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“Nao existe obra de arte que ndo faga apelo a
um povo que ainda ndo existe”.

Gilles Deleuze.



RESUMO

O cinema de Arthur Omar (1948) realizado na primeira metade da década de 1970 radicalizou
pesquisas de linguagem relacionadas ao tratamento cinemdtico de temas antropolégicos e
histéricos. Nosso propésito € refletir acerca das relacdes entre cinema e realidade, a partir da
compreensdo e interpretacdo dos filmes Congo (1972, 35 mm, 11 min.) e Anno de 1798
(1975, 35 mm, 15 min.), realizados por Omar em um periodo em que as reflexdes em torno da
funcdo social e estética do cinema se radicalizaram. Para tanto, analisamos textos criticos
sobre cinema publicados por Omar no periodo, bem como construimos um contexto
cinematografico no qual emergem os dois curtas-metragens, denominados pelo proprio
cineasta como antidocumentdrios. Com sua producdo tedrica e filmica, Omar questionou a
forma documentédria como a mais apropriada para o tratamento do real e propds um método
que implica uma revisdo do lugar do cinema no real. Em nossa andlise filmica, investigamos
tensOes estéticas e socials num cinema que promoveu uma desterritorizaliza¢do da imagem

na forma documentario.

Palavras-chave: antidocumentério. Congo. O Anno de 1798. Histéria e cinema. Arthur Omar.
Cinema e espetaculo. A estética do documentario.



ABSTRACT

Arthur Omar's (1948) cinema made in the first half of the 1970s radicalized language research
related to the cinematic treatment of anthropological and historical themes. Our purpose is to
reflect on the relationship between cinema and reality, from the understanding and
interpretation of the films Congo (1972, 35 mm, 11 min.) and Anno of 1798 (1975, 35 mm, 15
min.), made by Arthur Omar in the early 1970s, a period in which reflections on the social
and aesthetic function of cinema became more radical. As a support point for understanding
the films, we analyzed critical texts on cinema published by Omar in the period, as well as
constructing a cinematographic context in which the two short films emerge, called by the
filmmaker himself as anti-documentaries. With his theoretical and film production, the
filmmaker questioned the documentary form as the most appropriate for treating the real and
proposed a method that implies a review of the place of cinema in the real. In our film
analysis, we investigated aesthetic and social tensions in a cinema that promoted a

deterritorialization of the image in the documentary form.

Keywords: antidocumentary. Congo. O Anno de 1798. History and cinema. Arthur Omar.

Cinema and spectacle. The aesthetics of the documentary.
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INTRODUCAO

Em artigo publicado em 1972 no jornal carioca Correio da manhi, o entdo jovem
Arthur Omar (1972a) afirma que quando o espectador de cinema € colocado em uma posi¢ao
passiva, sua Unica prerrogativa € desafiar o filme a agradd-lo. Ao contrario, prossegue Omar,
quando o espectador € convidado a assumir uma posi¢ao ativa, ele terd a oportunidade de
decifrar o “enigma” que ¢ o filme. No referido artigo e em outros dois que publicou no
mesmo ano, o cineasta tedrico se debrugou sobre as relagdes entre cinema e histéria. Ainda
em 1972, realizou o curta-metragem Congo, em 1974 o longa Triste Trépico e no ano
seguinte o curta-metragem O Anno de 1798, filmes enigmaticos a espera de espectadores
ativos para decifra-los.

O desafio lancado aos espectadores talvez tenha sido demasiadamente enigmatico, ja
que em 1974' o préprio Arthur Omar se encarregou de explicar os problemas que o levaram a
realizar o que chama de antidocumentdrio. Em ensaio tedrico com tom de manifesto
intitulado O universo proprio do documentdrio filmado, —Omar questiona a forma
documentdrio como forma mais adequada para o tratamento da realidade e propde, “num
periodo de transi¢do0”, antidocumentdrios como opgdes estéticas para problematizar o real no

cinema e o cinema no real.

' Isabel Castro (2018, p. 43) afirma que o famoso texto O antidocumentdrio, provisoriamente foi publicado
originalmente em 1972. Indimeros artigos que mencionam este texto também indicam que sua primeira
publicagdo se deu em 1972, no “Caderno de Comunicag¢do do Jornal do Brasil”. Apesar disso, nenhum dos
estudos faz uso desta suposta publicac@o, mas sim de uma versao publicada em 1978. Apuramos que o caderno
no qual o ensaio teria sido supostamente publicado em 1972 se chama Cadernos de Jornalismo e Comunicagao,
publicacdo do Jornal do Brasil (RJ) que teve 49 edicdes entre 1965 e 1980. Infelizmente, a pandemia de covid-19
impediu a realizacdo de pesquisa presencial em acervo e, portanto, ndo foi possivel verificarmos se o texto
supracitado foi publicado originalmente em 1972, ja que na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional faltam,
de 1972, as edi¢gdes nimero 34 e nimero 39 do Caderno de Comunicagdo e Jornalismo. O que conseguimos
encontrar, de fato, em consulta a Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, foi um ensaio intitulado O universo
proprio do documentdrio filmado, publicado por Omar em 1974 no Caderno de Jornalismo e Comunicagdo.
Ocorre que este €, essencialmente, o mesmo ensaio que, em 1978, seria publicado pela Revista Vozes com o
titulo O antidocumentdrio, provisoriamente. Nesta versdo, foram adicionados comentarios sobre a realizagdo do
filme Congo e desenvolvidas algumas questdes latentes no ensaio de 1974. O texto, com o mesmo titulo, teve
nova publicacdo em 1997, na revista Cinemais, n° 8. Esta vers@o trouxe como novidade uma citacao direta de
Bertolt Brecht. Devido a limitag@o a pesquisa acima mencionada, algumas questdes restaram pendentes: Existiu
uma publicacdo em 19727 Se a publicagdo de 1972 existe, seu titulo seria realmente O antidocumentdrio,
provisoriamente? Ou este titulo apareceu apenas em 1978, ja que o titulo da publicacdo de 1974 é outro? Em
todo caso, Ruben Caixeta e César Guimardes (2008, p. 39) afirmam que o ensaio intitulado O antidocumentdrio,
provisoriamente foi “publicado pela primeira vez em 1978". Agradego ao professor Fernando Seliprandy pela
valiosa contribuicdo no sentido de solucionar questdes nebulosas acerca das fontes desta pesquisa. Escolhemos
como fonte, portanto, O universo préprio do documentdrio filmado (1974), publicado no contexto ao qual nossas
fontes filmicas emergem, e O antidocumentdrio, provisoriamente (1978), essencialmente 0 mesmo texto, mas
com a insercdo de comentdrios sobre a realiza¢do de Congo.
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Os antidocumentdrios seriam objetos estéticos “em aberto para o espectador
manipular e refletir” e buscariam “se deixar fecundar pelo tema”, a partir de uma
desarticulacdo da linguagem documental que, segundo o cineasta, seria capaz de permitir
novas combinacdes entre seus elementos (OMAR, 1974, p. 22). Em suma, Omar propde um
novo método para o tratamento do real no cinema que implica uma revisdo do lugar do
cinema no real. A fungdo social do cinema determinaria as suas formas sensiveis. E qual a
funcdo social do cinema, isto €, o seu lugar no real? Segundo Omar, o espetélculo2 publico.
Por conseguinte, o realismo espetacular impregnado na forma filmica determinaria a posicao
do espectador: que € a posi¢ao de um espectador de espeticulos, ou seja, o0 mero espectador
passivo.

A forma documentdrio, por ter sido engendrada nas entranhas do cinema de fic¢do,
teria herdado deste as suas “conquistas formais” que nada mais sd3o do que o desenvolvimento
da técnica na busca da construcdo de um espetdculo cada vez mais realista. Sem autonomia
estética e ideoldgica, a forma documentdrio seria apenas um brago do cinema narrativo
hegemonico a servico da representagdo espetacular do mundo. O problema se desdobraria
quando a forma documentaria ¢ utilizada para “registrar” a cultura de um povo ou fazer falar
0 povo.

Como “registrar” a cultura ou fazer falar o povo quando este € apresentado como
objeto de espetaculo? (lembremos que a forma documentério, segundo Omar, herdeira das
conquistas formais do cinema narrativo de fic¢do, s6 pode apresentar seu objeto como
espetaculo). Assim, o documentario sobre o povo ou a cultura popular, que Omar chama de
académico, seria refém, de um lado, das formas do cinema narrativo de fic¢do e, de outro, da
ciéncia social, que d€ uma experiéncia particular busca extrair uma verdade universal.

A proposta de Omar, com sua producdo tedrica e pratica realizada na primeira
metade da década de 1970, de desafiar o espectador a decifrar as imagens do cinema tem sua
importancia capital na medida em que convidar o espectador a colocar uma imagem em
relagdo com outras imagens significa interpretar o mundo, libertando-se da posicdo de mero
espectador passivo diante da vida. Em um mundo contemporaneo mediado por uma miriade
de imagens, o desafio de decifrd-las parece ser um chamado a uma sociedade democrética que

busque superar o totalitarismo do espetdculo. Adauto Novais (2005, p. 15) afirma que “[...] a

? A nogio de “espetaculo” que vamos delinear ao longo deste estudo é a que o proprio Omar utiliza. Trata-se da
concepcdo de espetaculo como “o oposto do mundo da agdo”. Omar entende o espetaculo como institui¢do social
que estabelece o lugar do espectador, que ¢ o lugar da contemplagido da mercadoria. O sujeito torna-se “sujeito
de espetaculo” ou “mero espectador”. Em suma, seria uma “ [...] fun¢do de articulacdo do cinema com suas
condi¢des de possibilidade” (OMAR, 1978, p.13). Veremos que este entendimento se aproxima da nogdo de
espetdculo em autores como Jorge Coli (2005) e Jean-Louis Comolli (1975).
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questdo que se pde na vida ordindria tal como ela se dd hoje — com a multiplicagdo infinita
de imagens que nos fazem perder de vista o valor estético da vida — € a seguinte: é possivel
falar em deciframento do mundo?”.

Nosso propdsito € refletir acerca das relagdes entre cinema e realidade, a partir da
compreensdo e interpretacdo dos curtas-metragens Congo (1972, 35 mm, 11 min.) e Anno de
1798 (1975, 35 mm, 15 min.), realizados por Arthur Omar no inicio da década de 1970,
periodo em que as reflexdes em torno da funcdo social e estética do cinema se radicalizaram.
Para tanto, analisamos textos criticos sobre cinema publicados por Omar no periodo, bem
como construimos um contexto cinematografico no qual emergem os dois curtas-metragens,
denominados pelo préprio cineasta como antidocumentdrios. Em nossa andlise filmica,
investigamos tensoes estéticas e sociais num cinema que promoveu uma desterritorizaliza¢do
da imagem na forma documentdrio. As fontes escritas sdo os textos O universo proprio do
documentdrio filmado, publicado em 1974 no Caderno de Jornalismo e Comunica¢do do
Jornal do Brasil, O antidocumentdrio, provisoriamente, publicado em 1978 na revista Vozes
n° 6 e os artigos intitulados O problema fundamental do cinema, Um filme-chave em
discussdo e Um género novo no cinema nacional, publicados em 1972 no periddico carioca
Correio da Manha. As fontes O wuniverso préprio do documentdrio filmado e O
antidocumentdrio, provisoriamente sao essencialmente o mesmo texto’. Na versio de 1978,
algumas nocdes latentes no texto de 1974 foram desenvolvidas. A diferenca mais significativa
entre os dois textos € a insercdo, na publicacido de 1978, de um comentdrio sobre a realizacao
do filme Congo.

Congo (1972) é considerado o primeiro antidocumentdrio de Omar e, de uma
maneira radicalmente inventiva, trata da congada, Auto Popular de matriz africana trazido ao
Brasil por povos escravizados. O filme € praticamente todo construido por letreiros de cor
preta com fundo branco cujo conteiido alude as miriades de contradi¢des entre colonizador e
colonizado, cultura erudita e cultura popular, que culmina nas contradi¢cdes entre cinema e
povo e em proposicdes de novas formas de enquadramento da realidade. As parcas imagens
cinematograficas presentes no curta-metragem foram rodadas na Fazenda Concei¢do do
Pinheiro, local com forte carga simbdlica, que pontua a dialética da presenga/auséncia a fim

de conectar a experié€ncia sensorial aos lampejos de real.

3 . ,o. . . ~ . » . . .

O antidocumentdrio, provisoriamente, versdo publicada em 1978, é o texto mais conhecido e citado do autor.
Apesar desta fonte ndo pertencer ao nosso recorte, ela nos auxiliard na compreensdo do pensamento de Omar
sobre cinema porque desdobra discussdes ja contidas na versdo de 1974.
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Em seu livro Cineastas e Imagens do Povo, originalmente publicado em 1985, Jean-
Claude Bernardet se dedicou a analisar curtas-metragens inventivos que se localizavam a
margem do que ele chamou de “modelo sociologico”. Bernardet elegeu Congo como um dos
representantes das novas formulacdes estéticas e ideoldgicas que elegeram ndo somente o
social como problema, mas também a linguagem, dando a ver o sujeito da enunciacido. Além
de Congo, o autor identifica como representantes desta estética que tensiona a linguagem e da
a ver a voz do documentarista os filmes Lavrador (Paulo Rufino, 1968) e Indiistria (Ana
Carolina Teixeira Soares, 1968). Jardim Nova Bahia (Aloysio Raulino, 1971) e Taruma
(Aloysio Raulino, 1975) seriam filmes que se dedicaram ao problema de fazer ver e ouvir a
voz do outro.

O Anno de 1798 (1975) tem como suposto tema a Revolta dos Alfaiates, movimento
emancipatério ocorrido na Bahia no final do século XVIII com participacdes de pessoas
proeminentes da sociedade e populares. As elites, que direcionaram o povo com ideias que
tomaram conhecimento durante estudos na Europa, foram poupadas do inquérito. Dos
indiciados, todos populares, quatro alfaiates “mulatos” foram condenados a forca. Rodado no
Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro, o filme compde-se basicamente a partir de imagens
de pinturas histéricas, moldagens greco-romanas € uma VOZ over que narra eventos
relacionados a Revolta. Assim como em Congo, o material heterogéneo € mobilizado pela
montagem e produz um significado que se acrescenta a imagem referencial ao invés de
simplesmente representé-la.

O Anno de 1798 foi o ultimo “objeto estético” realizado por Omar na primeira
metade da década de 1970 e certamente o ultimo da década a trilhar os caminhos do
antidocumentdrio. Guiomar Ramos (2014, p. 104) afirma que, a partir da década de 1980,
com Miisica barroca mineira (1981) e O som ou o tratado de harmonia (1984), Omar
continuaria a utilizar a metodologia empregada em seus antidocumentdrios, mas teria
abandonado o confronto direto com o documentario padrdao. Assim, acreditamos que a escolha
de Congo e O Anno de 1798 como corpus de andlise filmica atendem as necessidades deste
estudo, que € estabelecer uma reflexdo sobre cinema e realidade a partir de uma anélise dos
antidocumentdrios, bem como historicizar os quatro textos criticos de Omar.

Com sua producgdo tedrica e pratica, Omar contribuiu para que fosse possivel pensar
novas formas de se fazer documentario no pais. Conforme Teixeira (2019, p. 26), a ideia de

antidocumentdrio proposta por Omar contribuiu para a renova¢do do campo do documentério
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e para a emergéncia do filme-ensaio® no Brasil. O cinema omariano questiona suas proprias
estruturas, suas possibilidades e seus limites. Antes de tudo, um cinema que busca
proporcionar uma experiéncia cinemadtica singular da qual o espectador é convidado a
participar de maneira ativa. Omar quer investigar os meandros mais obscuros dos processos
de percepcdo. Ele converte seu pensamento em experi€ncias com imagens € sons,
constituindo um pensamento éptico que, acrescentamos, s6 pode se conformar a uma forma
pura do tempo: a Duragdo, isto é, um tempo cronico, ndo cronoldgico, conforme os
postulados da imagem-tempo formulados por Gilles Deleuze (2018).

Podemos colocd-lo como um dos “sacerdotes” da sétima arte, cineastas que foram
capazes de manipular “as entranhas do cinema” (BRAKHAGE, 2003, p. 343). Os
antidocumentdrios sdo, de fato, uma intervencdo cirirgica no corpo do cinema tradicional.
Trata-se de um cinema que substituiu os personagens do filme convencional por letreiros e
estatuas. Alias, os personagens “veridicos” de documentarios tradicionais ndo eram tratados,
na realidade, como estdtuas (imdveis e sem voz) sobrepostas a uma enxurrada de letreiros
(conceitos)? Em Congo, o visivel naturalizado como representagdo objetiva do mundo se
apagou no siléncio da letra. Em O Anno de 1798, os estatutos da verdade universal se
transformaram em estdtuas.

A obra filmica de Omar realizada na década de 1970 j4 rendeu importantes estudos,
que vao desde as reflexdes seminais de Jean-Claude Bernardet, Ismail Xavier, Guiomar
Ramos e Silvio Da-Rin, até producdes académicas mais recentes publicadas em formatos
variados como artigos, dissertacdes e teses. Algumas reflexdes acerca da producao filmica de
Omar nos anos 1970 identificam em suas obras uma critica ao sujeito epistemoldgico
(BERNARDET, 2003), a filiacdo ao chamado cinema antropofdgico (RAMOS, 2008) e ao
cinema alegorico antiteleologia (XAVIER, 2000). As nogdes de “crise da representagdao” e
“impossibilidade de representar o outro” aparecem na maioria dos estudos dos

antidocumentdrios.

* O filme-ensaio ndo é uma autobiografia ou filme-didrio, pois o eu ndo fica enclausurado na linguagem. Neste
processo, existe uma ultrapassagem de si. O estético orienta-se para o politico, o privado direciona-se ao publico,
0 “eu” conecta-se ao mundo. Este processo é o proprio desmoronamento das ideias ilusdrias de um sujeito
cartesiano, metafisico, estavel, pleno e que fundamentou as no¢des de autor no cinema, em particular, e nas artes,
em geral. O “ato de pensar” presente no filme-ensaio ¢ uma pratica voltada para o “Pensar diferentemente do
que pensava antes!”, o que possibilita aproximar esta pratica da ética foucaultiana (TEIXEIRA, 2019, p. 33). As
elucubragdes de Omar e sua pritica cinematografica no inicio da década de 1970 podem estar na gé€nese do
filme-ensaio no Brasil, mas ndo se pode dizer que o antidocumentdrio é um filme-ensaio. O cinema de Omar
parece estar a meio caminho entre o cinema moderno e o filme-ensaio.
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O antidocumentdrio pode ser visto como um cinema do futuro que ficou no passado?
O que tinham os antodocumentdrios a dizer? Quais as possibilidades neles contidas? Em
nossa investigacdo, constatamos que Congo e O Anno de 1798 se defrontam com a
naturalizacdo da légica continua das imagens, isto €, recusam as regras ideoldgicas do regime
representativo e as imagens reduzidas a impressdo de realidade. Se os vemos sob a Otica da
modernidade cinematogréifica concebida por Gilles Deleuze (2018), é possivel dizer que a
montagem teve como finalidade tensionar o dominio da representacdo pela desarticulacdo do
esquema sensorio-motor que distingui o real e o imagindrio para, entdo, denunciar a imagem
ortodoxa do pensamento que o fundamenta.

Sdo filmes cujos temas nio sdo necessariamente a congada e nem a Revolta dos
Alfaiates, mas um ataque a ortodoxia do pensamento que oferece respostas acerca da
antropologia e histdria, articuladas a um modelo de verdade. Em ambos os filmes, a
montagem descentra o ponto de vista pretensamente privilegiado e arruina o esquema
sensorio-motor para, assim, buscar libertar o cinema de um modelo de verdade. Conforme
Deleuze (2018, p. 73), o esquema sensorio-motor € "agente de abstracao". Omar recusa-se a
operar seus filmes conforme este esquema: ndo € a congada em geral ou a histéria em geral
que lhe interessa.

Nossa metodologia de pesquisa parte da compreensdo, interpretacdo,
problematizagdo e historicizagdo da producdo tedrica de Omar realizada na década de 1970 e
que trata das relacdes entre cinema e historia e cinema e realidade para, em seguida, interrogar
as formas filmicas dos antidocumentdrios. Assim, buscamos identificar os problemas teéricos
especificos que inquietavam o cineasta e, em seguida, realizamos andlises filmicas dos dois
curtas-metragens selecionados, a fim de organizar relacdes entre os significados aludidos na
fatura filmica, sua producao tedrica e o contexto historico e cinematografico.

Neste percurso metodolégico, nos inspiramos nos termos propostos pelo historiador
Michael Baxandall (2006), para quem todo artefato historico € um objeto intencional cuja
forma singular responde as circunstancias histdricas e estéticas. Neste sentido, é possivel
afirmar que Omar deu forma filmica a problemas especificos de sua época que escolheu para
se defrontar. Esta abordagem € relacional, isto €, busca-se compreender as relacdes existentes
entre Omar e sua cultura, e entre um problema e os fatores historicos e estéticos que
interferem na solu¢do do problema.

