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0 documentirio de Glauber Rocha sobre Di Cavalcanti poe, de
antemdo, uma questdo €tica que — discutida nos tribunais — deve ser
comentada. Uma questdo que, pela pripria natureza do documentirio,
um filme sobre a vida e a morte e sobre a morte da meméria em nossa
cultura, deixa portanto ae ser apenas um dado extemporineo & obra e
assume o lugar de um dos seus nexos fundamentais. Porque ¢
basicamente do ritual sacralizador do veldrio, que nega o espitito da
obra do morio, que Glauber — jd que Di niv mais poderia evitd-lo —
pretende liberar a imagem do pintor e poeta. E claro que esta atitude
ndo poderia nunca ser aceita por aqueles que defendem uma imagem
estratificada da cultura, que admitem a obra mas ndo o seu autor ou,
como no caso da filha do artista, querem retirar ao piiblico o direito de
conviver com a imagem de um Di vivo e caloroso, que o filme preserva e
exalta. A atitude de Elizabete Di Cavalcanti representa a posicio de
quem, entristecido com o desaparecimento do ente querido, recusa aos
outros o contato com este ente no que ele tem de mais vivo, porque € a
sua prépria encarnagdo na alma de seu povo. Nesse sentido, a interdigio
da exibigdo do documentdrio caracteriza, ainda que provisoriamente, a
vitéria do obscurantismo que nega o livre espirito com que a obra e a
figura de Di Cavalcanti devem ser sempre vistos.

No entanto, este € apenas um dos pontos que podem e devem ser
discutidos a propdsito do filme. E, imediatamente, um aspecto salta
dentre outros ¢ que, na verdade, é um dado praticamente incorporado i
personalidade dionisiaca de seu autor: o cariter extremamente inquie-
tante de seu discurso. Rigorosamente, pode-se dizer que esta caracteristi-
ca deve ser considerada em primeiro lugar como decorréncia da
importincia que as declaragfes, entrevistas, artigos e filmes de Glauber
Rocha ocupam no nosso relativamente bem comportado panorama
cultural. Esta importincia politico-cultural, digamos, significa de
antemio uma ashertura de possibilidades para a pluralidade de aborda-
gens que o documentdrio possibilita. No momento da exibigdo de Di
Glauber, realizada em sessbes no Museu de Arte Moderna e na TV
Educativa no szgundo semestre de 1977, a linguagem do documentdrio
no Brasil estava mergulhada numa profunda estagnagdo. Considerado
como uma das modalidades do discurso cinematogrifico, um processo
através dg qual o cinema se aproxima da realidade, este ¢ certamente o
mais antigo género que remonta ao velho cinematégrafo. Dada a riqueza
da nossa realidade social e cultural e, paradoxalmente, a escassez dos
recursos cinematogrificos de produgdo do cinema nacional, sobretudo
comparativamente com o padrio do cinema americano, por exemplo,
este género fol um dos que melhor se adaptou ao nosso ambiente.
Assim como se diz se “tudo dd samba”, se poderia também dizer, niio
fosse a sua realizagio bem mais dificil, que toda a nossa realidade seria
significativamente importante se pudesse ser cinematograficamente
documentada, Por se tratar de uma sociedade em constante processo de
mudancga social, regida pelas culturas que durante séculos se alimenta-
ram e se forjaram das nossas combinagdes étnicas; por nossa condigio
tropical onde viceja uma natureza abundante e que estimula a cobiga
dos pafses poderosos, a paisagem brasileira se oferece ainda quase
virgem aos olhos e ouvidos da cdmera e do gravador.

