por
Omar, se liga a uma visao psiquica da historia, € forma um “caleidoscopio visual” que “nao
seria, em conjunto, nada além do que uma colecdo de sintomas, isto €, do que uma imensa
geologia de conflitos trabalhando ao ar livre, atravessando as superficies e remoendo nas
profundezas™?’. Uma compilagdo de imagens violentas, que representam a dor € o medo,
produzidas do século XVI ao século XX, cruzam Triste Tropico, construindo um conjunto cujo

508

titulo poderia ser “Desastres”. Ha um aciimulo de gritos, sangue, rostos em sofrimento””. Como

escreve Ismail Xavier:

Por meio da apresentagdo das variadas formas de repressdo que atuaram nesta
geografia desenhada pela empresa colonial, o que o filme propde ¢ uma discussédo da
"tristeza brasileira" coagulada, tal como observada nos idos de 1974, em pleno
periodo militar (recolhendo os ecos de todo o filme, uma das Gltimas imagens ¢ a do
grito de dor de uma mulher que, diante de um desfile militar, tem a 