Jacques Aumont e Michel Marie (2004, p. 9) explicam que a andlise do filme
preocupa-se, antes de tudo, com o filme, considerado como uma obra em si mesma,

independente e singular. A andlise nunca € universal, mas infinitamente singular e deve ser
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construida metodicamente para adequar-se a obra particular a qual se analisa. O analista
deverd evitar uma abordagem eminentemente empirica, aquela que decompde a obra, mas ndo
a interroga. Uma andlise bem sucedida serd aquela capaz de promover um equilibrio entre a
faculdade interpretativa e a verificabilidade (AUMONT e MARIE, 2004).

Os termos propostos por Aumont e Marie nos inspiraram na elaboracdo de uma
metodologia de andlise filmica que julgamos adequada para a interpretacdo das imagens
“enigmaticas” de Congo e O Anno de 1798. O primeiro passo nesta direcdo diz respeito a
propria concep¢do de imagem do cinema que adotamos. Os filmes ndo sdo vistos apenas
como documentos. Em nosso estudo, as imagens e sons do cinema sdo concebidos como algo
que se acrescenta a realidade e ndo apenas a representa. Uma imagem, portanto, capaz de
“perturbar o referente”, para usar o termo citado por Maria Mourdo (2006). Francisco das
Chagas Junior (2008, p. 75) argumenta que “[...] um ponto que separa os conceitos de
representacio e de imagem de forma definitiva € que uma representacdo € sempre
representacio “de” algo enquanto uma imagem, embora sempre imagem de algo, constroi uma
visualizacdo do real”. Neste sentido, a imagem apresenta-se como perspectiva que irrompe no
mundo e é capaz de construir novos sentidos.

Em nossa andlise, a imagem € compreendida como movimento e matéria, o cinema
como fabrica de imagens-tempo que penetram na realidade e sdo capazes de mobilizar o
passado de maneira andrquica. Portanto, o conceito de imagem-tempo concebido pelo filosofo
Gilles Deleuze e os postulados que orbitam esta nocdo, presentes no livro Cinema 2 — A
Imagem-Tempo, sdo fontes de inspiracdo das andlises. As no¢des deleuzianas de cinema do
corpo e cinema do cérebro sdo importantes para o entendimento do cinema no que concerne a
concretude das imagens, o contato desta com a realidade e o pensamento que emana do filme.
Imagens oniricas, alucinatérias, delirantes, enfim, imagens desprovidas de prolongamento
motor, produzem um circuito capaz de criar uma visualizacdo do real, da histéria. Segundo
Rodrigues (2009), as “linhas de fuga” deleuzianas sdo capazes de demover a historia do
pensamento do possivel e abri-la ao pensamento do virtual.

Deleuze chama o periodo cldssico da atividade cinematografica de cinema da
imagem-movimento, uma vez que neste tipo de cinema o tempo estaria subordinado ao
movimento € o que predominaria seria a imagem-a¢do, na qual o personagem reage a um
conjunto de situagdes sensorio-motoras (DELEUZE, 1985). A base deste cinema seria o
encadeamento associativo de imagens (Acdes encadeiam-se com percepcoes, as percepgoes se
prolongam em ag¢des), o que resultaria em uma apresentagdo indireta do tempo, isto €, uma

representacao do tempo.
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Por conta de uma série de transformagdes politicas, econdmicas, sociais, morais e
artisticas, ocorridas no imediato pds-guerra, o cinema da agdo entra em crise. Alfred
Hitchcock € eleito por Deleuze como o cineasta responsavel por levar ao limite o cinema da
acdo e instaurar um novo tipo de imagem: a imagem-mental. Esta nova imagem seria menos a
consumacgdo do cinema da imagem-movimento do que o questionamento de seu estatuto
(DELEUZE, 1985, p. 207). A crise atinge em cheio “os encadeamentos situagdo-acdo, acao-
reacdo, excitacdo-resposta, em suma, os vinculos sensério-motores que constituiam a
imagem-a¢do” (DELEUZE, 1985, p. 208).

Os filmes da imagem-a¢cdo continuariam a ser produzidos, uma vez que a indudstria
do cinema necessita do “cliché”, mas a “a alma do cinema” teria abandonado esta estética, € a
partir de entdo exigiria, incessantemente, pensamento. Assim, teria emergido no pos-guerra e
fora de Hollywood, um novo tido de imagem cinematogréfica: a imagem-tempo. O cinema da
imagem-tempo nao apresentaria um real ja decifrado, como no cinema cldssico, mas sim um
real ambiguo a ser decifrado, portanto, propde-se uma reflexdo sobre o real (DELEUZE,
2018, p. 11).

O cinema moderno seria caracterizado pela apresentacdo de situacoes oticas e
sonoras puras, nas quais a narracdo € substituida pela descri¢do e o movimento é que passa a
depender do tempo. Ao emancipar-se do movimento, o tempo apresentar-se-ia em seu estado
puro, direto. Se, no cinema classico, o cinema da imagem-agdo, Os personagens reagem as
situagdes, na maior parte das vezes, sensdrio-motoras (afetivas, perceptivas, ativas), no
cinema da imagem-tempo os personagens se defrontam com situacdes oticas e sonoras puras
como ‘“videntes”, ou seja, eles véem, o personagem se torna um tipo de espectador
(DELEUZE, 2018, p. 13).

O que o personagem do cinema moderno vé e ouve niao € mais seguido de uma
resposta ou acdo, ele se deixa levar por uma visdo. Aqui, hd um rompimento da ligacao
sensOrio-motora e as situacOes apresentadas extrapolam qualquer a¢do ou reacdo possivel.
Conforme Deleuze (1992, p. 68), “[...] ja ndo se acredita tanto na possibilidade de agir sobre
as situagdes, ou de reagir as situacdes, e, no entanto, nao se estd de modo algum passivo,
capta-se ou revela-se algo intolerdvel, insuportavel, mesmo na vida mais cotidiana”. Neste
sentido, a percep¢do e a afeccdo mudam de natureza. O espaco também € transformado, se
torna extraordindrio, pois "[...] tendo perdido suas conexdes motoras, torna-se um espago
desconectado ou esvaziado" (DELEUZE, 1992, p. 69).

A disjuncdo entre a imagem visual e a imagem sonora, a constru¢do de um espaco

desconexo e a quebra de hierarquia na disposi¢do dos elementos do discurso filmico sao
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recursos que colocam o cinema de Omar no amago da modernidade cinematogréfica.
Acreditamos que Congo e O Anno de 1798 podem ser classificados como cinema da imagem-
tempo direta, uma vez que eles trabalham situacoes opticas e sonoras puras, cristalinas, isto
€, a descricdo nao se desenvolve a partir de uma realidade pré-existente e a narracdo nao
remete as formas do verdadeiro. A descricdo torna-se seu proprio objeto e a narragcdo vincula-
se a um tempo crénico, ndo cronoldgico.

A nogdo de arte estética elaborada pelo filésofo Jacques Ranciere e alguns conceitos
correlatos sdo também mobilizados como forma de tentar fazer evoluir a compreensao acerca
dos filmes de Omar e a problemdtica das relagdes entre cinema e realidade. Autonomia da arte
€, a0 mesmo tempo, sua ineréncia ao tecido social sdo temas centrais nos estudos de Ranciére
e, por conseguinte, enriquecem questoes levantadas ao longo deste estudo.

Ranciére explica que no regime estético da arte, a identificagdo ndo se da pela
distingdo no que concerne as maneiras de fazer, como no regime representativo, mas sim na
distingdo de uma forma sensivel propria a Arte. Conforme o fildsofo, a tradicdo ocidental
concebeu trés grandes regimes de identificacio no ambito da arte. No primeiro destes
regimes, denominado por Ranciere como regime ético das imagens, a “arte” nao possuia
autonomia. A identificac@o estaria nas imagens como um todo e o interesse residiria nos seus
usos e finalidades nas ocupacdes da cidade (RANCIERE, 2009, p. 28). Assim, faz-se a
separagdo entre artes verdadeiras e os simulacros. E a famosa arte pedagégica formulada por
Platao.

O segundo regime se separa do regime ético porque identifica o “fato” das artes na
dindmica poiesis/mimesis. Ranciere chama-o de regime poético ou representativo. Neste
regime, as artes sdo identificadas e definidas enquanto maneiras de fazer e a nocdo de
representacio organiza tais maneiras’ (RANCIERE, 2009, p. 31). Assim, o regime
representativo reproduz o que e como € possivel dizer e sentir em uma dada comunidade. Por
fim, o regime estético implode as barreiras que separavam o fazer artistico das demais
ocupacdes politicas e sociais.

Segundo Ranciere, a novidade da arte estética estd no distanciamento por ela
exercido de uma determinada forma de medida comum: a histéria enquanto encadeamento de

acoes, que desde as regras do poema aristotélico representava também a inteligibilidade das

> Para afirmar a arte como “arte bela” e construir sua especificidade, a logica representativa “[...] entra numa
relacdo de analogia global com uma hierarquia global das ocupagdes politicas e sociais: o primado representativo
da acdo sobre os caracteres, ou da narra¢do sobre a descricdo, a hierarquia dos géneros segundo a dignidade dos
seus temas, e o proprio primado da arte da palavra, da palavra em ato, entram em analogia com toda uma visao
hierarquica da comunidade” (RANCIERE, 2009, p. 32).
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acdes humanas. Em outras palavras, a subordinagio da imagem ao texto. (RANCIERE, 2012,
p- 49). Deste modo, a auséncia de medida comum manifesta a constata¢do da disjuncio entre
os registros de expressdo. Conforme o filésofo: “Quando ¢ desligado o fio da histodria - isto é,
a medida comum que regulava a distancia entre as artes de uns e de outros-, j4 ndo sdo mais as
formas que se analogizam, sdo as materialidades que se misturam diretamente" (RANCIERE,
2012, p. 52).

Embora Ranciere e Deleuze possuam divergéncias tedricas, sobretudo no tocante ao

6, ambos se dedicam a entender o

termo utilizado para denominar o cinema do pds-guerra
cinema na sua relagdo com o mundo. Talvez o ponto de convergéncia entre os filésofos que
mais inspira e contagia esta pesquisa € o fato de ambos acreditarem que o cinema constréi o
mundo.

Ismail Xavier € outro autor cujas reflexdes sdo fundamentais para este estudo, pois
nos auxiliam a construir o contexto cinematografico ao qual emerge a obra de Omar. Além
disso, os conceitos de alegoria no cinema brasileiro elaborados por Xavier serviram de
inspiracao para a andlise filmica. Xavier (2012) identificou em um grupo de filmes brasileiros
realizados nas décadas de 1960 e 1970, e que tiveram o nacional como referéncia, um
esquema de narracdo em cdodigo (alegoria) impregnado na estrutura interna dos filmes. A
alegoria representaria nestes filmes as experi€ncias do presente e a relagdo deste com o
processo histérico. No primeiro momento, uma ‘“alegoria da esperanga”, expressa através de
uma concepcao teleologica da histéria. Depois, o “momento da autocritica”, em que a

esperanca se torna desesperanga e a concepg¢ao histdrica estruturante das narrativas passa a ser

antiteleoldgica.

® Para o Ranciére, a categoria moderno pode aludir a uma concepg¢io teleolégica da histéria. Ranciére argumenta
que ¢é fragil o corte que Deleuze faz entre dois tipos de imagem (imagem-movimento e imagem-tempo) e na
associagdo desta ruptura interna ao cinema com o corte provocado pela Segunda Guerra Mundial. Ranciére nos
diz que a ruptura no “esquema sensdrio-motor” e a conseqilente crise da imagem-acao identificada por Deleuze
no pos-guerra nao se justificam pela constru¢do dos planos e relagdo entre os planos de um filme. A “ruptura”
estaria sempre alegorizada nas peripécias ficcionais dos personagens. Portanto, “A oposi¢do entre a imagem-
movimento e a imagem-tempo ¢ assim uma ruptura ficticia” (RANCIERE, 2008, p. 19). Ranciére ndo se opde 2
classificagdo de imagens elaborada por Deleuze em seus dois livros sobre cinema, ao contrario, ele trabalha a
partir de alguns dos postulados do fil6sofo para construir o seu proprio pensamento sobre cinema (Guéron, 2012,
p.- 35). A sua recusa reside no ponto especifico do corte entre duas eras do cinema e a relagdo direta deste corte
com a ruptura de uma guerra. Em Ranciere, no existe um corte entre um cinema cldssico e um cinema moderno,
uma vez que a arte cinematogréfica ji nasce integrada ao regime estético. Tratar-se-ia, antes, de uma atitude do
cineasta diante da imagem. Produziu-se imagem-tempo na época cldssica (Deleuze o evidencia ao analisar o
cinema de Bresson nas duas “eras”), assim como existe imagem-movimento na contemporaneidade (inscrita
mesmo nos filmes que rompem com o esquema sensorio-motor). O fundamental da teoria deleuziana sobre o
cinema nao reside no corte entre eras, que ocupa uma parte infima da sua obra.
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Conceitos diversos como imagem-tempo, arte estética e alegoria historica,
mobilizados em nossa andlise filmica, possuem em comum o fato de colocarem as imagens da
arte numa relagao profunda com a temporalidade, a realidade e a historicidade. Buscaremos,
portanto, construir um olhar que vé Congo e O Anno de 1798 como filmes que emergem
numa determinada camada de realidade e ddo a ver algumas questdes de seu tempo.

Identificamos em Congo e O Anno de 1798 dois percursos e 0s incorporamos a
andlise filmica: um percurso critico, em que o cineasta promove um embate com a forma
tradicional do cinema documentdrio; € um percurso propositivo, no qual sdo apresentadas
novas possibilidades de tratamento do real no cinema. No primeiro capitulo, intitulado
Reflexoes sobre o cinema e a realidade, buscamos compreender tracos do pensamento de
Omar sobre o cinema na sua relacdo com a realidade a partir de compreensado e interpretacao
de cinco textos de sua autoria, publicados em 1972, 1974 e 1978.

Neste capitulo, nossas fontes sdo os textos O universo proprio do documentdrio
filmado, publicado em janeiro de 1974 no Caderno de Comunica¢do e Jornalismo do Jornal
do Brasil (RJ), O antidocumentdrio, provisoriamente (1978), publicado em agosto de 1978 na
revista Vozes e os artigos intitulados Um género novo no cinema nacional, O problema
Sfundamental do cinema e Um filme-chave em discussdo, publicados no jornal carioca Correio
da manha entre marco e abril de 1972. No inicio do capitulo, construimos, com auxilio de
bibliografia especializada, um contexto no qual emergem os textos de Omar, chamando a
atencdo para a co-existéncia de duas grandes tendéncias culturais do periodo: uma arte
comprometida com a inddstria cultural e uma arte inclinada a experimentacdo de novas
formas de expressdo. A produgdo tedrica de Omar surge para problematizar ambas as
tendéncias, propondo uma radicalizagcdo cada vez maior com a experimentacdo da linguagem.

Em seguida, nos apoiamos em bibliografia especializada para delinear aspectos
relacionados ao chamado “modelo sociologico” de documentério brasileiro, uma vez que
alguns pontos levantados por Omar em sua obra tedrica t€m como interlocutor este tipo de
filme, que viu seu apogeu entre as décadas de 1960 e 1970. Apés estas contextualizagdes,
iniciamos a andlise dos textos O universo proprio do documentdrio filmado e O
Antidocumentdrio, provisoriamente, a fim de compreender algumas ideias que tocam os
problemas das relagdes entre cinema e realidade. Da mesma forma, fazemos uma andlise dos
trés artigos de Omar referentes as relagdes entre cinema e histdria publicados no jornal
Correio da Manha.

A preocupacio do cineasta tedrico com os problemas concernentes a fungdo social

do cinema no real e suas formas sensiveis € a tonica deste capitulo. Compreender tragos do
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pensamento de Omar sobre cinema nos auxilia a compreender o problema que o autor
escolheu para se defrontar e interrogar possiveis objetivos contidos nas formas filmicas. O
problema central de Omar em sua produgao tedrica parece ter sido o problema do cinema no
real, o que explica em partes a construcdo de imagens que buscam explicitar a capacidade do
cinema de “perfurar” o real.

O segundo capitulo, denominado O filme em branco como estética da supressdo, é
dedicado a andlise de Congo. Na primeira parte do capitulo, as imagens visuais e sonoras do
filme de Omar conduzem a andlise para o problema do “filme em branco”, nog¢do que
frequentemente remete a ideia de crise da representacdo. Em nossa andlise, argumentamos
que o filme é engendrado pelo quadro em branco, que alude as contradi¢des entre dois
mundos em conflito e manifesta-se como a propria imagem da supressdo de uma cultura
branca colonizadora sob a cultura colonizada.

Em um novo movimento analitico presente neste capitulo, nos concentramos na
andlise dos letreiros que compde a maior parte da banda visual do filme. O filme se constroi a
partir do fluxo de letreiros, que se organizam por oposi¢des e jungdes e se relacionam de
maneira ambigua com as imagens gravadas na fazenda. De uma maneira geral, os letreiros
representam um mundo logocéntrico que busca incessantemente dominar, pelo conhecimento,
outros mundos. Apesar disso, na parte final do filme os préprios letreiros sdo propositivos e se
voltam contra o logocentrismo. O capitulo culmina na proposi¢do de que Congo € um filme
politico, uma vez que proclama a auséncia do povo, dando ensejo para a criacdo de um novo
povo.

O terceiro capitulo, intitulado O Anno de 1798 ou o avesso da historia é dedicado a
andlise do filme O Anno de 1798 (1975). As imagens e sons do filme nos conduzem para uma
reflex@o sobre representacdo e realidade brasileira. Em seguida, fazemos uma anélise de duas
sequéncias que consideramos alegéricas no filme e que dizem respeito ao seu contexto
historico. Apds questionar, portanto, o papel do cinema no real, o filme apresenta as
estratégias discursivas que permitem ao cineasta discutir a histéria sem precisar recorrer a
representacdo tradicional. Argumentamos que as alegorias remetem ao governo ditatorial
brasileiro e aos projetos revoluciondrios malogrados.

Identificamos uma critica aos projetos revoluciondrios que buscam conduzir as
massas a partir de ideias exteriores as experiéncias populares. Esta critica persiste ao longo do
filme. As imagens e sons nos conduzem, entdo, para um debate acerca da questdo racial.
Afinal de contas, até entdo muitos dos projetos revoluciondrios brasileiros ndo colocaram este

tema entre suas preocupacdes iniciais e o filme parece buscar tensionar esta lacuna. A cultura
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negra é colocada como forma de resisténcia na figura de Lélia Gonzalez, uma das mais
importantes intelectuais do movimento negro e que faz uma participacdo especial no filme.
Finalmente, o filme nos leva para um cendrio escatolégico, em que a teleologia da esperanga é

incendiada e a histéria manifesta-se como poténcia reversivel.
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CAPITULO 1 - REFLEXOES SOBRE O CINEMA E A REALIDADE.

1.1 O ESPETACULAR E O EXPERIMENTAL

Este capitulo tem como objetivo central apreender tragos do pensamento de Omar
acerca do cinema na sua relacdo com a realidade a partir da andlise de quatro produgdes
tedricas publicadas ao longo da década de 1970. Os artigos intitulados O problema
fundamental do cinema, Um filme-chave em discussdo e Um género novo no cinema nacional
foram publicados em 1972 no periédico carioca Correio da Manhd e tém como propdsito
discutir as relacdes entre cinema e histéria.Sdo artigos curtos, mas que suscitam discussoes
densas acerca da representacdo da historia pelo cinema. A quarta fonte a ser analisada neste
capitulo € o ensaio O antidocumentdrio, provisoriamente, publicado em 1978 na revista
Vozes n° 6.

Arthur Omar (Pocgos de Caldas, 1948) € um artista multimidia e ensaista mineiro
radicado no Rio de Janeiro. As primeiras incursdes do artista no cinema se deram através dos
curtas-metragens Serafim Ponte Grande (1971), Sumidades Carnavalescas (1971), Congo
(1972) e O Anno de 1798 (1975), todos em 35mm e realizados no inicio da década de 1970.
Em 1974 realiza Triste Tropico (1974), seu primeiro longa-metragem. Ainda nos anos 1970 e
em bitola 35 mm realizou o curta-metragem Vocés (1979).

No inicio dos anos 1980, Omar langa Miisica Barroca Mineira (1981), seu primeiro
filme em bitola 16 mm e em 1984 retorna a bitola 35mm com O Som ou Tratado de
Harmonia (1984), ambos curtas-metragens. Ainda na década de 1980, realizou em video os
curtas-metragens Tony Cragg in/no Rio (1984) e Nervo de Prata (1987), para novamente
retornar a bitola 35mm e produzir em 1988 os curtas-metragens O Inspetor e Ressurreicdo.
Nos anos 1990 e inicio da década de 2000, passou a trabalhar exclusivamente com video,
tendo realizado curtas e médias metragens artisticos e experimentais neste suporte.
Atualmente, Omar trabalha com video, fotografia, instalacdes e obras multimidiéticas.
(KAMINSKI, 2016, p.142).