Neste contexto em que a abundincia coexiste com a escassez, onde
& meméria se¢ perde pela falta de vondigBes em preservd-a, o nosso
documentdrio estava impregnado — e provavelmente com razio para
isso — de um extremo “verismo”. Um verismo que, na verdade, estava
mais préximo do naturalisme descritivo ¢ para o qual importava
sobretudo o assunto escolhido do que o tratamento a lhe ser dado. E
nessa dnsia em captar o real, o som direto impunha cada vez mais a sua
presenga; a maior verossimilhanca de abordagem de uma realidade
ficava na dependéncia do registro do elemento fonético daqueles que
dela participavam. Nos documentdrios que utilizavam este esquema de
maneira mais tradicional, a estrutura de linguagem obedecia, em geral, &
seguinte ordem: comega-se com um determinado participante falando
para a cdmera com o som em sincronismo labial; depois de algum
tempo, corta-se para um assunto referente ao depoimento do entrevista-
do enquanto sua voz continua em off funcionando como ilustracao das
imagens. A estrutura permanece a mesma ao longo de todo o filme,
aparecendo vez por outra um comentdrio musical que reforga, junto
com as imagens, o sentido daquilo que a fala expressa. O melhor
exemplo desta tendéncia pode ser considerado o filme ¢ Xente, Pois
Ndo, documentirio de Joaquim de Assis sobre a comunidade de
lavradores em Salgadinho, Pernambuco, que obteve o 1. prémio do
Festival Nacional de Curta-Metragem do Jornal do Brasil & a Margarida
de Prata da CNBB, em 1973. Nos festivais posteriores de curta-
metragem do Brasil, outros filmes premiados confirmaram a prevaléncia
desta tendéncia do documentdrio, embora se possa dizer que nenhum
;1;!&35 tenha atingido o brilhantismo da alquimia entre som e imagem de

Xente.
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Correndo paralelo a esta codificagdo do documentdrio, que procura
exercer através do som direto a melhor apreensio do real tomado como
objeto, coexistem aqui outras tendéncias que poderiam ser identifica-
das, grosso modo, nos filmes de Artur Omar, O Anno de 1978, o
Tesouro da Juventude; e nos trabalhos de Aluysio Raulino, Teremos
Infincia ¢ O Tigre e a Gazela; que transpdem os limites do registro
verista do real e elaboram a matéria-prima documentada para transfor-
mé-la prativamente num discurso ficcional. Neste discurso, o diretor
nio se limita a montar da forma mais clara e organizada o material
colhido em locagdo mas acrescenta a ele uma interferéncia permanente
que discute, contesta, reforca ou desfaz o documento filmado e gravado
no sentido de criar um clima que ndo € necessariamente verossfmel em
relagio d realidade primordial. Um procedimento semelhante ao que
vem sendo executado em determinada tendéncia da nova ficgdo literdria
brasileira onde podem ser lembrados os romances 4 Festa, de Ivan
Angelo e Zero, de Igracio de Loyola, cujo texto resulta da montagem
entre um discurso documental, armado na linguagem dos noticidrios de
jornal, e uma trama particular narrada ficcionalmente e cujos desdobra-
mentos terminam por imbricar-se entre si.

Estas duas tendéncias auténomas projetam sobre o documentdrio
brasileiro perspectivas diversas, suas linhas sio perfeitamente nitidas e,
mum certo sentido, univocas. Em outros termos, cada uma delas
estabelece um cddigo préprio e que conduz sempre a um maior ou
menor grau de persuasio de acordo com o discurso assumido. No
documentdrio de cardter verista, cuja qualidade depende da maior ou
menor riqueza do malerial colhido, o que conta é a melhor organizagio
deste material: fitas gravadas e copifes abundantes, que podem ser
costurados para corresponderem da maneira mais fiel possivel ao objeto
registrado. Nesta segunda tendéncia do documentdrio brasileiro, numa
esquematizacio que nao pretende ser concludente e ndo descarta a
possibilidade de outras manifestagdes, encontramos uma caracteristica
de linguagem onde o diretor, sem embargo do registro documental
necessario & sua transfiguragio deste registro, jd determina, fregiiente-
mente a priori, uma interpretacio do tema escolhido, Para lembrar
alguns casos, Artur Omar — ao narrar o fracasso da rebelifo dos alfaiates
da Bahia no século XVIII — recompde este clima através de uma
assustadora seqiléncia em que o fogo devora em crescentes chamas um
galpdo com roupas penduradas em varais. Por outro lado, Aluysio
Raulino, em O Tigre ¢ @ Gazela, toma um determinado nimero de
seqiiéncias rodadas em Sdo Paulo, cenas de carnaval, uma velha
cantando uma misica que é um misto de Hino Nacional e outra cangio
desconhecida e estabelece um contraponto destas imagens com um
texto politico do pensador e psiquiatra da Martinica Frantz Fanon. Da
justaposicio entre o texto e a imagem, que tratam da estrutura fisica e
psicol6gica do colonizado, A, Raulino chega a uma sintese dialética em
que hd “o tigre e a gazela™ de que fala Lima Barmreto num livro de
memarias,