O primeiro passo na tentativa de compreender a obra de Omar realizada na primeira
metade da década de 1970 € a construcdo de um contexto cinematografico. O inicio da década
de 1970 ficou marcado como o periodo mais violento do regime militar. Censura, repressao

- . A e T . e
policial e promessa de crescimento econdmico’ caracterizavam o governo do general Emilio

7 . . . A o
Periodo conhecido como “milagre econdémico”, mas que ndo iria tardar para se tornar um “desastre

econdmico” devido a crise econdmica dos anos seguintes e o crescimento absurdo da divida externa.
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Garrastazu Médici. O Al-5, promulgado em 1968, impunha seus golpes, causando forte
repressao e o exilo de artistas de diversas areas (NAPOLITANO, 2011, p. 83). O arrocho da
ditadura combina-se com a expansao da industria cultural, tendo a Rede Globo, alinhada ao
governo ditatorial, como o mais poderoso meio de producao de bens simbdlicos.

Apesar disso, a juventude de mentalidade critica buscava novas formas de expressao,
0 que culminou na constru¢do de uma rede alternativa de consumo cultural, fortalecendo os
segmentos culturais marginais. Tal rede alternativa de cultura contrastava, portanto, com o
consumo cultural massivo e a propaganda ufanista que o regime militar propagava de maneira
ostensiva (NAPOLITANO, 2011, p. 82). Os anos 1970 também ficaram marcados pela tensdao
e as mediacOes complexas entre correntes culturais que faziam resisténcia a ditadura e os
debates giravam em torno da critica politico-cultural e sua manifestacio estética
(NAPOLITANQO, 2011, p. 141). O embate colocava, de um lado, a juventude vanguardista e a
contra cultura e, de outro, o nacional popular.

A juventude vanguardista define-se pela cultura experimental e underground que se
opunha a racionalizacdo da vida social e propunha um experimentalismo radical, concebendo
o artista como guerrilheiro cultural na luta contra a fruicdo passiva da arte. A contracultura,
cujo principal expoente foi o movimento tropicalista, produziu uma autocritica do
nacionalismo e da idealizacdo do povo como protagonista da transformagdo. O nacional-
popular, corrente hegemonica na cultura de esquerda, por sua vez, defendia o realismo critico
como estética “justa” de resisténcia (NAPOLITANO, 2011, p. 161).

No cinema, as tensdes e contradi¢des do periodo eram ainda mais complexas, uma
vez que esta arte possuia uma maior dependéncia do mecenato oficial, o que fez com que
cineastas de esquerda se aproximassem das politicas culturais do governo ditatorial
(NAPOLITANQO, 2011, p. 178), que tinha interesse na constru¢ao de uma cultura tipicamente
nacional. Além disso, o cinema brasileiro enfrentava uma crise politica e estética, e as
reflexdes em torno da sua fungdo social e estética se radicalizaram com o Cinema
Marginal/Experimental (oposi¢do estético-ideoldgica ao Cinema Novo) e também com as
tendéncias a antropofagia cultural, que estavam sendo retomadas naquele periodo
(NAPOLITANO, 2011, p. 98).

A perda da inocéncia (em termos estéticos, politicos e culturais) se reflete na
primeira metade da década de 1970 na forma de posturas contraculturais e antiautoritarias.
Omar escreveu seus textos sobre cinema e realizou seus filmes num contexto cinematografico
brasileiro em que [...] os lideres do Cinema Marginal assumem um papel profanador no

espaco da cultura; rompem o ‘contrato’ com a platéia e recusam mandatos de uma esquerda
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bem pensante, tomando a agressdo como um principio formal da arte em tempos sombrios”
(XAVIER, 2001a, p. 17-18).

Paralelamente, a pornochanchada se tornava sucesso popular, lotando os cinemas
com seus dramas populares, eivados de forte grau de erotismo. E importante salientar que a
efervescéncia cultural da primeira metade da década ecoou na formulacdo do Plano Nacional
de Cultura (PNC) lancado pelo governo militar em 1975 e que visava, sobretudo, realizar uma
politica publica de cultura para amenizar o desastre do “milagre econdmico” e diminuir a
insatisfacdo de setores intelectuais e artisticos em relacdo ao governo autoritirio (AZEVEDO,
2016, p. 319).

Em uma década marcada por tantas contradi¢des, dentre as quais no ambito cultural a
expansdo da industria corria em paralelo com a constru¢do de redes alternativas de consumo,
alguns cineastas se dividiram entre os que decidiram trilhar pela via de comunicacdo com o
grande publico, realizando obras de corte mais cldssico®, e os que optaram por aprofundar
ainda mais as pesquisas de linguagem, apostando na inventividade.

Os primeiros se aproximaram da Embrafilme, estatal criada em 1969 para fomentar a
producdo e distribuicdo de cinema e que preconizava o classicismo cinematogréfico. Os
segundos apostaram na producdo e circulacdo independente, j4 que no periodo havia um
piblico jovem de nivel universitério dvido por novidades artisticas. E importante salientar que
as criticas e problematiza¢des de Omar ndo se dirigem apenas ao primeiro grupo, mas também
ao segundo, radicalizando ainda mais a experi€éncia com a linguagem e apontando as
contradigdes mesmo entre os modernos.

Este periodo ficou marcado por profundas transformagdes na estética documental. Se
a repressdo da ditadura arrefeceu o impeto socioldgico, parece ter incentivado uma nova
atitude diante das imagens na forma documentdrio. Alguns poucos realizadores de
documentdrios apostavam em producgdes antiilusionistas que se apresentavam como produto
filmico, “desnudando seu processo de produ¢dao”, num modelo em que os autores
reivindicavam “produzir objetos estéticos que se oponham aos esquemas tradicionais” (DA-
RIN, 2004, p. 188).

Nestes filmes, a forma documentério se apresentou “[...] plenamente como discurso
construido no real” (TEIXEIRA, 2004, p. 35). Da-Rin (2004, p. 188) explica que o cinema

radical de Omar foi uma excecao, ja que as manifestacOes auto-reflexivas no Brasil da década

8 . . Ce v, 4. . . L, v . .

Os cinemanovistas, no inicio dos anos 1970 ja dispersos em projetos pessoais, também decidiram uma maior
comunicagdo com o publico, mas ndo se renderam ao classicismo cinematografico, ja que realizaram obras ainda
vinculadas ao chamado “cinema de autor” (XAVIER, 2001).
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de 1970 foram “acidentais e descontinuas”. Os escritos de Omar e suas primeiras produgdes
cinematograficas, portanto, se inserem também neste contexto de desconstru¢do e proposi¢ao
de novas estéticas para a forma documentario.

De acordo com Marcos Napolitano (2011, p. 145), as experi€ncias estéticas radicais
do inicio dos anos 1970 deixaram marcas em todas as artes, implodindo as barreiras entre
experimentalismo e engajamento. Omar publicou seus textos, portanto, em um momento de
efervescéncia cultural e politica, direcionando suas criticas ao cinema histérico e ao
documentdrio tradicional. Em termos culturais e embora evidentemente perpassada por
nuances, a primeira metade da década parece ter sido o palco de lutas entre o espetacular e o
experimental. As producdes tedricas e praticas de Omar podem ser vistas como solucdes

encontradas pelo cineasta para enfrentar os problemas estéticos e politicos de seu tempo.
1.2 0 REAL NO CINEMA DOCUMENTARIO BRASILEIRO

As producdes tedricas e praticas de Omar analisadas neste estudo tem como escopo a
problematizacdo do cinema documentério socioldgico e cinema histérico. De fato, o cinema
que se ocupou das temdticas socioldgicas e historicas viu seu apogeu nas décadas de 1960 e
1970. Antes de realizarmos as andlises dos trés artigos de Omar que discutem o cinema
histérico e dos dois textos que tratam dos problemas do documentdrio tradicional, €
necesssario identificarmos quem eram seus interlocutores.

Comecemos por identificar os alvos de seus questionamentos acerca do filme
documentario tradicional. Ainda que a produgdo tedrica de Omar e os filmes Congo e O Anno
de 1798 aqui analisados se defrontem com a propria histéria das formas cinematograficas,
algumas de suas criticas estavam direcionadas a destinatdrios especificos. O cineasta
confrontava-se com um cinema documentario inspirado na estilistica do direto, mas que por
aqui assumiu os contornos de um “modelo sociologico” (BERNARDET, 2003).

Na contemporaneidade brasileira, a forma documentdrio possui importancia
considerdvel, em partes devido ao aumento da producdo e espacos de exibi¢cdo e circulacio
dos filmes. A producdo tedrica acompanha esta imponéncia e o campo do documentério é
cada vez mais estudado nas universidades. Em termos estéticos, “[...] o campo do
documentdrio se apossa e se alimenta de novos materiais das realidades virtuais emergentes,
reatualizando-se e compondo pegas hibridas de grande impacto expressivo € comunicacional”
(TEIXEIRA, 2004, p. 7). No entanto, nos anos 1960 e 1970 muitos cineastas brasileiros ainda

buscavam autonomia estética para a forma documentdrio, e foi exatamente naquele periodo,
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por meio, principalmente, do curta-metragem, que o cinema documentério brasileiro mudou
de estatuto.

O Cinema Novo em seu limiar trouxe a cena curtas-metragens criticos e que
condensavam em seus discursos filmicos problemas da sociedade e da linguagem
cinematografica, conferindo ao formato um novo estatuto (BERNARDET, 2003, p. 11). O
curta-metragem nao era, pois, desde meados da década de 1950, apenas uma etapa a ser
percorrida pelos cineastas até a aguardada realizacdo de um longa-metragem. Nas décadas de
1960 e 1970, houve apoio financeiro e institucional ao curta-metragem, além do aparecimento
de importantes festivais nacionais e internacionais que abriram espago para o formato.
Portanto, trata-se de um formato importante na cinematografia brasileira desde meados da
década de 1950 até os dias atuais.

Conforme a sua filmografia indica, Omar prefere trabalhar com o formato de curta-
metragem. Na década de 1970, realizou apenas um longa-metragem, Triste Trépico, € mesmo
assim refere-se ao filme como sendo composto de 32 curtas-metragens “encadeados, e
brevissimos ” (OMAR, 2018, p. 275). Com relagdo ao longa-metragem, Omar acredita tratar-
se de “Um conceito puramente métrico, inventado pelos distribuidores para normalizar uma
fonte de renda” (OMAR, 2018, p. 274).

A maior parte dos curtas-metragens brasileiros produzidos nos anos 1960 e 1970
adotaram a forma documentario. Os que se voltaram para os problemas sociais acreditavam
que o cinema era capaz de registrar tradi¢des populares em via de extingdo devido ao avanco
do capitalismo industrial. Estes filmes foram classificados pelo critico Jean-Claude Bernardet
(2003) como “documentérios sociologicos”. De acordo com Ferndo Pessoa Ramos (2004, p.
96), a estilistica do cinema verdade, ao apresentar uma nova perspectiva técnica, estilistica e
ética, foi preponderante para a formag¢dao do documentario moderno brasileiro e consolidacdo
da estética cinemanovista.

A estilistica do “direto” e do “verdade” estd fundamentada em uma “critica ética a
encenagdo e a progressiva elegia da reflexividade” (RAMOS, 2004, p. 81), tendo como
principais recursos estilisticos a entrevista, o depoimento, a cimera na mao e planos longos,
possiveis devido as transformacdes do aparato técnico e o advento de cameras leves e
gravadores magnéticos portdteis e sincrOnicos, que naquele momento respondiam uma

demanda dos profissionais de televisdo’ (TEIXEIRA, 2004, p. 102-103).

9 . . .. ~ . Ly
Os progressos técnicos foram assimilados, mas ndo determinaram a estética.
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Existe nesta forma documentdria uma necessidade ética de revelar ao publico os
processos de constru¢do do discurso enunciativo do filme. O cinema direto, portanto, rompe
com o modelo cldssico de documentdrio fundamentado na forma expositiva, na qual a voz
over domina o discurso. As transformagdes no regime da imagem ndo pararam de operar e
quando a imagem audiovisual adquiriu aspectos de um “discurso indireto livre”, as antigas
demarcagdes entre cinema de fic¢do e cinema de realidade ja ndo puderam mais se sustentar e
os procedimentos dudio-imagéticos ndo pararam mais de variar e se aprofundar (TEIXEIRA,
2004, p. 16). De fato, a estilistica do cinema direto ou do cinema verdade ndo estd
necessariamente relacionada a busca das formas do verdadeiro. Deleuze (2018) cita os
cineastas Cassavetes, Shirley Clarke, Pierre Perrault e Jean Rouch como precursores de
documentdrios que recusaram a fic¢do ndo para atingir as formas do verdadeiro, mas sim para
combater um modelo de verdade que se ancorava na fic¢do.

E a partir do ano de 1962 que as técnicas do cinema verdade sdo efetivamente
introduzidas no Brasil, através de um semindrio sobre cinema realizado no Rio de Janeiro pela
Unesco em parceria com a Divisdo de Assuntos Culturais do Itamaraty (RAMOS, 2004, p.
86). Um dos ministrantes do semindrio era o cineasta sueco Arne Sucksdorff, que trouxe
consigo um gravador nagra e apresentou as novas técnicas do direto' a um piblico que mais
tarde formaria o nucleo duro do Cinema Novo brasileiro.

As viagens de Joaquim Pedro de Andrade a Europa e aos Estados Unidos e o contato
que teve com nomes importantes do cinema direto também foram decisivas para o
estabelecimento das técnicas do cinema verdade no Brasil (RAMOS, 2004, p. 87). Filmes
como Maioria Absoluta (Leon Hirszman, 1964), Integracdo Racial (Paulo César Saraceni,
1964), O Circo (Arnaldo Jabor, 1965) e Opinido Publica (1967, Arnaldo Jabor) sdo exemplos
da influéncia da estética do cinema verdade nas primeiras producdes do Cinema Novo.

Em Sao Paulo, a introdu¢do do cinema verdade relaciona-se a presenga do cineasta
argentino Fernando Birri, que desembarcou na cidade em 1963 e, de acordo com Ramos
(2004, p. 90), entusiasmou os documentaristas da cidade com as inovagdes técnicas que
apresentou. Thomas Farkas foi o responsavel por viabilizar a realizacdo das primeiras obras
paulistanas pautadas pela nova estilistica documentdria e, entre 1964 e 1965, promoveu uma

viagem ao nordeste brasileiro que ficou conhecida como “Caravana Farkas”. O resultado da

10 - e e, . . . .
Ramos ndo faz disting@o entre a estilistica do cinema “direto” e do cinema “verdade”.
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caravana foi a realizacio de quatro médias-metragens'', reunidos em formato de longa-
metragem e lancado em 1967'% com o titulo de Brasil Verdade, tendo o modelo do cinema
verdade predominado nesta produgao.

Farkas ainda viabilizou a realizacdo de outros dezenove curtas-metragens entre 1969
e 1971, em um projeto intitulado A Condigcdo Brasileira. O objetivo do projeto era “[...]
divulgar e registrar auténticas tradicoes da cultura nordestina, em vias de desaparecimento”
(RAMOS, 2004, p. 92-93). Embora estas producdes estejam pautadas pelas técnicas do
cinema verdade, o som direto, as entrevistas € 0os depoimentos alternam-se com a voz over
tradicional que permanece como voz “autorizada” e atua na organizagdo do discurso.

No Brasil, a estilistica do cinema “direto” e do cinema “verdade” estiveram, de uma
maneira geral, a servico de um modelo denominado por Bernardet de “socioldgico” que,
acrescentamos, se conformava a um modelo de verdade. Conforme Silvio Da-Rin (2004, p.
188), neste tipo de cinema, “Com raras exce¢des, o enfrentamento das questdes semidticas era
subjugado as prioridades da hora: registrar os eventos da cultura popular, preservar a memoria
brasileira, defender as vitimas sociais e denunciar as injusticas”.

A critica de Omar possui, portanto, como destinatdrio um cinema que ele chama de
“académico”, “aprendiz da ciéncia social”, ou o como nos termos de Bernardet, um “modelo
sociologico”. Mais precisamente, a critica parece recair sobre os primeiros documentarios
associados ao Cinema Novo e os filmes da Caravana Farkas. Embora estes filmes estivessem
pautados pela estilistica do direto, que na época apresentava-se como uma novidade no Brasil,
e tivessem a inten¢do de dar voz aos excluidos, conforme Bernardet (2003), o “dono do
discurso” continuava sendo o documentarista de classe média.

Neste sentido, os intelectuais de classe média “denunciavam” a miséria do povo as
autoridades, como no caso dos primeiros filmes do Cinema Novo, ou acreditavam registrar a
cultura popular em vias de desaparecimento, conforme os filmes da Caravana Farkas. Em
ambos 0s casos, 0 povo aparece como objeto, ndo como sujeito. A questdo da tomada de
consciéncia, que no cinema brasileiro é de matriz glauberiana, ndo estd presente nestes filmes.
Para Bernardet, a representacao do povo pelas lentes dos cineastas de classe média ndo faz
mais do que apagar o povo e fazer emergir o discurso do préprio cineasta sobre o povo. O
problema do lugar do intelectual enquanto porta-voz dos que nao tem voz foi discutido por

Foucault nos anos 1970:

' Os filmes realizados na Caravana Farkas foram: Memdrias do Cangago (Paulo Gil Soares, 1964), Viramundo
(Geraldo Sarno, 1965), Nossa Escola de Samba (Manuel Hordcio Giménez, 1965) e Subterrdaneos do Futebol
(Maurice Capovilla, 1965).

> Os quatro médias-metragens que compde o longa foram realizados entre 1964 ¢ 1965.
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O intelectual dizia a verdade aqueles que ainda ndo a viam e em nome daqueles que
ndo podiam dizé-la: consciéncia e eloqiiéncia. Ora, o que os intelectuais descobriram
recentemente € que as massas ndo necessitam deles para saber; elas sabem
perfeitamente, claramente, muito melhor do que eles; e eles o dizem muito bem.
Mas existe um poder que barra, proibe, invalida esse discurso e esse saber. Poder
que ndo se encontra somente nas instincias superiores de censura, mas que penetra
toda a sociedade. Os préprios intelectuais fazem parte deste sistema de poder, a idéia
de que eles s@o agentes da ‘consciéncia’ ¢ do discurso também faz parte desse
sistema. O papel do intelectual ndo € mais o de se colocar "um pouco na frente ou
um pouco de lado" para dizer a muda verdade de todos; € antes o de lutar contra as
formas de poder exatamente onde ele é, a0 mesmo tempo, o objeto e o instrumento:
na ordem do saber, da "verdade", da "consciéncia", do discurso. (FOUCAULT,
1979, p. 71).

Tanto a producgdo tedrica e pratica de Omar que serd discutida aqui quanto o livro
Cineastas e imagens do povo, de autoria de Bernardet, foram publicados antes do lancamento
daquele que € considerado o maior expoente do cinema verdade no Brasil: Cabra marcado
para morrer (1984, Eduardo Coutinho). Bernardet (2003, p. 9) afirmou que sua perspectiva
de trabalho teria sido outra caso tivesse escrito o seu livro depois de ter visto o Cabra, mas
acredita também que o filme de Coutinho confirma muita coisa contida em seu trabalho.

Os progressos técnicos ndo determinaram a estética do cinema direto e cinema
verdade nos Estados Unidos e Europa, e nem em relagdo ao modelo sociolégico no Brasil. Por
aqui, o contexto politico e social exigiu que as cAmeras leves e os microfones portateis fossem
levados para os rincdes do Brasil, para “registrar”, “fazer falar” e incluir o povo ao processo
de modernizacdo pelo qual passava o pais. A ideia era conhecer o Brasil profundo e a cultura
popular para inclui-los em um projeto de nacdo. O impeto sociolégico na forma documentério
perdeu forca, porém, com o Golpe Militar e o acirramento da ditadura, mas retornaria com a
abertura politica para revisitar o passado recente sufocado.

Durante os anos 1970 e 1980, parte significativa dos documentaristas brasileiros
ligados ao cinema verdade passaram pelo programa televisivo Globo Reporter, da Rede
Globo. Na época, a producdo do programa era independente do jornalismo da emissora e os
documentarios ali exibidos contribuiram para a expansdo da estética do direto (RAMOS,
2004, p. 95). Na contemporaneidade, a estética do direto foi banalizada e absorvida de

maneira indiferenciada, estando presente em documentdrios vulgares da TV a cabo, em

programas como o Aqui Agora, exibido pelo SBT entre 1991 e 1997 e, de forma ainda mais
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deslocada de sua matriz, em programas dominicais sensacionalistas da televisdo aberta que
apresentam a miséria como um espetécu1013.

O paternalismo do modelo sociolégico parece ver o poder em sua forma soberana.
Foucault (2014) identificou na modernidade a operacdo de uma nova mecanica do poder: ele
ndo emana de cima para baixo, mas ao contrério, estd incrustado nas pequenas relacdes de
poder que sustentam grandes estratégias de dominagdo. Congo e O Anno de 1798 parecem
incorporar uma luta contra o poder em sua forma moderna, uma luta corpo a corpo contra as
ideias justas e as palavras de ordem. Deleuze (1992) explica que a sociedade de controle
opera pela propagacao de palavras de ordem e estas possuem a couraca de ideias justas. Para
resistir as ideias justas das sociedades de controle, Deleuze propde a formulagdo de justo uma

ideia, no¢do que ele empresta do pensamento do cineasta Jean-Luc Godard:

Godard tem uma bela férmula: ndo uma imagem justa, justo uma imagem. Os
filosofos também deveriam dizé-lo, e conseguir fazer: nao idéias justas, justo idéias.
Porque idéias justas sdo sempre idéias conformes as significacdes dominantes ou a
palavras de ordem estabelecidas, sdo sempre idéias que verificam algo, mesmo se
esse algo estd por vir, mesmo se € o porvir da revolugdo. Enquanto que "justo idéias"
¢é préprio do devir-presente, € a gagueira nas idéias; isso sé pode se exprimir na
forma de questdes, que de preferéncia fazem calar as respostas. Ou mostrar algo
simples, que quebra todas as demonstra¢des. (DELEUZE, 1992, p. 53).

Os documentdrios sociolégicos brasileiros e cinejornais da Agéncia Nacional
compartilhavam de principios estéticos semelhantes'®. A convergéncia de interesses e
estratégias de abordagem entre duas ideologias tdo distantes no espectro politico parece ser o
sintoma de que ambas estavam articuladas a uma significagdo dominante. Nesta perspectiva, é
possivel dizer que tanto o governo ditatorial de direita, quanto a corrente hegemodnica de
esquerda no Brasil da década de 1970, partilhavam de ideias justas. Ainda que houvesse entre
estas duas ideologias politicas uma divergéncia clara em relacdo a um projeto de Brasil, talvez
ndo se diferenciassem em seus enunciados, cuja dominante é o verbo ser. Existe nas ideias
Jjustas uma propensdo para o que pode ser dito, o que pode ser visto e o que pode ser sentido.

Algo como “O mundo €” ou “0 mundo deve ser assim”.

1> Nao a toa, programas com titulos “alegres” como Domingo Show e Domingo Legal ocupam a maior parte do
seu tempo televisivo mostrando reportagens que apresentam a miséria como espetdculo, que inclui uma
dramatizacio.

'* referirmo-nos aos c6digos narrativos tradicionais como a voz over e principios de continuidade, que em tltima
instancia parecem dar a ver somente palavras de ordem. Evidentemente, ndo existe uma equivaléncia ideoldgica
entre o modelo socioldgico e os filmes oficiais da ditadura. O modelo socioldgico buscava a emancipacdo,
enquanto que a caracteristica dos filmes da ditadura era o autoritatirsmo. Neste sentido, portanto, a distin¢do é
clara.
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O modelo sociolégico parece ter sido tomado pelo impeto do registro, da
documentacgdo, deixando em segundo plano os problemas da linguagem que conforme autores
como Foucault e Deleuze, responde a enunciados vinculados ao poder. Nesta perspectiva, sao
as formas do discurso que devem ser tensionadas e ndo somente seus conteidos. Em resposta
ao modelo de documentdrio tradicional, Omar parece ter privilegiado o tensionamento das

formas filmicas.
1.3 O PROBLEMA DO REAL NO CINEMA E O PROBLEMA DO CINEMA NO REAL

A partir de agora, iniciamos uma andlise dos textos O universo proprio do
documentdrio filmado e O antidocumentdrio, provisoriamente , publicados respectivamente
em 1974 no Caderno de Comunica¢do do Jornal do Brasil e em 1978 na revista Vozes.
Conforme ja mencionado, estas duas fontes possuem essencialmente o mesmo contetdo,
portanto, ndo podemos toméa-los como duas obras completamente distintas € sim como duas
versoes do mesmo ensaio. A versdo de 1978 ganhou novo titulo, um comentério sobre a
realizacdo de Congo e desenvolvimentos de questdes relacionadas as nogdes de espetdculo,
atitude documental e cultura.

Trataremos estas duas fontes como um mesmo projeto tedrico, que nasce na primeira
metade da década de 1970. As andlises passam de uma fonte a outra alternadamente, mas nao
de maneira arbitrdria, e sim conforme nossas necessidades metodoldgicas. Neste sentido,
privilegiamos a versdo de 1974, com meng¢des a versao de 1978 somente para expandir a
compreensdo de Congo e analisar questdes pertinentes a compreensdo do pensamento de
Omar sobre cinema e que sao exclusivas da referida versao.

O ensaio é uma reflexdo tedrica sobre a forma filmica e sua relagdo com a realidade.
Deste modo, Omar, um cineasta tedrico, buscou construir com seus textos e filmes uma nova
estética para o tratamento do real no cinema'. O espirito do ensaio, conforme afirma o
proprio autor na versdo de 1978, € apocaliptico, assim como as “obras que procuram no
apocaliptico uma autenticidade nacional que o desespero produtor lhes infundiu ao longo do
processo” (OMAR, 1978, p. 14).

De fato, o ensaio de Omar é permeado pelo sentimento de exasperacdo que tomou

conta de parte da produgdo cultural brasileira na década de 1970, cujo desencanto operou-se

15 . . . . . L. . L. .

O russo Dziga Vertov foi o primeiro cineasta-tedrico a formular um pensamento sistemdtico acerca do cinema
ndo ficcional e a sua nogdo de “cine-olho” se apresentou como uma critica ao cinema fundamentado na antiga
tradi¢do do realismo burgués.
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pela escatologia. Xavier (2004) associa este sentimento as ‘“contemporizacdes nacionais”
tornadas urgentes por artistas como Hélio Oiticica, Glauber Rocha e Rogério Sganzerla.
Trata-se de uma “descida aos infernos” em oposi¢ao a “promessa do paraiso” interiorizada em
obras da década anterior. O impeto de “liberacdo agressiva” tinha como propoésito se livrar das
“amarras” que atavam o pais politica e culturalmente.

Mas se, de um lado, no ambito do cinema de fic¢do, o Cinema Marginal radicalizava
experiéncias estéticas iniciadas pelo Cinema Novo, de outro, o documentario permanecia em
sua zona de conforto como forma adequada ao tratamento da realidade, lugar privilegiado do
“registro”. Omar encarrega-se, entdo, de levar a exasperacdo para a pratica do documentario.
Em seu ensaio, questiona a validade do documentério como forma adequada ao tratamento da
realidade brasileira e chega a uma constatacdo e uma solucdo provisoria. O cineasta constata
uma “inevitabilidade de se jogar com as formas existentes” e como solucdo estética propde a
“redistribui¢do dos elementos presentes no documentério tradicional” (OMAR, 1974, p. 22).

Esta “redistribuicao” permitiria escapar da féormula do documentario tradicional e,
assim, abrir a possibilidade para novas pesquisas. Ao quebrar a hierarquia dos elementos da
linguagem documental, Omar propde a producdo, “num periodo de transi¢do”, de objetos
estéticos “[...] em aberto para o espectador manipular e refletir” (OMAR, 1974, p. 22). O
cineasta denomina estes objetos estéticos de antidocumentdrios por serem a antitese do
documentdrio tradicional.

Em 1972 o cineasta tedrico realiza seu primeiro objeto estético e relata a experiéncia
em uma versdao do ensaio de 1974 publicada em 1978. Omar inicia seus comentérios sobre
Congo a partir do plano em branco que traz a “frase de carater programatico” em cores pretas.
Ele considera este letreiro como “pivo”, que “ [...] encerra toda plataforma estrutural do filme,
rege-lhe a composicdo, explica-lhe a surpresa e nos conduz a andlise diferencial do
documentario académico e seus ecos no corpo do Congo” (OMAR, 1978, p. 8).

Segundo Omar, a ideia do “filme em branco” € se opor ao documentério tradicional,
pois, onde este mostra, Congo censura. Ao censurar as imagens da congada, “[...] o vazio
surge na tela, e as palavras conceptualizam uma imagem possivel ou pretensa” (OMAR, 1978,
p- 9). A proposta de Omar é quebrar a expectativa do espectador a espera de um filme
documentdrio que apresente seu objeto como espetaculo. A primeira constatacao de filme em
branco que podemos fazer €, portanto, a provocacdo ao espectador. Através do estranhamento,
o filme arranca o espectador de sua zona de conforto.

O campo narrativo ficcional, na visdo do cineasta, seria o grande vértice por meio do

qual emanam todas as formas cinematograficas, dos filmes didaticos e publicitarios até as
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vanguardas cinematograficas. Assim, a forma documentdrio ndo se apresentaria como uma
alternativa ao cinema narrativo de fic¢do, uma vez que estaria subordinada e determinada por
este dltimo. Conforme o autor, “A mistica ¢ a mesma. Ha um continuum fotografavel que
pode ser dado a visdo, uma verdade que se apreende imediatamente” (OMAR, 1974, p. 20).

O embate de cineastas e tedricos do cinema com a narratividade nao € uma novidade
dos anos 1960 e 1970, passou a ocorrer desde que o estabelecimento da prosa cinematografica
ao longo da segunda década do século XX promoveu a cisdo entre cinema de fic¢do e cinema
de realidade (TEIXEIRA, 2004, p. 8). De Antonin Artaud a Pier Paolo Pasolini, importantes
tedricos e cineastas reagiram a prevaléncia da narratividade e a consequente circunscri¢ao do
cinema em duas modalidades cinematogréficas. O estabelecimento da prosa cinematografica
em detrimento da poesia cinematogréfica, na visao de Pier Paolo Pasolini, teria ocasionado a
perda da poténcia disruptiva das imagens do cinema; enquanto que para Antonin Artaud o
déficit foi “[...] o acaso, o imprevisto, a atmosfera visiondria da poesia, o poder da imagem de

produzir um choque e [...] fazer nascer o pensamento” (TEIXEIRA, 2004, p. 9).

A cisdo entre uma forma documentério e um cinema narrativo de ficcdo perdeu seus
contornos legiveis ja no pds-segunda guerra, quando o Neorrealismo italiano reivindicou um
cinema de realidade. Portanto, o modelo griersoniano ® foi sistematicamente questionado na
década de 1960, quando os modelos conhecidos como cinema direto e cinema verdade
passaram a serem praticados por cineastas da Europa e Estados Unidos. (RAMOS, 2004, p.
83). Mesmo assim, a antiga oposicao entre real e ficcional continuou a persistir, sobretudo
apos os avancos do aparato técnico e a conseqiiente alteracdo na relacdo entre imagem e
realidade. Deste modo, no final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960, o cinema
documentdrio reivindicaria novamente as prerrogativas do real/direto:

[...] mas ja num contexto de reviravolta no ambito da narrativa que sé por inércia
lingiifstica reverberava ainda a antiga oposicdo. Ou seja, 0 que nesse momento
chamou-se de Cinema Direto, Cinema Verdade ou Cinema do Vivido, na Europa ou
América, ndo teve mais o mesmo sentido daquele desejo de decolagem de quatro
décadas antes. O que estava em jogo nao era mais a oposi¢do entre ficcido e
realidade, com ambas as modalidades cinematograficas correspondentes, mas sim

mudangas substanciais no regime narrativo que alteraram por completo os termos
dessa relacdo (TEIXEIRA, 2004, p. 15).

A criagdo do filme de realidade como subproduto do filme de fic¢ido narrativo se deu na década de 1930,
quando John Grierson estabeleceu uma forma ndo ficcional e denominou documentério. Esta forma se tornou
hegemonica na primeira metade do século XX e pode ser sintetizada, em termos estilisticos, pela “Utiliza¢ao
intensa de voz over expositiva, encena¢do e um namoro sem ma consciéncia com a propaganda (RAMOS, 2004,

p. 81).
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Portanto, termos como “verdade”, “direto” ou “vivido” ndo buscariam mais captar
uma realidade bruta, conforme eram os anseios no passado, mas sim vieram representar novas
posturas cinematograficas diante das transformac¢des no regime da imagem que, justamente,
superaram as antigas dicotomias entre ficcdo e realidade. Silvio Da-Rin (2004, p. 191)
argumenta que foram os documentaristas etnograficos os primeiros a problematizar as
relacdes entre ci€ncia e comunicagdo visual, tendo sido importantes na concepcao da estética
reflexiva na forma documentario.

Omar insiste que mesmo o cinema moderno ainda estaria enclausurado pela estética
narrativa dominante. Conforme o autor, o corddo umbilical que une o cinema documentério
ao cinema narrativo ficcional seria o espetdculo. Enquanto funcdo social do cinema
hegemoOnico, o espetdculo seria uma instituicdo construida no seio da industria do
entretenimento em um dado momento da histéria para satisfazer os anseios da industria
cinematografica. Esta instituicio pressupde um espectador, o espectador préprio aos
espetaculos, ou seja, o mero espectador ou espectador passivo. Deste modo, o objeto do
documentdrio apresentar-se-ia como o objeto do filme narrativo ficcional, isto €, como
espetiaculo e, consequentemente, transformado em um objeto como qualquer outro objeto
enquadrado em uma determinada férmula.

Para esta institui¢do, o cinema apareceu como o meio mais eficaz de espetaculo
publico, uma vez que era capaz de revigorar € ampliar o poder espetacular do teatro e do
romance. As imagens em movimento teriam dado um passo a mais neste sentido. Este seria o
lugar social que tal instituicdo reservou ao cinema. Assim, um filme s6 poderd ser apreendido
a partir de convengdes que sdo exteriores a ele, isto €, pelas diretrizes do espetaculo.

Este tipo de relacdo entre sujeito e objeto, nos diz Omar (1974, p. 20), exige um
afastamento completo do espectador em relacdo ao objeto apresentado, para que com isso
crie-se a “ilusdo de conhecer”. Um documentdrio sobre um vaqueiro seria um discurso
voltado a quem ndo € vaqueiro, ou seja, uma exteriorizagdo entre sujeito e objeto, € nao uma
relagcdo fecunda entre um e outro. A 16gica mercadoldgica do espeticulo, que segundo Omar
seria o oposto do mundo da acdo e do gesto, teria engendrado as formas sensiveis do cinema
narrativo de ficcdo. A forma documentério, por sua vez, teria herdado as conquistas formais
do cinema narrativo ficcional de maneira passiva. Por conta disso, ndo possuiria uma histdria
propria e nem autonomia estética e ideoldgica.

Deste modo, um documentério jamais poderd se constituir a partir de seu proprio
tema, numa experiéncia interior, uma vez que o seu tema é sempre 0 mesmo e exterior a sua

pratica, ou seja, o espetdculo. Neste ponto, Omar parece crer que na forma documentério é
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necessirio uma contaminagdo entre sujeito e objeto, ou seja, um intercambio e, no limite, um
apagamento de tal demarcagdo. Por questionar a relagdo existente entre sujeito e objeto, isto &,
espectador e uma realidade dada, a problemética de Omar parece estar situada no campo da
chamada “impressao de realidade”.

Comolli (1975, p. 201) argumenta que as regras do realismo no cinema foram criadas
para dar a sétima arte uma funcdo dentro de um aparelho ideoldgico. O tedrico afirma que o
“realismo-espetacular” e a “ldgica da fic¢do dominante” foram construgdes de Hollywood que
se disseminaram pelo mundo. Conforme o tedrico, o progresso das técnicas do cinema
hegemdnico possui relagdo estreita com o “aperfeicoamento” e “redefinicdo da impressao de
realidade”. Assim, a técnica ¢ assimilada e desenvolvida na medida em que contribui para que
o espetaculo se torne mais verossimil. Portanto, "[...] ndo € o espectador, mas a técnica que
progride; o "realismo" conseguido a muito custo ndo tem sobretudo por objeto a apropriagdo
cognitiva do real, mas o esfor¢co da credibilidade do espetaculo, que se dd como representante
(recuperagdo) desse real" (COMOLLI, 1975, p.199) . O espetaculo criado conforme as
necessidades ideoldgicas de uma elite dominante se torna o proprio mundo do qual o homem
comum € mero espectador.

A problemética da relagdo entre sujeito e objeto no cinema foi também trabalhada
por Deleuze a partir da nocdo de esquema sensorio-motor. No esteio da filosofia de Henri
Bergson, Deleuze (1985) entende o esquema sensorio-motor como um sistema de
compreensdo cujo pressuposto € uma pretensa percepcao privilegiada do sujeito em relagdo a
matéria. Este esquema, que fundamenta a crenca na existéncia de um mundo que pode ser
conhecido e modificado pela acdo humana, sustenta a propria relagdo entre um ser
cognoscente e um objeto cognoscivel da ciéncia tradicional.

A originalidade do problema apresentado por Omar reside na constatacdo de que, por
ser herdeiro das conquistas formais do cinema de fic¢do, o documentdrio tradicional também
estaria estruturado pelo espetdculo que determina ao cinema uma funcdo ideoldgica. Como
“registrar”, “documentar”, fazer falar o povo por meio de uma formula ela mesma
determinada por convengdes que fazem calar o povo, tornando-o mero espectador de um
mundo espetacular? Deste ponto de vista, o povo na tela do cinema documentério tradicional
ndo seria parte do mundo como povo-devir, mas parte de um espetaculo como povo decifrado.
Estes parecem ser alguns dos questionamentos de Omar em seu ensaio.

Para Omar, o antidocumentdrio deve produzir imagens opostas as imagens
espetaculares. Argumentamos que a recusa ao realismo espetacular no ensaio de Omar migra

para sua produc¢do cinematografica na forma de imagens que se apresentam como o avesso do
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espetaculo. Talvez seja por conta disso que Xavier viu em Triste Tropico “O avesso do
Brasil”. E no avesso do espeticulo que, em nossa andlise filmica, identificamos novos
mundos possiveis, presentes incompossiveis € passados ndo necessariamente verdadeiros’.
Conforme Omar, além de herdar os parametros estéticos do filme narrativo de fic¢ao,
o documentario seria “aprendiz da ciéncia social” e, portanto, repetidor das regras do
movimento que leva do particular ao geral e que resulta na generalizacio, no enquadramento e
na assimilagdo de uma situacdo concreta por uma abstracdo. Ora, a abstracdo de situacdes
concretas € a sintese do que Deleuze denomina esquema sensorio-motor. Disso podemos
concluir que Omar estd, de alguma forma, denunciando a ortodoxia de um pensamento que
subjuga o mundo sensivel. Este € um dos momentos do ensaio que suas criticas parecem ser

direcionadas ao modelo socioldgico. Para Omar, € preciso abandonar a “atitude documental”

e construir um novo método.

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 documentdrio generalizado sobre as nossas coisas € a nossa cultura, numa
atitude de conservacdo e preservacdo que, na verdade, nada conserva e nada
preserva, esquecendo que o fundamental € o filme como objeto produzido entrando
num circuito cultural, o filme como gesto e a¢do, uma obra aqui e agora, com sua
forma aqui e agora, o resultado concreto de uma decisao de filmar e dar forma a uma
obra concreta, e ndo a repeticdo mecanica e infinita de conteidos que estdo do outro
lado da linha, linha essa que sempre existird enquanto persistir a atitude documental,
a de mero repdrter, sem formulagdo de um projeto de absorcdo real das licdes do
objeto no corpo imediato da obra e, em seguida, no setor em que essa obra vai
circular. Em suma, sem um novo Método (OMAR, 1978, p. 7).

O cineasta identifica, naquele periodo, duas atitudes documentais para o
documentario que ele chama de “académico”, ainda que estas duas solugdes estéticas
caminhem de maos dadas com o cinema narrativo de ficcdo. Sdo elas: uma solugdo a direita,
relacionada a postura cldssica progressista do cinema critico de autor, leia-se o cinema
moderno brasileiro; e outra solucdo a esquerda, associada a vanguarda experimental.

A solucdo estética a direita “[...] acredita num aperfeicoamento sem fim de velhas
formulas, através de [...] pequenos progressos” (OMAR, 1974, p. 21-22). A solugdo estética a
esquerda, por seu turno, “Cré numa historia plural, dentro de um mundo estético univoco”
(OMAR, 1974, p. 22). Enquanto a primeira solugdo estética aceita a matriz tradicional e

busca apenas atualizd-la com pequenas inovacoes, a segunda acredita, ingenuamente, que esta

17 - .
Os termos sdo deleuzianos.
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rompendo com a ficcdo quando se limita a “[...] bordejar o continente do filme cléssico,
fustigando-lhe os flancos” (OMAR, 1974, p. 22).