Ao contririo do documentdrio de cunho verista que procura chegar
i ‘verdade™ do objeto escolhido através do apanhado e da montagem
de elementos (som e imagem) deste mesmo objeto, Artur Omar, por
exemplo, ndo descreve ou relata o acontecimento histérico: sua posi¢o
consiste em interpretd-lo segundo uma perspectiva em que o que conta
nio sio os dados factuais mas a emogao vivida no interior destes fatos, o
que mais importa transmitir ¢ o sentimento que autor tem do objeto
escolhido. Isto, no entanto, ndo quer dizer que o diretor dispense o
m}ﬁéﬁo levantamento do assunto, uma pesquisa, mas que estabelece
o primado da interpretagio sobre o fato. Ao naturalismo descritivo do
documentdrio verista, ele opde um expressionismo narrativo que ndo
despreza os imimeros recursos de envolvimento emocional de que
dispde o cinema.

Gliuber Rocha, em seu filme sobre Di Cavalcanti, procura acentuar
ainda mais esta segunda tendéncia, ampliando as possibilidades de
interpretagao do assunto escolhido ao infinito. Como lembrou muito
bem o poeta e ensaista Mario Chamie, o que ele faz € “realizar um
documento que retrata as possibilidades de se realizar um documentirio
a respeito do pintor desaparecido”™. De inicio, ele ji rejeita a nogdo
aristotélica aplicada ao teatro dramitico e se propde deliberadamente
como autor, ator € manipulador do discurso a ser deflagrado, Desde o
comego, 0 documentirio demonstra que é uma homenagem de Gliuber
a Di e no seu decorrer o seu autor ird estabelecer as vdrias formas pelas
quais Di, segundo Gliuber, gostaria de ser visto. Nio se trata mais de
um verismo naturalista ou de um expressionismo narrativo mas de uma
tentativa de utilizagdo das possibilidades contidas nestes dois discursos
visando romper dialeticamente aquilo que ambos tém comum: a
univocidade. Daf a estrutura “‘aberta” do filme, observada por Chamie,
€ que nasce, ao contrdrio das tendéncias anteriores que procuram uma
fisiologia do real ou uma recriagdo expressiva de seu objeto, da visdo do
pintor a partir daquilo que ele melhor encarnava: o espiTito sensual de
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seu povo. Glduber ndo filma, entdo, o ritual do velério e sepultamento
segundo o aparato cristio, necessariamente diverso do *ethos™ que
estimulou a obra de seu homenageado, seu registro procura a
confrapartida deste cristianismo estratificado e que sé poderia estar
no paganismo dos nossos antepassados, os indios. Este ritual ¢ representa-
do no Quarup, uma festa indigena de celebragio da morte como a
continuagdo natural da felicidade de'viver e que somente ocore quando
desaparece um grande capitio guerreiro. De acordo com a lenda da
criagdo, que o inspira e lhe dd origem, o Quarup era, primitivamente, ao
mesmo tempo o momento em que Mavotsinim reabilitava os mortos e
criava os homens. Apds sua celebragdo o morto deixa de ser lembrado e
ningiém mais chora sua morte, a invocagdo de seu nome passa entio a
provocar alegria e felicidade. E a luta que a sucede ao ritual do lamento
dos mortos somente confirma o sentido de vida que informa o universo
indigena.