Omar argumenta que, embora importante, a solugcdo estética a esquerda ainda estd
sujeita ao campo da narracdo. Parece-nos que para Omar a vanguarda experimental acaba por
estabelecer um dualismo com o cinema narrativo, enquanto que o que o cineasta tedrico
propde € justamente a recusa desta dicotomia. Quando Omar diz que a vanguarda ainda
permanece sujeita ao campo da narracgdo, parece defender que multiplicar os modos narrativos
ndo é fugir da narracio e nem dar a ver a multiplicidade. E perfeitamente possivel multiplicar
a maneira de dizer (neste caso, narrar) e continuar a dizer a mesma coisa. Em outras palavras,
a vanguarda multiplicava os modos narrativos, mas ndo apresentava novas ideias sobre o
cinema. A tese parece ser a seguinte: mudar o proprio cinema € criar novos cinemas, € nao
apenas variar as formas de narrar.

A epistemologia proposta por Deleuze e Guattari (1995, p. 5) propde que enquanto o
multiplo estiver numa relagdo de complementaridade com o Uno como sujeito ou objeto,
realidade natural ou espiritual, ou como imagem e mundo, estard fadado a uma
pseudomultiplicidade arborescente. Na visdo dos filésofos, a multiplicidade ndao deve ter
sujeito e nem objeto. O conceito de arborescéncia criado por Deleuze e Guattari remete a
ideia de 4rvore-raiz, ou seja, de sistemas hierdrquicos e centrados. O conceito de rizoma, que
seria a superacdo da arvore-raiz, refere-se a sistemas a-centrados, redes de “autdomatos finitos”

e “linhas de fuga” que se conectam e formam cadeias semidticas sem cessar.

Oposto a uma estrutura, que se define por um conjunto de pontos e posi¢des, por
correlagdes bindrias entre estes pontos e relagdes biunivocas entre estas posi¢cdes, o
rizoma ¢ feito somente de linhas: linhas de segmentaridade, de estratificacdo, como
dimensdes, mas também linha de fuga ou de desterritorializacdo como dimensdo
méaxima segundo a qual, em seguindo-a, a multiplicidade se metamorfoseia,
mudando de natureza. [...] Contra os sistemas centrados (e mesmo policentrados), de
comunicagdo hierdrquica e ligacdes preestabelecidas, o rizoma é um sistema a-
centrado ndo hierdrquico e ndo significante, sem General, sem memoria
organizadora ou autdomato central, unicamente definido por uma circulagio de
estados. (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 15).

De acordo com Omar, as experiéncias vanguardistas, no entanto, permitem o
aparecimento de “linhas de forga”, lampejos que indicam caminhos produtivos a serem
percorridos. Para Omar, sdo nos “filmes-chaves” que tais linhas de forga aparecem e a fungado
dos cineastas é explorar os caminhos sugeridos. A lenta evoluciao do cinema se daria a partir

da exploracdo de pequenas frestas abertas pelos filmes-chaves. Sdo poucos segundos dentro

de um filme, mas revelariam as possibilidades do cinema.
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A “linha de forg¢a” omariana, assim como a “linha de fuga” deleuze-guattariniana
parecem indicar um “fora”, em oposicao a interioridade de um sujeito pleno, ou seja, linhas
que se conectam num encadeamento quebradico de afetos em cadeias semilticas que
desterritorializam. Para Deleuze e Guattari (1995, p. 7), existe sempre um fora onde ¢é
possivel fazer rizoma com algo. O agenciamento rizomdtico com um fora heterogéneo e
ndmade se contrapde ao agenciamento arborescente com a imagem interiorizada da ordem do
mundo.

Jorge Coli (2005, p.81) afirma que “No Avesso do espetaculo, que prende o olhar
pelo exterior, encontra-se a busca de esséncias invisiveis”. Para o autor, o que importa é
buscar nas imagens a “ligacdo invisivel” capaz de construir uma relagdo de “semelhanca”
entre a imagem e seu referente. A invisibilidade seria, portanto, parte integrante do visivel,
uma vez que constitui o “entre” duas imagens. Este modo exterior que liga os visiveis é a
propria atuacdo do espirito sobre a matéria.

Omar finaliza a versdo de seu ensaio publicada em 1978 com uma discussdo acerca
das relacoes entre a cultura e a realidade no Brasil. A realidade brasileira, nos diz Omar, é
vista através do ponto de vista da cultura brasileira, e esta tltima seria o meio pelo qual se tem
acesso a primeira. A cultura brasileira ndo seria um projeto acabado, mas sim um processo em
constante movimento, uma vez que dela ndo se extrai uma “[...] verdade absoluta, mas
pronunciamentos visando deslocar as posi¢des em conflito” (OMAR, 1978, p. 14). Na visao
do cineasta, ndo basta estudar a realidade brasileira e aplicar os resultados do estudo como
conteido dado na obra filmica, mas sim fazer essa “realidade percebida” funcionar “[...]
dentro da obra, como for¢a propulsora e geradora de formas” (OMAR, 1978, p. 14). Trata-se
aqui, da ideia de fazer a forma filmica ser engendrada pelo tema.

Omar parece sugerir a substitui¢do de uma cultura brasileira representacional que vé
uma realidade “dada” conforme a impressdo de realidade, ou seja, uma realidade brasileira
espetacular, por uma cultura brasileira antirrepresentacional capaz de ver a realidade brasileira
em devir. Seguidamente em seu ensaio, Omar toca no problema das regras da representagdo e
as consequencias do regime representativo na prépria realidade. Conforme ja mencionado,
seria a funcdo social (ideolégica) legada ao cinema que determinaria sua forma. E neste
sentido que o cineasta lanca o problema: “A questdo do real dentro do cinema € a questdo do
cinema dentro do real” (OMAR, 1974, p. 24).

Desde o inicio do texto, € possivel identificar uma propensdo em ndo delimitar os
campos do cinema ficcional e cinema documentdrio. Em uma primeira etapa, esta atitude

possui tonalidade negativa, uma vez que aponta os limites do documentério no fato mesmo de
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ter sido engendrado pelo cinema narrativo de fic¢do e herdado seu sistema formal. Em uma
segunda etapa, que abarca os momentos do ensaio em que sdo apresentadas as solucdes
estéticas, apagam-se as categorias porque o cinema, ficcional ou documental, parece ser, na
visdao de Omar, aquilo que se acrescenta a realidade e nao o que a representa ou documenta.

Para Andre Bazin, a imagem ¢, de uma maneira geral, “[...] tudo aquilo que a
representagdo na tela pode acrescentar a coisa representada” (BAZIN, 1991, p. 67, grifo do
autor). O tedrico atribui esta capacidade do cinema a “plastica da imagem e os recursos da
montagem”. Bazin define a montagem cinematografica como “a criagdo de um sentido que as
imagens ndo contem objetivamente e que procede unicamente de suas relagdes” (1991, p. 68).
Deleuze (2018) argumenta que o cinema € capaz de executar um automovimento da imagem e
também uma autotemporalizacdo, dois aspectos que constituiriam a base da arte
cinematografica. Segundo o filésofo, é por meio da construcdo de temporalidades multiplas
que o cinema se conecta com 0 pensamento € a existéncia.

Deleuze (2018) explica que, desde os primérdios do cinema que cineastas e tedricos
perceberam a poténcia desta arte para se conectar a0 pensamento. O movimento enquanto
dado imediato da imagem seria capaz de promover um choque no pensamento e fazer pensar.
Haveria, assim, um autémato espiritual do cinema em circuito com o pensamento. O primeiro
“forca a pensar” e o segundo “pensa sob o choque”, cada qual se influenciando
reciprocamente (DELEUZE, 2018, p. 228). Tecnicidade e afetividade se condensam para
fazer nascer o pensamento.

O pensamento é anulado quando a violéncia ndo emana do choque das imagens, mas
sim do representado. A “arte das massas” cuja fungdo essencial era fazer do povo sujeito teria
sido capturada pela propaganda e pela manipulagdo estatal. O carater ilusionista do cinema
representativo servia a Hitler e a Hollywood: “O autdmato espiritual tornou-se o homem
fascista” (DELEUZE, 2018, p. 239). O que se seguiu a imagem-movimento enquanto
instrumento de propaganda e dominacdo ideoldgica foram os campos de concentracdo. A
formacdo do cinema da imagem-movimento (cinema classico) em um periodo de
totalitarismos teria feito deste um cinema conectado nao ao pensamento, mas sim “a
organizac¢do da guerra, a propaganda de Estado, ao fascismo [...]” (DELEUZE, 2018, p. 239).

Observamos que Omar dedica-se, em seu ensaio, a sugerir a superagdo do modelo
representativo convencional e propde outras formas de enquadramento da realidade. Em uma
conferéncia realizada em 1934 e intitulada O autor como produtor, Walter Benjamin
argumenta sobre a implicancia politica de uma obra literaria no interior das relacdes literarias

de producdo de uma época no tocante a técnica literdria das obras (BENJAMIN, 1987, p.
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122). Na visao do filésofo, ndo basta para uma obra literdria possuir uma “tendéncia politica
correta” se sua forma ndo trouxer uma “técnica literaria progressista” (BENJAMIN, 1987, p.
123). Existe, segundo Benjamin, uma interdependéncia funcional entre estas partes. Portanto,
a posicao da obra de arte dentro do processo produtivo, no que concerne a “abastecer um
aparelho produtivo” ligado as classes dominantes ou modifica-lo, ird definir se a obra é
progressista ou reaciondria.

Em O universo préprio do documentdrio filmado e O Antidocumentdrio,
provisoriamente, o problema da forma ou, como prefere Benjamin, da técnica, tem um lugar
central. Ao falar sobre as relagdes entre forma filmica, cultura brasileira e realidade brasileira,
Omar parece sugerir que o cineasta brasileiro, assim como recomenda Benjamin ao literato,
deve atingir “[...] as formas de expressdo adequadas as energias [cinematograficas,

acrescentamos] do nosso tempo” (BENJAMIN, 1987, p. 123).

1.4 O PROBLEMA DA HISTORIA NO CINEMA

As reflexdes de Omar acerca das relagdes entre cinema e realidade se expandem para
o problema da representacdo da histdria pelo cinema. No ambito do cinema histérico, Omar
tinha como alvo de suas criticas os cineastas e os criticos. De um lado, os cineastas que
buscavam uma reconstitui¢do da historia através da constru¢do de uma “cena realista” que
buscava ocultar os modos de producdo do “discurso”; de outro, a critica de cinema que,
segundo Omar, deveria receber os filmes como “discurso” sobre a historia.

O filme histérico pode ser visto como um género que se desenvolveu a partir do
cinema narrativo de fic¢do e se constituiu sob a influéncia do romance historico. Este tipo de
filme se estabeleceu a revelia do desenvolvimento da disciplina historica, se constituindo,
portanto, em um género autdbnomo, sujeito as suas proprias leis internas. (FONSECA, 2016).
Tomando como base os postulados de Pierre Sorlin, Ramos (2002, p. 32) afirma que “[...]
filme histdrico € aquele que, olhando para o ‘passado’, procura interferir nas lutas politicas do
‘presente’”’.

Bernardet e Ramos (1988) argumentam que o filme histérico possui presenca na
cinematografia brasileira desde o cinema silencioso das primeiras décadas do século XX. Tais
filmes se perderam, mas os pesquisadores explicam que, a julgar pelos seus titulos, eram
filmes herdicos, patridticos e de acordo com a Histdria Oficial.

A Era Vargas é marcada pelo lancamento de indmeros filmes histéricos que tinham

em comum principios de patriotismo e constru¢do da identidade nacional. Eduardo Morettin
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(1997) mapeou trés tipos de filmes historicos realizados entre os anos de 1907 e 1949 que
tiveram a histéria nacional como referéncia: filmes que buscaram representar vultos e eventos
histéricos; filmes adaptados da literatura e filmes com viés patridtico e militar.

Bernardet e Ramos (1988, p. 12) afirmam que durante a década de 1960, o Cinema
Novo brasileiro nao trabalhou com tematicas histéricas de maneira sistemdtica, uma vez que
optou por dar mais vazdo aos problemas sociais no ambiente rural e urbano. Este
aparecimento esporddico de filmes histéricos na cinematografia brasileira perduraria até a
década de 1970, quando a partir de entdo houve uma intensa producdo de filmes do género,
tanto de ficcdo quanto documentdrios. Bernardet e Ramos (1988, p. 12) afirmam, portanto,
que na década de 1970 cria-se em relagdo ao filme histérico um cendrio novo. Segundo
Bernardet (2005a, p. 325), “O filme histérico tem sido uma vedete cinematografica da
década”, devido a “determinadas pressdes politicas ¢ administrativas”, dentre as quais o
estimulo do Ministério da Educacdo a realizacdo de filmes histdricos, sugerindo temas e
apresentando modelos.

Quais eram os temas? Quais eram os modelos? Na visdo de Bernardet, nada de novo,
uma vez que a estética incentivada pelo governo era a mesma que se fazia desde o inicio do
século XX no ambito do filme histérico: “A concepcdo herdica e pomposa da histdria, os
grandes vultos, a histdria pacifica [...] imagens como se fossem a propria historia [...] a
historia como se eu estivesse vendo [...] relacdo de familiaridade com a histéria [...] a
reconstituicdo ‘auténtica’” (BERNARDET, 2005a, p. 328-330). Enfim, “uma imagem da
histéria construida pela classe dominante” (BERNARDET, 2005a, p. 325). Bernardet chama
esta concepcao estética e ideoldgica da histoéria de “naturalista”. O autor a define da seguinte

forma:

O naturalismo — no sentido em que estou usando a palavra — d4 uma impressdo de
veracidade, de autenticidade, e elimina, ou deve eliminar, as marcas do trabalho, as
marcas da fala. Nao se deve perceber que alguém fez o filme, que o filme € um
trabalho sobre a histdria, que € uma interpretacdo, que poderia haver outras. Se pode
haver outras interpretacdes, a que estd na tela ndo é necessariamente a verdadeira, ou
as outras podem ser igualmente verdadeiras. E necessario eliminar essa diivida para
que ndo se questione a verdade da tela. E essa verdade € indispensdvel a ideologia
dominante, pois, para dominar, ela ndo pode apresentar-se nem como ideologia, nem
como uma visdo da histéria entre outras. A luta estética pelo naturalismo € uma luta
ideoldgica; a estética ndo pode abrir brecha na interpretacdo dominante, sob pena de
ameacdla como verdade. E é somente enquanto ela se apresenta como verdade
inconteste e sem falha que ela pode ser transmitida e aceita como a verdade, como a
Histéria. A Histdria € assim. O trunfo nio € pequeno. Para a dominag¢ao ideoldgica é
indispensdvel dominar a histdria, ja que a histéria é sempre uma interpretacdo do
presente. Impor uma vis@o da histéria é impor uma maneira da sociedade se pensar
no presente. Por isso ¢ um campo de intensa luta ideolégica (BERNARDET, 2005a,
p.332).
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Em 1972, ano de comemoracdes ao Sesquicentendrio da Independéncia do Brasil, um
filme histérico de estética naturalista seria lancado com apoio ostensivo do governo:
Independéncia ou Morte, de Carlos Coimbra, estrelando grandes nomes da dramaturgia
brasileira. Embora ndo tenha sido financiado pelo governo, o filme adequava-se ao discurso
oficial do regime militar e foi por muitos anos atragdo obrigatdria na televisdo brasileira em
comemoracio ao dia 07 de setembro (GATTI, 1997, p. 139). A preocupagdo com o cendrio,
figurino e estrutura técnica fazem deste filme mais uma producdo histérica de estética
naturalista que intenciona impor uma autenticidade histérica. O filme de Carlos Coimbra se
tornaria 0 modelo ideal do governo em suas investidas na realizacdo de filmes historicos
(BERNARDET; RAMOS, 1988, p. 13)"%.

Bernardet e Ramos (1988, p. 13) explicam que o incentivo do governo a produgdo de
filmes histéricos esbarrou no alto custo de producdo de filmes desse género. Em uma segunda
tentativa, em 1975, a Embrafilme criou um fundo para a realizacdo de filmes histdricos,
entrando de vez na produg@o. Conforme Bernardet (2005a, p. 329), ndo obstante o interesse
ideoldgico do governo em filmes histéricos naturalistas, o regime ndo conseguia um controle
efetivo sobre a producdo. O que o governo pode fazer, e isso ndo € pouco, foi refor¢car uma
tendéncia em detrimento de outras. De acordo com o autor, quem efetivamente contribuia
para a hegemonia da historia naturalista nos filmes era a critica presente na grande imprensa,
que privilegiava e exigia a realizacdo de filmes conforme esta concepcao estética e ideoldgica.

Bernardet (2005a, p. 329-330) explica que esta visao da histdria, presente “na maior
parte das criticas” estd ancorada em uma ciéncia “que autentifica a impressao de familiaridade
e verdade”, ou seja, o naturalismo teria como pressuposto a pesquisa. O naturalismo/pesquisa
estaria frequentemente associado a no¢dao de nobreza, que por sua vez se relacionaria “[...]
com a nobreza do préprio cinema, entendida ai como superprodu¢do”, o que culminaria numa
conexdo dos “[...] grandes vultos da histéria aos grandes vultos do espeticulo”
(BERNARDET, 2005a, p.331). A unido de “grandeza cinematografica com grandeza
histérica” perpassaria, portanto, as criticas presentes na grande midia, tornando-se o
fundamento do juizo emitido sobre os filmes. A histdria naturalista atenderia aos interesses
das elites, ja que enfatiza uma histéria unilateral, como se o passado fosse lugar pacifico,

ocultando as contradi¢des.

'® Adamatti (2012, p. 184) argumenta que o Estado via no filme histérico um género de apelo popular perfeito
para substituir a pornochanchada, uma vez que este tipo de producdo nio apresenta uma imagem negativa do
pais.
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Conforme sugerido nos textos de Bernardet, a concepcao ideoldgica de uma histéria
naturalista se encaixa perfeitamente em uma estética cinematogrifica consagrada em
Hollywood que tem como pressuposto a mesma concep¢do de mundo univoco. Ismail Xavier
(2005, p. 41) pontua o “efeito naturalista” do sistema narrativo hollywoodiano. A narrativa
classica do cinema se constituiu no inicio do século XX, tendo se consagrado na producgdo do
cinema norte-americano como um modelo ideal para se contar histérias nos moldes do
folhetim e dos romances populares do século XIX. A linguagem clédssica estabeleceu
“canones” narrativos e codigos estilisticos que foram rapidamente apreendidos pelo publico, o
que a tornaria hegemonica na produgdo cinematografica.

A sintaxe cldssica é chamada por alguns autores de linguagem transparente, pelo fato
de ocultar os modos de producgdo, no qual a concatenagdo entre os planos, cenas e sequéncias
se torna invisivel e o continuum discursivo construido faz da tela do cinema uma “janela para
o mundo”. Ismail Xavier chama este fenomeno de “efeito-janela”, pois favorece uma “relagao
intensa do espectador com o mundo visado pela camera - este € construido, mas guarda a
aparéncia de uma existéncia autonoma” (XAVIER, 2005, p. 09).

Assim, o cinema cldssico trabalha com uma montagem transparente de planos, cenas
e sequéncias, e tem como propdsito contar uma histdria clara e didética para o espectador,
evitando ambigiiidades e apostando forte na redundéncia'. Outro elemento importante € a
relacdo espaco-tempo, que deve ser coerente e consistente. David Bodwell (2005, p. 299)
argumenta que a narrativa classica “corresponde claramente a ideia do ‘filme normal’ na
maioria dos paises consumidores de cinema do mundo”. A partir destas discussdes, seria
possivel afirmar que o filme historico naturalista ¢ a unido “perfeita” entre a histéria
positivista20 e a narrativa cldssica consagrada em Hollywood.

Segundo Adamatti (2012, p. 178), a critica cinematogréafica dos anos 1970 ndo se
reduziu aos grandes veiculos de comunicacdo. A chamada imprensa alternativa®' propagou

uma critica tedrica que se opunha aos ditames estéticos dos criticos da grande midia em

' Para autores como Jean-Louis Comolli (1975), a narrativa cldssica hollywoodiana é um modo narrativo que
opera segundo os ditames de um aparelho ideolégico e legitima os anseios da burguesia. Diversos autores
apontam para as caracteristicas peculiares dos protagonistas da narrativa cldssica, frequentemente herdis voltados
a um objetivo abstrato condizente com a ideologia dominante. A prépria sintaxe cldssica possui sua
historicidade, além de ter sido construida sob concepg¢des particulares do que € o belo.

0" A histéria escrita no contexto positivista privilegiava a histéria militar e politica, de maneira cronolégica e
linear, consagrando as elites e os grandes vultos. Os historiadores positivistas perseguiam uma verdade histérica
que pensavam poder ser alcancada por meio dos documentos do passado trazidos a tona de maneira
pretensiosamente neutra e objetiva. Esta tarefa seria alcangada, acreditavam os positivistas, com a critica erudita
e apagamento total do sujeito cognitivo (SALIBA, 1993, p.. 89).

*! Segundo Adamatti, jornais como Opinido (1972-1977) e Movimento (1975-1981) foram decisivos na oposicdo
a Ditadura Militar e na aproximacao entre cinema e politica no Brasil da década de 1970.
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relacdo ao filme histérico. Em suma, a massa critica presente na imprensa alternativa
denunciava a ocultacdo dos meios de produgdo do filme histérico convencional e sua busca
por uma veracidade histérica, que como vimos apagava os conflitos sociais presentes na
histéria e impedia uma reflexao critica por parte do espectador. Revelar aos leitores o filme
como representacdo e ndo como verdade histérica era o principal objetivo desta critica. O
préprio Bernardet foi um dos principais criticos da imprensa alternativa a criticar a visao

naturalista na imprensa alternativa.

1.5 0 PROBLEMA DO CINEMA NA HISTORIA

A partir deste momento, nossas fontes serdo os trés artigos publicados por Omar no
jornal carioca Correio da Manha entre abril e maio de 1972. O cineasta tedrico insere-se neste
contexto de protagonismo do filme historico na cinematografia brasileira e debates acerca de
sua formulacdo estética. Omar parece ter sido um dos primeiros autores a publicar artigos
referentes ao problema do filme histérico e a critica de cinema. J4 em 1972, por ocasido do
lancamento de Os Inconfidentes® (1972, Joaquim Pedro de Andrade), publicou dois textos
concernentes ao tema e direcionados a critica. Em artigo intitulado O problema fundamental
do cinema, publicado em 24 de abril de 1972, dispara que a critica deve “Afiar os seus
conceitos, pois ndo ¢ a vista desarmada que se recebe um grande filme” (OMAR, 1972a, p. 4).

Omar defende que a critica ndo deve receber o filme como espetaculo, mas sim 1é-lo
como um texto de multidimensdes que deve ter sua camada superficial atravessada para que
do seu interior possam ser lidos os demais textos aludidos no filme. Para Omar, a critica
precisaria " [...] Se constituir como um momento de reflexdo tedérica do processo de
preocupacdo de significacdes dos filmes. Essa reflexdo existe espontaneamente em todos os
filmes. A critica deverd dar um suporte cientifico a ele" (OMAR, 1972a, p. 4). Seria
necessdario haver um didlogo da critica com as descobertas significantes contidas na obra "(...)
e através dessas descobertas, com a inscri¢ao da obra na realidade histérica"(OMAR, 1972a,
p-4).

O cineasta afirma que o significado do texto ndo estd agregado a face material do

signo, o significante, portanto, uma leitura “empirica”, situada no nivel da representagdo,

2 0Os Inconfidentes é, talvez, o expoente mdximo de um conjunto de filmes ndo alinhados a estética naturalista e
nem ao discurso oficial. Estes filmes, realizados por egressos do Cinema Novo brasileiro, apresentam, sobretudo,
solugcdes dramdticas e estéticas nos procedimentos teatrais de Bertold Brecht, construindo uma forma de
representar a historia que se opde aos canones da narrativa cldssica ou naturalista.
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ocultaria a densidade do filme como texto, pois concerne ao ambito do visivel e se restringe a
uma simples descricio da linguagem filmica. Uma histéria do cinema sé poderia ser
construida, segundo Omar, quando a nocdo de signo for objeto de problematizacdo, e
demonstrar que “[...] o signo estd vinculado a uma ideologia da mensagem e da verdade, e a
um cientificismo cuja colagdo em perspectiva ja € possivel hoje gracas as epistemologias da
ruptura” (OMAR, 1972a, p. 4).

Para Omar, portanto, a histéria do cinema sé serd possivel se os estudiosos do
cinema conseguirem ler a histdria que estd contida no corpo dos filmes (citagcdes, metéforas,
analogias, gestos, ideias, posturas, praticas sociais) isto é, revelar a posicdo assumida pelo
filme em relagdo a historia, pois segundo o cineasta “Essa ¢ a maneira como a Historia se
inscreve no corpo de um filme”. Nesta perspectiva, todo filme seria um filme histérico. Mas,
o filme propriamente historico, aquele que “pretendeu tratar diretamente do problema, ao
optar pela forma do filme histérico, ou seja, ao ter escolhido tratar a Histéria ao nivel da
representacdo” (OMAR, 1972a, p. 4), deve ser ainda mais consciente enquanto “discurso”
sobre a historia.

A critica de Omar acerca do filme histérico situa-se, portanto, no ambito da
problemdtica das relacdes entre estética e politica. Para ele, o filme € sempre um
posicionamento tomado diante da histdria, e € justamente o discurso filmico que deve ser
apreendido, e ndo simplesmente o enredo ou as convencdes do realismo. O cineasta
argumenta que o critico deve questionar "Qual o dispositivo que [0 filme histérico] armou
para representar a Historia presente em seu corpo [...] " (OMAR, 1972a, p. 4),

Em 15 de maio de 1972, o més seguinte a publicacio do texto O problema
Jundamental do cinema, Omar publicou, no mesmo jornal Correio da Manha (RJ, 1972), outro
artigo dedicado ao filme Os Inconfidentes, denominado Um filme-chave em discussdo. Neste
texto, discorre sobre a importancia do filme de Joaquim Pedro de Andrade enquanto peca-
chave na construcdo da “fisionomia” da cultura brasileira. A importancia capital de Os
Inconfidentes estaria no “esgotamento” que o filme faz das fontes, ou seja, ele teria aberto
caminho para o cinema histérico brasileiro libertar-se da obrigagao de dramatizar as fontes.

Para exemplificar o problema suscitado por Omar em relacdo a dramatizacao das
fontes histdricas, podemos pensar nas adaptacOes de obras literdrias pelo cinema. Muitos se
prendem a obra original, almejando realizarem filmes os mais fiéis possiveis as ideias do
literato. Houve um tempo em que ser fiel a obra original significava fazer “filmes de
qualidade”. Frangois Truffaut se opunha a esta mentalidade e chegou a afirmar que os

cineastas que optam pela fidelidade a obras cldssicas da literatura se tornam simples
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funciondrios do roteirista “ [...] vitimas da ditadura da dramaturgia, verificando ai uma atitude
protocolar e subserviente diante do potencial do estilo” (MANEVY, 2006, p. 236). A
Nouvelle Vague, em certa medida, se define pela vontade de libertar o cinema do julgo das
antigas artes e dar contemporaneidade a sétima arte.

Omar defende que as fontes ji se configuram em uma interpretacdo, ou seja,
constituem-se a partir de um ponto de vista. Nesta perspectiva e aproximando-a da afirmacgao
de Truffaut, € possivel dizer que para Omar o cineasta que dramatiza as fontes histdricas se
torna um servigal de quem construiu tais documentos. A dramatizacio das fontes documentais
no cinema histérico seria o principal obstdculo, segundo Omar, para o acesso efetivo a
historia pelo cinema. Aproximando o posicionamento de Omar em relacio ao filme histérico
com o posicionamento dos historiadores, € possivel afirmar que a sua sugestio é que a critica
nio veja o filme como documento, mas sim como monumento. Nenhum documento é
objetivo, neutro, inocente, sem inteng¢des, portanto, todo documento é monumento, ou seja,
estd ligado as relacdes de poder.

E neste sentido que o historiador Jacques Le Goff (1990, p. 545) defende “a critica
do documento — qualquer que ele seja — enquanto monumento”. Deste modo, na abordagem
analitica do documento “E preciso comecar por desmontar, demolir esta montagem,
desestruturar esta constru¢do e analisar as condi¢des de producdo dos documentos-
monumentos” (LE GOFF, 1990, p. 549). Assim, é possivel afirmar que Omar propde que o
filme histérico, bem como as fontes histéricas nas quais vai se basear, sio monumentos que
devem ser desconstruidos. Uma indicacdo de que o cinema histérico deve superar a fase
positivista.

Outra qualidade de Os Inconfidentes apontada por Omar estaria no fato do filme ir
contra o “mito”, rompendo com o que hd de mais tradicional no filme histérico que segundo o
cineasta seria a mitificacdo da histéria. O filme de Joaquim Pedro de Andrade seria o modelo
de cinema histdrico que rompe com a cena espetacular e se apresenta como “discurso”, como
leitura da histéria e ndo como reconstituicio. Um cinema que se oferece a um espectador
ativo. Omar finaliza o artigo com uma recomendacio: “E preciso estudar Os Inconfidentes
como um livro de Historia. Mas nao qualquer historia. Como um livro de histéria do cinema”
(OMAR, 1972b, p. 11).

O filme de Joaquim Pedro de Andrade ndo teria chegado a romper com a “cena
representativa”, mas segundo Omar deu ensejo para que os filmes seguintes o fizessem.
Conforme Omar, a cena representativa do filme sé pode ser regida por uma interpretagao, isto

¢, um ponto de vista sobre os fatos. Portanto, "Toda representagdo € uma interpretacdo e vice-
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versa". Neste sentido, representar a histéria € vincular-se a um discurso particular sobre a
histéria, ¢ “opinar sobre a historicidade”, ¢ afirmar “a historia ¢ assim” e, consequentemente,
impedir a apresentagdo da histéria como discurso polissémico.

Antes de publicar os dois artigos direcionados a critica, Omar publicou, em 20 de
marco de 1972, no mesmo Correio da Manha, um texto sobre o filme Pindorama (1970,
Arnaldo Jabor), intitulado Um género novo no cinema nacional. O tema € o mesmo dos dois
artigos seguintes: a representacdo da Histéria pelo cinema brasileiro. Neste artigo, Omar
identifica o surgimento de um género genuinamente brasileiro. Para ele, a forma pela qual um
conjunto de filmes® tratou a histéria em seu arranjo filmico representava a emergéncia de um
novo género no cinema brasileiro. A diferenca crucial deste “género” de filmes em relacdo
aos filmes histdéricos convencionais estaria no fato de que a nova forma apresenta a historia
como “discurso”, e ndo reconstituicdo do passado, além de buscar nas manifesta¢des culturais
populares suas fontes de inspiracdo estética.

Omar defende que apresentar a histéria como “discurso” torna “palpaveis as forgas
em jogo”. A busca pela reconstituicdo, a cronica, a verossimilhanca, o “documentarismo”,
estratégias comuns em filmes histéricos, seriam um obstdculo a constru¢c@o da histéria como
discurso (OMAR, 1972c, p. 05). Omar levanta a questdo: "Até que ponto € rigorosamente
possivel um filme histérico narrativo? Nao haverd contradicdo entre esses dois termos:
Historia e Narracdo?” (OMAR, 1972c, p. 4). Para Omar, a narracdo em geral estd associada a
instituicdo do espetdculo, portanto, € incompativel com o que ele considera ‘“Historia

cientifica”:

Devemos perguntar se semelhante proposicdo do espetaculo se sustenta quando ja se
dispde de conceitos e de discurso cientifico para tratar e construir o objeto da
Historia, conceitos estes que implicam justamente no rompimento com a Visdo
“realista” do drama, colocando em questdo a nogdo de narrativa em geral para se
apreender a histéria (OMAR, 1972c, p. 4).

Na apresentacdo da Histéria como “discurso”, a alegoria assumiria um papel
fundamental, pois ela permitiria romper com a “cena realista” do cinema convencional e
discutir o Brasil contemporaneo. A alegoria no cinema brasileiro, argumenta Omar, € de
matriz glauberiana, "mas sua origem € uma reflexdo sobre a possibilidade de fazer um

espetaculo que retomasse a arte popular" (OMAR, 1972c, p. 05).

2 Além de Pindorama, Omar cita os filmes Terra em Transe (1967), O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro (1969) Azillo muito Louco (1970), Os Herdeiros (1970) e Os Inconfidentes (1972) como alguns dos
representantes do novo género.
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Apesar do tema de Pindorama se situar no século XVII, o filme seria uma alegoria
do Brasil dos “dltimos 20 anos”. Para Omar, a alegoria "€ o instrumento para fustigar a cena
realista e desorganiza-la na hierarquia preestabelecida de seus elementos" (OMAR, 1972c, p.
05). Nao obstante os avangos estéticos, Pindorama, bem como os demais filmes do “novo
género”, ndo teriam conseguido superar a narragdo, que para Omar € o desenvolvimento linear
de um grupo de personagens.

As dificuldades em resistir a “cena realista” evidenciariam o estagio inicial do novo
género no cinema brasileiro, que ainda estaria experimentando as possibilidades de
significacdo da nova linguagem.Omar argumenta que no estdgio de desenvolvimento, a tarefa
principal para o novo género seria superar as formas que o precederam, ou seja, escapar as
solucdes formais cldssicas e construir novas formas de significar.

Conforme € possivel observar, os artigos de Omar referentes ao filme histérico tém
como um de seus pontos centrais a defesa do rompimento com o que ele chama de “cena
realista”. Para ele, o realismo ¢ uma forma de significar convencionada. Tratar-se-ia de uma
instituicdo social tal qual a institui¢do “espetaculo” e em relagdo com este dltimo. Espetdculo
e realismo seriam duas institui¢des sociais que determinariam ao cinema a sua func¢do dentro
da sociedade de consumo.

Em seus textos, Omar opde a “cena realista”, “representativa”, a nocdo de
“discurso”. A um sé tempo, ele recomenda que a critica deve receber os filmes como
“discurso” sobre a historia e os cineastas devem realizar filmes que se apresentem como
“discurso”. No primeiro caso, a recomendacdo ¢ ver todos os tipos de filmes como
“discursos”; no segundo, ¢ fazer cinema tendo plena consciéncia da historicidade e opacidade
da propria linguagem, fazendo aparecer as marcas do seu trabalho. Ele parece conceber o
cinema como acontecimento. O cineasta tedrico parece sugerir que, embora a propria
representacdo seja um discurso, ela apresenta-se como transparéncia. Neste caso, o filme se
apresenta como reflexo da realidade e ndo como um bisturi que penetra no real.

No periodo em que escreveu seus textos para o Correio da Manha, estava em
evidéncia no debate académico as teorias da “analise do discurso”, de origem francesa, que
articulava marxismo, psicandlise e semiologia. A andlise do discurso busca compreender a
historicidade do préprio funcionamento da lingua (BONACIO, 2017, p. 412). Esta teoria
concebe toda constru¢do narrativa como discurso, seja aquela que pretende afirmar-se como
“veracidade”, seja aquela que evidencia a opacidade da linguagem e, por conseguinte, do
préprio discurso. Um dos principais autores é Michel Pécheux, que atuou na construcdo de

uma teoria materialista do discurso.
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Em relacdo ao cinema, Omar parece propor o que Xavier (2005, p. 148) chama de
"desconstrugdo critica do sistema de representacdo”. Serguei Eisenstein foi um dos grandes
cineastas-tedricos a praticar a desconstrucdo, ainda na primeira metade do século XX,
propondo no¢des fundamentais de montagem cinematografica. A “montagem de atragdes”
criada pelo cineasta russo promove a quebra da hierarquia dos elementos da linguagem
cinematografica. Agenciados de forma harmodnica, os elementos devem funcionar como
atracdes de circo, diferentes umas das outras, mas iguais em importancia e capazes de
significar e informar o espectador de maneira precisa (ANDREW, 2002, p. 49).

Conforme Xavier, os filmes que rompem com a linguagem transparente desnudam
seus modos de produgdo e apresentam a tela do cinema como textura. Ao invés de “janela
para o mundo”, a tela se torna uma moldura, como num quadro pictdrico no qual vemos as
formas e o traco do pintor. Ao invés de camera transparente, a camera € opaca, pois nesta
forma cinematografica sdo construidas “operagdes que reforcam a consciéncia da imagem
como um efeito de superficie, tornam a tela opaca e chamam a atencao para o aparato técnico
e textual que viabiliza a representacdo” (XAVIER, 2005, p. 9).

As criticas a estética naturalista e ao realismo cinematografico no Brasil do inicio da
década de 1970 se coadunam com posicdes de tedricos das mais diversas matizes em vdarias
partes do mundo, que ao longo dos anos 1960 e 1970 se levantaram contra a chamada
impressdo de realidade. Comolli foi um dos principais tedricos do cinema a se confrontar
com o problema da imagem reduzida a impressdo de realidade, que pode ser entendida como
a concep¢do da “cadeia continua das imagens” como representacdo objetiva do mundo
(COMOLLLI, 1975, p. 202). Para Comolli, as regras do realismo se desenvolveram conforme

as necessidades ideoldgicas das elites econdmicas. Neste sentido, Pierre Bourdieu afirma que:

Uma obra torna-se “semelhante” ou “realista” quando as regras que definem as
condigdes de producdo coincidem com a defini¢do em vigor da visdo objetiva do
mundo ou mais precisamente, com a “visdo do mundo” do espectador, quer dizer
com um sistema de categorias sociais de percep¢do e de apreciacdo que sdo elas
proprias o produto da frequentacdo prolongada de representagdes produzidas
segundo as mesmas regras (BOURDIEU apud COMOLLLI, pp. 195-196).

No caso particular da representacio da histéria conforme as convengdes do
naturalismo e realismo, que mobilizou Omar e os criticos da imprensa alternativa, a
impressdo de realidade atua no sentido de constru¢do de uma histéria objetivista e de acordo
com as significa¢cdes dominantes. Ao realizar O Anno de 1798, Omar tentou romper com 0

engodo de impressao de realidade.
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CAPITULO 2 - O FILME EM BRANCO COMO ESTETICA DA SUPRESSAO

A primeira vista, é possivel pensar que Congo possui como temdtica a congada,
manifestacdo cultural negra identificada com o catolicismo®*. No entanto, e diferentemente
dos documentarios “socioldgicos” da época, o filme de Omar ndo apresenta nenhuma imagem
do seu suposto tema, a congada. Em texto publicado originalmente em 1985, o critico Jean-
Claude Bernardet (2003) afirma que Congo discute, na verdade, o problema da representagdo
do outro no cinema documentdrio brasileiro da década de 1960.

Com base em estudos culturais relativos a alteridade, bastante presentes nas reflexdes
académicas no Brasil da década de 1960, Bernardet aplica ao cinema uma constatagdo
pertinente da teoria social: o saber referente a representacdo do outro € orientado pela
clivagem de classe. Neste sentido, um cineasta de classe média, ao filmar o povo, estd
filmando ele mesmo e oprimindo a fala do povo, pois o dono do discurso filmico serd
fatalmente o cineasta.

As imagens do povo ndo se confundiriam com a sua expressdo, antes representariam
a relacdo entre este e o cineasta. Esta constatacdo faz Bernardet identificar na cinematografia
brasileira filmes que, conscientemente ou ndo, problematizaram a posi¢do do cineasta e sua
relacdo com a alteridade. De um lado, portanto, os filmes socioldgicos que acreditavam dar
voz ao “outro de classe” e, de outro, filmes que articulavam problemas sociais aos problemas
da linguagem.

Congo foi categorizado por Bernardet como pertencente ao segundo grupo de filmes.
Em analise minuciosa realizada com o auxilio de uma moviola, Bernardet contou no filme de
Omar 148 planos, dos quais 114 sdo letreiros constituidos por palavras e frases que, segundo
o critico, evocam ora o universo da congada, ora a formacao intelectual do préprio realizador
do filme, o que evidenciaria o propdsito da obra: utilizar, de maneira inventiva, imagens e
sons do cinema para denunciar a distancia entre o sujeito cognitivo € a cultura popular. O
desafio deste capitulo ¢ argumentar que o “filme em branco” apresenta-se como emanagao,
reencadeamento, proposicdo. Por fim, realiza-se uma anélise do filme Congo, tendo como

principal referencial tedrico os postulados de Ranciere e Deleuze.

2.1. UM FILME EM BRANCO

* Em seu Diciondrio do Folclore Brasileiro, Camara Cascudo (1984, p. 242) define a congada como “ [...]
autos populares brasileiros, de motivacédo africana, representados no Norte, Centro e Sul do pais”.
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O primeiro plano apds os créditos de producdo de Congo é um quadro
monocromdtico na cor branca, que apds alguns segundos de exposi¢do € sobreposto pelo

letreiro com a emblematica frase “‘um filme em branco”.

FIGURA 1

um filme em brance-

Quadro monocromatico na cor branca e a frase ‘um filme em
branco’. FONTE: Congo (Arthur Omar, 1972).

Jean-Claude Bernardet foi um dos primeiros grandes tedricos do cinema a analisar
Congo, ainda no final da década de 1970. O autor coloca o filme de Omar entre as obras do
inicio da década de 1970 que promoveram uma mudanga de postura em relagdo as produgdes
cinematograficas da década anterior. Tal ruptura promovida por Congo, na visdo de
Bernardet, se expressa “[...] na afirmacdo radical da impossibilidade de representar, de
reproduzir na tela o fendmeno congada ou uma congada em particular” (BERNARDET,
2005b, p. 295, grifo do autor).

A impossibilidade de representar se daria no fato mesmo de fazer do outro ndo um
sujeito, mas um objeto. Representar seria incompativel com a constituicdo do outro como
sujeito. O tedrico chama a atencdo para o vazio da fazenda onde a congada ndo ocorre, o

siléncio, o “deserto de imagens”, a nega¢ao, a distancia.