A estrutura do documentdrio de Glduber sobre Di busca, na verdade
recapiturar este espirito. Ela estd dividida em duas partes, segundo a
ordem ritualistica: o velério e o sepultamento. O velério se dd no ampla

do Museu de Arte Moderna, um dos templos da nossa cultura e o
lugar onde Glduber realiza a evocagio da personalidade de Di Cavalcanti
@ de sua obra, seu passado e sua importincia tendo como eixo central,
geogrdfica ¢ estruturalmente, o caixio onde repousa 0 corpo do artista.
O sentido desta evocacdo ndo tem por objetivo mostrar a importincia
do morto — o que de resto todos ji sabem — mas deixd-la gravada,
morializar seus feitos e glorias de grande brasileiro. Este discurso é
realirado através de um apanhado de comentdrios, notfcias e poemas
que tém o pintor como centro, tanto nas imagens constitufdas, em
geral, de reprodugGes de seus quadros quanto oralmente, através dos
poemas de Vinfcius de Morais, Carlos Drummond, comentdrios de
crfticos de arte e lembrangas do préprio Glduber para concluir na
lemtranga de outros mortos recentes ¢ ilustres: Juscelino, Jango e Paulo
Pontes. Com a saida do cortejo dos saldes do MAM se encerra a
primeira parte do filme.

O segundo movimento, que se passa no Cemitério de Sdo Jodo
Batista, corresponde ao sepultamentd’ de Di. Entre eles hd um instante
de ironia, quando Glduber acompanha a retirada do caixfo e sua
colocagdo no veiculo que o levard ao cemitério, pontuando-a com a
musica de Paulinho da Viola que fala do enterro de um bickeiro e na
qual o autor diz que “havia um certo respeito no enterro do Heitor™,
Este momento €, evidentemente, o preimbulo do “des-respeito™ com
que o diretor representard sua visio do sepultamento. A1 se estabelecerd
a recuperacdo de seu caddver, jd recoberto pela madeira, sua ressurrei-
¢io se processard através de Babaralna, Ponta de Langa Africano
celebrado na misica de Jorge Ben, na mitica visdo indigena que
considera a morte uma passagem para o verdadeiro ser e que Glduber
incorpora sincreticamente a mitologia africana. Completa-se assim um
ciclo da vida de Di Cavalcanti, que o filme exalta como feliz e gloriosa,
sensual e generosa e inicia-se um outro ciclo, no qual a personalidade do
guerteiro morto ndo serd esquecida mas sempre enaltecida como
exemplo mitico e a mensagem de sua obra perpetuada para as geragdes.

Di Glduber, tomando como ponto de partida o tema da morte (que
etimologicamente quer dizer esquecimento) faz na verdade a defesa da
vida ¢ da meméria ao projetar na histéria a visio de Di nio apenas como
um pintor de mulatas e de paisagens urbanas poéticas — Gtica que dele
podem ter “marchands” e compradores de quadro burgueses — mas
fundamentalmente a de um homem que procurou banhar seu espirito
da alma mais suave de seu povo, e nem por isso, menos sorhadora e
guerteira. E esta alma que sobrevive & morte do pintor, figura de alta
estirpe da cultura brasileira por mais de meio século, e sua permanéncia
explica, por certo, o titulo do filme, extraido de um poema de Augusto
dos Anjos: “Ninguém assistirdi o formiddvel enterro de sua iltima
quimera/Somente a soliddo, esta pantera, sai sua inimiga™.

Sérvulo Siqueira



	edicao34_completa_Page_34
	edicao34_completa_Page_35