E disso que fala Congo. Da distancia entre nossa cultura, nosso meio, nossa classe e
aquilo que chamamos de cultura popular. Distdncia que o projeto de memoria
nacional nega em nome da unidade nacional. Um filme ndo sobre a cultura popular,
mas sobre a relacdo que estabelecemos com a cultura popular, pois a unica e
exclusiva maneira de atingirmos a cultura popular € através dessa relacdo, ja que
jamais seremos produtores de cultura popular, que serd sempre o outro mediatizado
(BERNARDET, 2005b, p. 296).

No texto Cineastas e Imagens do Povo, originalmente publicado em 1985, Bernardet

(2003, p. 110) argumenta que o referente em Congo teria sido sonegado e substituido por
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“imagens irrisérias” e “sem muita significacdo”. Conforme o autor: “Esse amontoado de
palavras resistentes ndo nos transmite um saber sobre a congada e cria uma situacdo
inquietante: esse saber desgrudado de seu objeto, privado de sua fun¢do, ndo sabemos mais se
¢ ou ndo ¢ um saber” (BERNARDET, 2003, p. 110).

Os planos do filme em que se vé um desenho de barbatanas dorsais de tubardes no
mar e o coito de dois cachorrinhos sdo vistos por Bernardet (2003, p. 110) como possiveis
cenas aleatdrias que adquirem a funcdo de demonstrar que a linguagem tem a capacidade de
“trabalhar no vazio” e “girar sobre si mesma” sem que o expectador perceba. Congo mostraria
a sintaxe cinematogréifica por meio da qual o outro € transformado em categoria sociolégica

(objeto) nos filmes documentarios. Bernardet conclui sua anélise da seguinte forma:

Tudo isso ¢ “um filme em branco” [...] Branca a tela sobre a qual aparecem as letras
pretas dos letreiros. Branco o saber que (ndo) apreende a cultura negra. Branca a tela
onde ndo aparece a congada sonegada e/ou irrepresentavel. Branco o silencio ao qual
pode ser levado o discurso que, por se condensar mais e mais, por se tornar cada vez
mais sintético e compacto, por se entregar e se recusar, pode se reduzir a nada. A
fascinacdo da pagina em branco (BERNARDET, 2003, p. 118).

A mediacdo entre o sujeito e a cultura popular seria o verdadeiro tema do filme,
portanto, todos os elementos cinematogréficos teriam sido agenciados de forma a produzir
este discurso. E em fungio desta perspectiva que Bernardet divide a faixa de imagem em duas
séries: uma que alude a cultura burguesa e ao catolicismo e a outra ao ambiente rural
(BERNARDET, 2005b, p. 295).

Haveria também os momentos em que os letreiros indicariam as referéncias culturais
do préprio cineasta. Na visdo de Bernardet, ai estaria a ruptura de Omar: ao negar a
possibilidade do cineasta de tomar contato direto com o real e fazer das imagens e sons de
Congo um trabalho sobre a mediacdo, o cineasta faz surgir o sujeito oculto pelo documentario
tradicional, o sujeito documentarista. Assim, Congo apresentar-se-ia, conforme visto no
primeiro capitulo, como um filme de oposi¢do ao chamado “modelo socioldgico”, termo
criado por Bernardet (2003, p. 110) para designar filmes que acreditavam registrar tradi¢cdes
culturais de zonas rurais brasileiras que gradualmente desapareciam em funcdo do avango do
capitalismo industrial. Como vimos, tais filmes emergiam como "preservadores da cultura
popular” e tiveram seu auge nos anos 1960.

Silvio Da-Rin (2004) pontua que o cinema de Omar se constitui antes pela
problematizagdo do que pela negacdo do cinema documentdrio convencional.Sua abordagem

segue a linha de concep¢do de Congo como filme de “mediacdo” que recusa a “ilusdo
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referencial” e faz “questionamentos dos limites e das possibilidades da prdpria representa¢do”
(DA-RIN, 2004, p. 193). Para o autor, o que estd em jogo em Congo € a autorreferencialidade,
sua proposta central seria revelar “[...] a artificialidade dos aparelhos de base do cinema e o
carater descontinuo da imagem filmica” (DA-RIN, 2004, p. 198).

Ao examinar a filmografia de Omar realizada entre os anos 1970 e 1980, Guiomar
Ramos (2004) concluiu que o objeto do cineasta, sua fonte primordial, sao os documentarios
tradicionais. Ainda que abordasse temas historicos e culturais com seus filmes, o principal
objetivo de Omar seria desestabilizar a estrutura dos filmes documentérios tradicionais,
revelar seus artificios, ironizar sua férmula. Para Ramos, (p. 156) Omar produziu um cinema
“[...] experimental, no que concerne a um tipo de cinema abstrato e frio em seu relacionar-se
com o mundo exterior”’, mas que, além disso, [...] ¢ bastante atuante, “lincado” que esta com
os signos do real: a politica e a cultura do Brasil da época”. Em uma anélise de Congo, Ramos
(2004, p. 127) chama a atengdo para o conflito entre imagem e som, cujo resultado seria a
criacdo de “uma emocdo vazia”, uma vez que a musica percussiva alusiva ao tema da congada
¢ sobreposta a uma imagem “[...] sem nexo e chocante — o plano geral de dois cachorrinhos
copulando”.

Wagner Jonasson da Costa Lima (2011, p. 28), em sua dissertacdo, buscou
estabelecer uma correspondéncia entre o discurso de Congo e as experiéncias limites do
monocromatismo realizadas por Kazimir Malevich, em especial a pintura Quadrado preto
sobre fundo branco (1915). Os procedimentos do pintor russo teriam como propdsito exaurir
o caréter ilusionista e figurativo da arte e estabelecer um novo marco estético. A torrente de
letreiros, a fotografia de familia, as paginas de livros e as parcas cenas cinematogréficas de
Congo foram vistas por Paula Alzugaray van Steen (2008, p. 41), em sua dissertacdo, como
“um inventario de documentos que se referem a linguagem e ndo ao real [...]".

Gilberto Alexandre Sobrinho (2016), em artigo dedicado a anélise de Congo, vé a
nocao de “filme em branco” como a manifesta¢do da crise da representacdo, uma vez que no
filme de Omar os processos consensuais de expressao filmica sdo colocados em cheque. Na
perspectiva de Sobrinho (2016, p. 131), a crise do sujeito documentarista diante do problema
da representacdo culmina na desconstrucdo de uma forma totalizante e didatica que no filme
tradicional tem a pretensdo de dar conta do tema. Em termos de conteudo, a crise da ci€ncia
antropoldgica, em termos de representacdo, a crise do modelo cléssico.

Embora a nogdo de “filme em branco” seja importante para pensar Congo na
problematica das aporias da representa¢do, como na seminal andlise de Bernardet, os filmes

de Omar em conjunto demonstram uma preocupagao constante com “[...] a multiplicidade dos
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aspectos da realidade, que ndo sdo excludentes, mas que articulam-se entre si de forma
complexa e sem obviedade” e questionam “ [...] formas de fazer cinema e de se relacionar
com a realidade brasileira” (KAMINSKI, 2016, p.244).

Ismail Xavier (1997), em uma andlise de Triste Tropico (1974), argumentou que
assumir que a desconstrucao dos modelos tradicionais de cinema € o assunto central do filme
de Omar significa “dissolver nossa possivel relagdo, emocional, intelectual, com as
experiéncias que narracdo e imagem, cada qual a seu modo, pdem em foco” (1997, p. 9).

Neste estudo, a imagem serd concebida como visualizacdo do real. Nado se trata de
crer, ingenuamente, que existe uma coincidéncia imediata entre linguagem e experiéncia,
antes, busca-se superar o absoluto do impossivel pela argumentacdo de que o cinema nado
apenas representa a realidade, ele também a produz. E importante ressaltar que o cinema néo é
somente uma representacdo da realidade em conexdo com um referente exterior, mas é

também uma percepcdo: uma maneira especifica de construir realidades.

2.2. 0 QUADRO BRANCO COMO “AURORA EXPERIMENTAL”

As explicacdes de Ranciere acerca dos regimes da arte contribuem para supor que a
critica de Omar ao cinema sociolégico poderia estar mais no ambito do problema de
regulagem da representacdo do que na suposta impossibilidade da congada ser representada
pelos cineastas. A antirrepresentacdo teria sido a solu¢cdo formal que Omar encontrou para
discutir tensdes estéticas e sociais de seu tempo. Deste modo, ndo se trata de discursar sobre a
impossibilidade do cineasta tocar o real da congada, mas sim na impossibilidade de fazé-lo
pelo regime representativo. Desta perspectiva, deixamos em stand-by a estética negativa e
passamos a vislumbrar nas imagens e sons lacunares de Congo uma estética propositiva.

Umberto Eco (2005), em seu famoso livro intitulado Obra Aberta, argumenta que
toda obra de arte € ambigua e aberta, portanto, sujeita a inumeras possibilidades de
interpretacdes. No entanto, a abertura das obras de arte ndo € o resultado de acOes aleatdrias
lancadas ao acaso, mas sim fundadas em um conjunto de intervengdes orientadas. Assim, “O
autor oferece, em suma, ao fruidor uma obra a acabar [...]” (ECO, 2005, p. 62). Deleuze
(1992, p. 74) argumenta que “Num grande filme, como em toda obra de arte, hd sempre algo
aberto”.

E verdade que as imagens de Congo aludem ao cardter problemitico da
representacdo do outro e promovem um embate claro com o documentdrio tradicional. No

entanto, o discurso filmico ndo fica confinado no ambito da linguagem: o estético caminha em
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direcdo ao politico. Imagens e sons fragmentados e assincronicos indicam a necessidade de
“imaginar apesar de tudo” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 60, grifo do autor), uma vez que no
filme a linguagem fragmentada alude as complexas relagdes entre a representacdo e a
realidade brasileira. A montagem disjuntiva e assincronica pode ser vista como a solucao
material e acabada que Omar encontrou quando se deparou com os problemas gerais e
especificos de seu tempo (BAXANDAL, 2006).

A presente andlise se realiza em duas frentes: de um lado, concebe as imagens e sons
de Congo como cifra da histdria, ou seja, por mais opaco que seja o discurso filmico, este ndao
fica confinado no ambito da linguagem: possui um referente histérico; de outro, assumem-se
os elementos heterogéneos como interrupgdo, isto €, estabelece-se o choque como
desnaturalizacdo de um mundo univoco (RAN CIERE, 2012).

Sob inspira¢cdo no instrumental teérico de Ranciere, concebemos as imagens e sons
agenciados de maneira disjuntiva em Congo como imagens que expressam o comum entre nos
(vida social), o comum entre os signos (agenciados nos suportes de expressdo artistica) e o
comum entre nds € 0s signos, ou seja, o comum entre politica e estética. O regime estético,
explica Ranciere (2012, p. 29), permitiu um novo arranjo para a arte das palavras e a arte das
formas visiveis. Na parte final da andlise, argumentaremos, sob inspira¢do deleuziana, que
Congo € um filme politico, uma vez que exclama a auséncia do povo e, com isso, enseja a
constru¢do de um povo. Neste sentido, o filme apresenta-se como meio para a fabulagdo de
um povo porvir (DELEUZE, 2018).

Assim, tendo como pressuposto a dupla natureza da imagem estética, é possivel olhar
para o filme Congo e ver nas imagens e sons do filme tensdes estéticas e sociais, 0 que
permite estabelecer um nexo entre antirrepresentacdo e realidade brasileira. Congo ensina que
o combate a hierarquia social implica um combate a hierarquia dos elementos da linguagem
cinematografica. A andlise que se pretende construir aqui € de ida e volta, da imanéncia das
imagens e sons a dinamica social e vice e versa. Como para Ranciere (2009, p. 16) a estética
estd na base da politica, tal movimento da andlise se torna um imperativo categorico.

Neste estudo, serd chamado de prélogo o conjunto de cenas do filme Congo que vai
do inicio da pelicula até dois minutos de metragem, quando uma cartela anuncia o titulo do
filme e € seguida pelos créditos de producdo. Trata-se da parte que antecede o letreiro “um
filme em branco”. Dois minutos de pelicula precedem o letreiro “um filme em branco”, o que
para um curta-metragem de onze minutos € significativo.

O primeiro plano de Congo € também monocromético: um quadro branco. Na banda

sonora, sons de tambores aludem as tradicdes musicais afro-brasileiras. Apds treze segundos
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de um plano em branco acompanhado de som de tambores, um letreiro na cor preta anuncia
em pisca pisca o titulo do filme. Congo € um filme em branco porque € um filme contra o
rosto. A fim de “tirar a maquiagem do real”, para usar os termos benjaminianos, Congo expoe
a maquina abstrata de rostidade, o sistema muro branco-buraco negro descrito por Deleuze e
Guattari (1996) como o complexo processo de significancia e subjetivaciao capaz de construir
um rosto hegemodnico e totalitdrio “[...] que neutraliza antecipadamente as expressoes €
conexdes rebeldes as significacdes conformes” (DELEUZE; GUATTARIL 1996, p. 29). O
filme de Omar parece quer “[...] escapar ao rosto, desfazer o rosto e as rostifica¢des, tornar-se
imperceptivel, tornar-se clandestino” (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 32).

Sob inspiragdo deleuziana, a sequéncia de planos em branco acima descrita serd
interpretada como corte irracional que vale como gesto. O gesto em branco € concreto.
Portanto, assume a forma de uma supressd@o. O branco toma conta da tela, sufoca a cultura
negra representada pelo letreiro “CONGQO”, o substitui, busca assimild-lo para apagar a sua
diferenca. O gesto parece sugerir também que branco é o plano de fundo de todo filme
tradicional sobre a cultura negra. A palavra “CONGO” em pisca pisca, parece sinalizar que a
cultura negra resiste a supressao e esta resisténcia pode ser identificada em instantes fugidios,
na “[...] outra cena da cena espetacular” (COMOLLI, 2008, p. 194). E exatamente nestes
“ventos de real”, para usar a expressao de Comolli (2008, p. 44), que o filme busca sua
poténcia.

O plano em branco engendra uma imagem cinematografica externa que mostra dgua
escorrendo por meio de uma calha. A imagem pode ser lida como um antdncio de que os
letreiros, que em filmes tradicionais possuem uma funcdo determinada, em Congo ganhardao
fluxo proprio e se apresentardo como principal recurso filmico. A partir de entdo, iniciam-se
os letreiros na cor preta com fundo branco, cujas primeiras frases dizem “Teatro popular no
Brasil”, “Autos dos Congos”, “Congada”, “Dramas burlescos-tragicos”, ‘“Material negro
contra material branco”, “Elementos amerindios”, “Sudaneses + bantus” e “Negro aproveita
autos populares dos colonizadores”. Na banda sonora, a mesma musica percussiva.

ApOs os letreiros iniciais, uma panoramica horizontal mostra a cimalha da fachada do
edificio da fazenda histérica do ciclo do café denominada Conceicdo do Pinheiro, concluida
em 1880 e situada no municipio de Duas Barras, interior do Estado do Rio de J aneiro™. Na

banda sonora, uma musica erudita. A maior parte dos 24 planos cinematograficos do filme

25 . . . e . .
Durante uma pesquisa que visava identificar a fazenda na qual Congo foi gravado, me deparei com um

inventdrio sobre fazendas histdricas do ciclo do café no Rio de Janeiro. Portanto, as informag¢des acerca da
fazenda foram retiradas de um documento intitulado Inventdrio das Fazendas do Vale do Paraiba Fluminense,
realizado pelo Instituto Estadual do Patrimdnio Cultural (INEPAC).
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foram gravados nesta fazenda. Os planos brancos com letreiros em cor preta retornam, desta
vez com as frases e palavras: “Romances historicos”, “Maritimos”, “Mouriscos” e
“Cavalheiros e novelescos”. Em seguida, um plano cinematografico mostra engrenagens
velhas e abandonadas, aparentemente relacionadas as estruturas de engenhos. O plano

seguinte, em contraplongée, enquadra a estdtua de um santo.

FIGURA 2

Um plano que mostra engrenagens antigas aludindo ao passado escravagista brasileiro € sobreposto pela imagem
de um santo. FONTE: Congo (Arthur Omar, 1972).

Um plano branco com letreiros em cor preta exibe a frase: “Coroacdo de monarcas
na Africa”, seguido pelo desenho de diversas barbatanas dorsais de tubardes no mar. Os
planos brancos com letreiros em cor preta retornam com as frases e palavras: “Coroagdo de
um rei negro em 1748 na igreja de N.S. da Lampadosa no Rio de Janeiro”, “Rei velho coroa
rei novo”, “Bebida, baile, comida, barulho”, “Rei eleito, escravaria se acalma, pao e circo”, e
“Monarca absoluto + trajetoria popular”. Na banda sonora, uma musica com tonalidade
dramatica alude as trilhas musicais de tradicionais filmes épicos. O titulo do filme, em cor
preta com fundo branco, retorna. Esta parte do filme dura 2 minutos. Em seguida, os créditos
de producao aparecem com letreiros de cor preta em fundo branco.

Que tipo de relacdo € possivel estabelecer entre um plano que mostra dgua jorrando
por uma calha com diversos letreiros contendo frases que aludem a congada? Ou ainda, como
relacionar uma panoramica da fachada da fazenda Concei¢do do Pinheiro, letreiros que
remetem a cultura livresca européia, restos de engrenagens antigas e a escultura de um santo?

Como buscar um nexo entre letreiros que evocam a coroa¢do de um monarca na Africa, um
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desenho de barbatanas dorsais de tubardes no mar e letreiros que aludem a coroacido de
monarcas no Rio de Janeiro?

Os postulados de Ranciere acerca da frase-imagem inspiram uma melhor
compreensdo das imagens e sons de Congo. O filme ndo deve ser visto sob a perspectiva do
encadeamento linear e associativo de imagens, mas sim pelo reencadeamento, pela ruptura
que desnaturaliza o mundo univoco e pelo fraseado que restituiu uma continuidade e um
comum sem medida. As imagens e sons devem ser vistos como elementos que remetem ao
comum: 0 comum entre nds, 0 comum entre 0s signos; 0 comum entre nds € 0S signos, o
comum entre nds € 0 comum.

O prologo de Congo traz uma sintese do material filmico que serd trabalhado ao
longo da obra: A casa sede da fazenda Conceicdo do Pinheiro, a parte externa da fazenda, seu
patio; e os letreiros de cor preta com fundo branco. O filme € organizado a partir de oposi¢cdes
bindrias, presentes na relacdo de quase todos os elementos entre si. Existem oposi¢des
bindrias no contetido dos letreiros; oposi¢Oes bindrias na relacdo som/imagem e oposi¢oes
bindrias na relacdo letreiros (cartelas) e imagens cinematogréficas. As frases formadas pelos
letreiros trazem também juncdes e proposicdes. Os letreiros sdo, portanto, um meio
independente de expressdo, com fluxo proprio, sem estarem submetidos a um elemento
narrativo dominante como em filmes convencionais.

A fachada da fazenda Concei¢do do Pinheiro refere-se a um ambiente que durante o
século XIX foi palco da exploracdo do trabalho escravo na produgdo do café e parece aludir
ao ambiente no qual ocorrem o0s encontros entre duas culturas distintas. Ao invés de
representar a congada de maneira figurativa, o filme apresenta imagens visuais € sonoras que
aludem tensdes estéticas e sociais brasileiras.

A cena das engrenagens abandonadas sdo os vestigios que traduzem a relacdo de
exploragdo praticada entre as elites coloniais e seus escravos negros, uma vez que se trata de
“pedagos” da estrutura de um engenho de café. A cena de engrenagens antigas revela também
o seu carater de imagem-tempo (DELEUZE, 2018) e evidencia a prevaléncia do tempo
cronico sobre o tempo cronoldgico. Sobreposta a imagem seguinte, da escultura de um santo,
a sequéncia alude as contradi¢des que formaram a cultura brasileira. As fazendas do ciclo do
café na baixada fluminense eram de propriedade de barles, coronéis, capitdes, ou seja,
pertenciam as elites rurais brasileiras. A fazenda Conceicdo do Pinheiro era composta por um
conjunto de edificacdes que compreende a casa sede, terreiro de café, senzala, armazém e

engenho. Durante o periodo de realizacdo de Congo, a fazenda encontrava-se estagnada.



61

O que vemos nas imagens e sons de Congo ndao sdo imagens da congada ou
representacdes da congada. Tampouco sdo imagens aleatérias. O que estd sendo apresentado,
por meio de presenca e auséncia, € uma materialidade em forma de rastros que parece
denunciar a supressdo do colonizador frente ao colonizado. Se, de um lado, a cultura européia
permanece praticamente intacta na arquitetura, nos afrescos, mobilidrio e cada pormenor da
fazenda Concei¢do do Pinheiro; de outro lado, a cultura negra foi suprimida, desapareceu.
Apenas os rastros da exploragdo: do antigo engenho, restavam durante a producio do filme
somente a chaminé.

Este passado s6 pode ser evocado pela auséncia, vazio e rastros. A reconstituicdo
histérica ou testemunhos nao fariam mais do que apagar a supressdo. A falta em Congo €
propositiva e perfeitamente representativa no regime estético. As parcas imagens
cinematograficas presentes no filme aparecem soterradas em meio a enxurrada de letreiros, o
que pode indicar também uma critica a suposta filiacdo do cinema sociolégico a um saber (a
ciéncia social) inspirado em pressupostos metafisicos. Neste sentido, as imagens particulares
do cinema socioldgico (por exemplo, imagens de uma congada particular), subjugadas a um
conhecimento generalizante (por exemplo, o saber que concebe a congada em geral), perdem
sua forca enquanto experiéncia sensorial e submergem no oceano profundo da linguagem
verbal.

Congo pode ser visto também como escritura, no sentido que Derrida deu ao termo.
O encadeamento inteligivel de acdes estd interrompido e o que vemos na tela sdo rastros
(inscri¢do, suporte, técnica, forma, diferenca). Derrida explica que o mundo é rastro, é
significante, é forma, € diferencia, e estes seriam os verdadeiros pressupostos do
conhecimento. Segundo o filoésofo, “[...] € preciso um significado transcendental, para que a
diferenca entre significado e significante seja, em algum lugar, absoluta e irredutivel”
(DERRIDA, 1973, p. 24). Congo quer apagar as diferencas entre sensivel e inteligivel.

O rastro é a possibilidade de desconstrugdo do significado transcendental. O
significado ndo caiu do céu, € resultado da articulagdo do rastro em uma linguagem, seu
sentido foi criado a posteriori. Nesta perspectiva, o signo estd relacionado ao inteligivel, a algo
criado. Nao hd um nexo absoluto entre as palavras e as coisas, ha sempre um diferimento na
propria estrutura de compreensdo do mundo. A congada propriamente dita estd ausente no
filme de Omar porque nao € possivel conhecé-la nos termos de um estudo sobre o outro, isto €,
€ impossivel fechar o conhecimento sobre ela. Em Congo, a congada € o que se foi, € rastro,
inscricdo, diferencia. A congada ndo pode ser explicada, mas sim sentida. A musica negra

presente na trilha musical e as imagens residuais da opressdo em Congo parecem aludir a esta



62

ideia de “sentir” determinado tema, e ndo explica-lo conforme determinacdo de uma ciéncia
estabelecida.

As fontes, normalmente dramatizadas em filmes convencionais, em Congo sao
apresentadas na tela. O terreiro, local proprio para a realizacdo da congada, estd vazio. As
palavras estdo soltas. O filme convida o espectador a uma ficcionalizagdo dos rastros que
apresenta, pois, segundo Derrida, o mundo nos escapa e temos que capturd-lo pela linguagem,
que é um suplemento. Ranciere argumenta que a impossibilidade, o incrivel, o inadequado, o
vazio, a rarefacdo, a imobilidade, sdo, paradoxalmente, a prépria poténcia criativa da arte
estética.

Conforme Ranciere (2008, p.24), o pensado e o ndo-pensado definem “[...] a imagem
moderna da arte e do pensamento”. Nao ha mais a separa¢cdo, como no regime representativo,
entre a razdo das ficcdes (um mundo dos fatos préprios da arte) e a razdo dos fatos empiricos
(um mundo dos fatos comuns). Em outras palavras, rompe-se com a divisdo entre o
encadeamento dos fatos ficcionais e o dos acontecimentos reais, entre o universo da ficcdo e o
universo da experiéncia. Nao hd mais regras ficcionais para a representagcdo artistica, esta
supera os canones do gé€nero para se desdobrar em uma “disponibilidade geral de todos os
temas para qualquer forma artistica” (RANCIERE, 2012, p. 128).

Assim, a arte que se opOe ao regime representativo ndo € uma arte que se opoe a
representacao, ou que se pauta na impossibilidade da representacdo, mas sim uma arte que
recusa as obrigacdes da representacdo. Uma fabula cdmoda, porém ingé€nua, nos explica
Ranciere (2012, p. 130), associa o regime representativo a produgdo de semelhanga, como se
0 que se seguisse ao realismo da representacao fosse a ndo figuragdo. Resulta dai que uma arte
que se opde ao regime representativo terd como objetivo se opor a semelhanga, a figuracao,
entdo nos ¢ apresentado “[...] uma pintura que ndo propde mais semelhangas, uma literatura
que conquistou sua intransitividade contra a linguagem da comunicagdo” (RANCIERE, 2012,
p. 129). E um equivoco, portanto, pensar que a arte estética descarta a semelhanca. A
mudanca estd no fato de a antirrepresentacao trabalhar com uma semelhanga emancipada da

regulagem da representacao.

Na ruptura antirrepresentativa, a ndo figuracdo pictural é precedida por algo em
aparéncia muito diferente: o realismo romanesco. Ora, o que € o realismo
romanesco? A emancipagdo da semelhanca em relagdo a representacdo. A ruina das
proporg¢des e das conveniéncias representativas. Esta € a reviravolta que os criticos
contemporaneos de Flaubert denunciavam como realismo: daqui em adiante tudo
estd no mesmo plano, grandes e pequenos, acontecimentos importantes e episdédios
sem significacdo, homens e coisas.Tudo estd nivelado, igualmente representdvel.
(RANCIERE, 2012, p. 130).
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Quando o sentido e o sem sentido, presenca e auséncia estdo colocadas em um
mesmo plano, ndo hd mais regime representativo, uma vez que a arte estética revoga as
hierarquias representativas. As poucas cenas cinematograficas do filme, portanto, filmadas no
interior e exterior da fazenda, evocam o aqui e agora da realidade materialmente presente e
ausente. Desta forma, o vazio pode ser visto como a prépria representacdo (ou talvez,
apresentacdo) da eliminacdo dos negros pelo europeu. E esta supressio que o cinema
sociolégico ndo dd a ver quando pretende registrar manifestacdes populares que estavam

justamente sendo suprimidas pelo capitalismo.

FIGURA 3

O vazio da fazenda como dentncia da opressdo. FONTE:
Congo (Arthur Omar, 1972).

A montagem € contrapontistica. A juncao de elementos heterogéneos como letreiros,
voz over de uma crianga lendo textos sobre a congada, fotografias e imagens internas e
externas da fazenda revelam a maneira como Omar buscou apresentar a supressao da cultura
negra: de um lado, o pensamento ocidental inspirado em preceitos metafisicos, herdado pelo
cineasta de classe média e instrumentalizado no olhar dele diante do outro representado; de
outro, a materialidade presente e ausente da supressao: as tensdes sociais e estéticas.

Nesta perspectiva, fica mais claro o entendimento de uma cena de engrenagens
velhas sobrepostas a imagem da escultura de um santo. A primeira é a imagem pura e direta
do tempo cronico, a matéria-olho, a percep¢do arrancada as proprias coisas, conforme os
termos propostos por Deleuze acerca da imagem-tempo. A segunda € instrumento de poder, a
arte regulada pelo regime representativo e que tem a pretensao de totalidade, isto é, pretende

apagar os rastros, as lacunas, enfim, busca suprimir a historia enquanto tragédia. Nao se esta
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afirmando, obviamente, que a imagem das engrenagens coincide com a experiéncia, mas sim
que ela estd impregnada pelo tempo. Ao invés de representar a congada como cultura em via

de desaparecimento, Omar filma o préprio desaparecimento.

2.3 UM FILME EM LETREIROS

A maior parte das imagens de Congo € constituida por letreiros. Conforme ja
mencionado, sdo 114 planos com letreiros, dos 148 planos que constituem o todo das
imagens. Ao longo do filme, os letreiros se apresentardo em oposi¢des bindrias e jungdes.
Conforme nossa interpretacao, as oposicdes pertencem ao percurso critico do filme, enquanto
que as juncdes apresentam um percurso propositivo.

As oposicdes remetem sempre as contradigdes existentes entre a cultura do
colonizador e a cultura do colonizado. Estas oposi¢des sinalizam uma inadequagdo que se
atualiza a cada novo letreiro: inadequagdo entre colonizador e colonizado, inadequacao entre a
cultura do branco de classe média residente nos grandes centros urbanos e a do camponés;
inadequacdo entre forma filmica e seu contetido; inadequacdo entre cinema e representacao
etc. As juncdes, por outro lado, sugerem possibilidades para o cinema no tratamento da
realidade.

Sob livre inspiracdo deleuze-guattariana, podemos ver os letreiros e sua textura de
expressdo como um muro branco que projeta cadeias significantes. O quadro branco como
muro branco estabelece uma biunivocizacgdo significante e os letreiros assumem a posi¢do de
buraco negro que determmina uma binarizac@o subjetiva. O filme expde, portanto, a mdquina
abstrata de rostificacdo que ndo suporta a alteridade e, assim, produz rostos elementares
alinhados a um rosto central capaz de apagar as diferencas (DELEUZE; GUATTARI, 1996).
Retomaremos este raciocinio mais adiante no texto.

Os letreiros parecem indicar, de forma ironica, a vontade de Omar, expressa em seus
artigos publicados no inicio da década de 1970, de que o cinema seja lido como um texto e
ndo recebido como espeticulo. E como se o espectador fosse convidado a ler um filme,
literalmente, através de uma série de letreiros, mas em cuja mensagem apreenda que o
cinema, sem letreiros, também deve ser lido em suas multiplas camadas de significacdo. Se os
criticos na década de 1970 privilegiavam a analise empirica, colocando em primeiro plano a

superficie filmica, deixando escapar os processos de producdo da significagdo, Omar lhes



65

surpreende apresentando o “visivel” de seu filme como texto a ser lido. O que vemos é a
redencdo da letra, que levanta-se contra a metafisica da presenga26.

Conforme Deleuze (2018), o cinema é capaz de afetar o visivel e revelar a
impoténcia do pensamento. Ele estaria habilitado a evidenciar a inexisténcia de um todo que
pudesse ser pensado. Revelar a impoténcia do pensamento enquanto Imagem de um
pensamento ancorado no modelo representacional significa forcar o pensamento a pensar
(Deleuze, 2018, p. 245). Os movimentos "anormais" do cinema moderno teriam a
prerrogativa de perturbar o visivel (Imagem do pensamento) para revelar o que € impossivel
pensar no pensamento. Af{ estaria a poténcia do cinema: fazer pensar a partir de uma
suspensdo do pensamento.

A impoténcia no pensamento € o ponto de partida do pensamento, como a lacuna que
caracteriza uma imagem € a poténcia da imagem. A poténcia do pensamento € o impensado.
A fraqueza do cinema cldssico estaria no fato de este ter privilegiado a impoténcia do
pensamento como Imagem de um pensamento onipotente, desconectado da vida. A fic¢do,
neste caso, ao invés de dar poténcia a existéncia, ajudou a criar uma ilusio revestida de

verdade absoluta.

O cinema moderno desenvolve, assim, de trés pontos de vista, novas rela¢cdes com o
pensamento: a supressdo de um todo ou de uma totalizacdo das imagens, em favor
de um fora que se insere entre elas; a supressdo do mondlogo interior como todo do
filme, em favor de um discurso e de uma visdo indiretos livres: a supressdo da
unidade do homem e do mundo, em favor de uma ruptura que nada mais nos deixa
que uma crenca neste mundo. (DELEUZE, 2018, p. 272-273).

Ranciere explica que o regime representativo da arte estabelece uma relacdo de
submissdo regulada do visivel ao dizivel fundamentada na inteligibilidade do encadeamento
das acdes. A ordem representativa, portanto, prescreve uma forma de fazer e uma economia
dos afetos, ou seja, delimita uma regulagem da realidade. E este regime que busca atenuar a
relacdo sempre instavel entre sensivel e inteligivel (Ranciere, 2012, p. 147).

O regime estético da arte, no interior do qual o cinema nasce, ao contrério, busca sua
forca criativa justamente nesta instabilidade entre sensivel e inteligivel, uma vez que a

desregulagem entre mostracdo e significacdo resulta ndo em menos, mas sim em mais

2 Segundo Derrida, a metafisica da presenga, que concebe o pensamento do ser como expressdo de um
significado transcendental, manifesta-se na voz, em uma lingua fonética. Assim, a voz, que na metafisica
ocidental constitui o sentido do ser como presenca, apaga o significante. Derrida (1973, p. 53) afirma que “é no
sistema de lingua associado & escritura fonético-alfabética que se produziu a metafisica logocéntrica
determinando o sentido do ser como presenga”. Assim, a escritura, em sentido derridiano, que é o rastro,
inscri¢do, forma, significante, é rebaixada e subordinada a “uma linguagem plena e originariamente falada”
(DERRIDA, 1973, p. 36), uma presenca ligada a voz, ao som, a fonética.



66

possibilidades de representacdo, mais formas de combinagdes entre sentido e sem sentido,
semelhanca e dessemelhanca, apresentacio e retraimento (RANCIERE, 2012, p. 147).
Produzir uma dessemelhanca em relacdo ao visivel ndo significa desembocar no império da
linguagem sem referente, uma vez que "[...] o que se opde a semelhanca ndo € a operatividade
da arte, mas a presenca sensivel, o espirito feito carne, o absolutamente outro que é também
absolutamente o mesmo" (RAN CIERE, 2012, p.16).

Deleuze (1985), retomando e atualizando conceitos de filésofos como George
Berkeley e Henri Bergson, assevera que ver € perceber. O fil6sofo explica que a percep¢do
deve superar a nocao de representatividade e o esquema sujeito/objeto que lhe dé existéncia,
para tornar-se percep¢do fundamentada na diferenca. Neste sentido, ver € uma questdo ética,
uma vez que a maneira como vemos/percebemos o mundo estd diretamente relacionada a
maneira como agimos concretamente neste mundo. Quando vemos/percebemos por meio das
convengdes da representatividade, ficamos sujeitados a um mundo univoco, centrado, sem
lugar para a diferenca. O cinema, portanto, tendo a prerrogativa de fabricar multiplas visoes,
porque continuaria a dar a ver somente um modelo do visivel?

Os letreiros em Congo podem ser vistos como uma forma de perturbar o visivel. A
um s6 tempo, os letreiros atuam como critica e proposicdo. Este movimento duplo aparece
tanto no conteido dos letreiros, quanto na sua forma, que subverte as convencdes da
visualidade cinematografica e se apresenta na forma de um embate contra um visivel bem
estabelecido. Trata-se de uma luta contra o olhar disciplinado para forcar o espectador a criar,
ele préprio, imagens mentais a partir das palavras suscitadas nos letreiros. Congo inverte o
circuito particular/geral do cinema sociologico: com mengdes gerais ao universo da congada
através dos letreiros, pretende que o espectador crie imagens particulares do Auto Popular. A
trilha musical atua para contribuir com esta pretensa experiéncia estética particular
sugestionada.

Os letreiros que apresentam oposi¢oes podem ser divididos em dois conjuntos. O
primeiro deles diz respeito aos conflitos entre Portugal e o Reino do Dongo durante o século
XVII, com énfase na resisténcia do povo africano liderado pela Rainha Ginga. A congada
suscitada no filme € inspirada neste evento histérico e foi trazida ao Brasil por escravos
africanos. Este conjunto de letreiros pontua a profunda discrepancia existente entre as
monarquias europeias e africanas no que tange a cultura, religiosidade e suas respectivas
organizagdes politicas. Letreiros como “Partido do rei contra partido do embaixador”, “Poder

absoluto contra dissolucao dos lacos”, “Coreografia erdtica contra ataque dos portugueses”,
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“Guerra contra o acaso” e “Forca da fruicdo contra o contrato social” marcam o antagonismo

politico-militar entre Africa e Europa.

FIGURA 4

forca da fruicdo
| contra 0
contrato
| social

Letreiro marca a discrepancia existente entre as monarquias
europeias e africanas. FONTE: Congo (Arthur Omar, 1972).

Este conjunto de letreiros apresenta também os conflitos concernentes a ciéncia,
como em “Tese contra antitese”, “Luxtria contra astronomia”, “Historiografia primitiva
contra tempo profano”, “Definicdo cientifica contra produto de 3” e “Mistério do mundo
contra 2 e 2 s30 4”. Ha também as oposig¢des religiosas, em frases como “Marujos X Mouros”,
“Cristaos de Carlos Magno contra Mourama de Ferrabraz”, “Raiz contra crucifixo”, “Sangue
contra N.S do Rosario”, “Festa do divino espirito santo contra vitéria do mal” e “O Mal
passageiro contra o triunfo do Bem”. Como podemos observar, a ideia de oposi¢@o entre dois
mundos da a tonalidade deste conjunto de letreiros. Tal gesto nos convida a problematizar
nog¢des hegemonicas de politica, ciéncia e religido.

A énfase no antagonismo entre dois mundos tem uma implicdncia nos proprios
modos de fazer do cinema. E possivel dizer que um desses mundos venceu e disseminou sua
cultura: a cultura do colonizador. Este mesmo mundo dita as bases do conhecimento
ocidental. Estas oposi¢Oes atingem a arte. Um cinema “aprendiz da ciéncia social”, conforme
afirma Omar, cujas imagens se concatenam a partir de principios 16gicos, busca dar conta de
uma manifesta¢do popular que tem a sua esséncia em uma cultura oposta a deste mundo.

Faz-se a relacdo sujeito e objeto; colonizador e colonizado, cultura erudita e cultura
popular. Assim, Congo acaba sugerindo que a forma filmica de um filme sobre uma
manifestacdo popular deve estar em consondncia com as formas desta tltima, ao invés de

plasmada em um modelo hegemonico de cinema que nada tem a ver com a cultura popular.
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Deleuze (2018) nos diz que no cinema moderno um filme sobre danga ndao ¢ um filme que
mostra a danca, mas sim um filme que danca.

O segundo conjunto de letreiros apresenta juncdes de termos e pertence ao que
estamos chamando de percurso propositivo. Este conjunto propde novas formas de o cinema
se conectar com a realidade em frases como “Carne + razao”, “Cabegas de um s6 corpo +
drama circulando”, “Coisas naturais + coisas didaticas”, “Figuragdo guerreira + acao limpa”,
“1618 + 19727, “Dialética do filme + alvos taticos” e “Servico de defesa do folclore + teatro

épico”.

FIGURA 5

carne
+

Razdo

Letreiro propde a ndo divisdo entre o sensivel e 0 inteligivel, mas
uma unido de ambos. FONTE: Congo (Arthur Omar, 1972).

E possivel observar nestas juncdes a proposicio de uma soma entre forma e
conteiido. Ao invés de uma forma exterior para tratar determinado contetiido particular, a
sugestdo de formas que se condensam com seus contetdos. “Carne + razao” para proclamar a
conciliacio entre sensivel e inteligivel. As menc¢des 2 montagem soviética e a Bertold Brecht
indicam a ideia de que o cinema, se quiser uma conexao mais efetiva com a realidade, deve
abandonar as formas que a inddstria lhes determinou para se metamorfosear com as formas da

cultura popular.

2.4 O QUADRO BRANCO COMO “CORTE ABSOLUTO” E IMAGEM DA SUPRESSAO

O plano seguinte ao plano do letreiro “um filme em branco” em Congo §é
cinematografico e mostra, em plano aproximado e frontal, o rosto de um jovem com chapéu

de palha. Seu olhar esta direcionado para a camera. A expressdo € de seriedade. Assim como
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no plano em branco, nio ha trilha musical nesta cena. Em seguida, os letreiros retornam e a
musica também. Os letreiros resumem as peripécias da Rainha Ginga do Reino de Matamba e
sua resisténcia ao colonizador portugués na primeira metade do século XVII. Apds derrotar
seu irmao, usurpador do trono e aliado dos portugueses, a Rainha “¢ aclamada soberana e
subjuga o reino vizinho de Angola”. Apos estes eventos, a Rainha Ginga renega a fé catolica e
declara guerra ao colonizador. Este é o unico momento do filme em que os letreiros
apresentam uma continuidade de frases, que logo € interrompida pela cena de um amontoado
de pedacos de manequins.

A partir de entdo, os letreiros em cor preta com fundo branco retornam, agora
mostrando oposi¢des bindrias relacionadas ao universo da congada. Em seguida, uma
panoramica de 360 graus em angulo contraplongée enquadra, na parte alta de uma grande
sala, afrescos que trazem as palavras: “Industria, Poesia, Escultura, Pintura, Amor, Patria,
Musica, Jurisprudéncia, Gloria, Deus, Fidelidade, Agricultura, Medicina”. Ao redor dos
afrescos, retratos burgueses, uma imagem de Jesus Cristo e uma imagem da Virgem Maria.
Na banda sonora, uma musica popular cubana. A musica se encerra antes da panoramica

completar seu percurso e, entdo, a banda sonora silencia-se.

FIGURA 6

7

Rosto de um jove com chapéu de pal.
(Arthur Omar, 1972).

L X

FONTE: Congo

O quadro branco com letreiro preto enquanto mdquina abstrata de rostidade
produziu o rosto concreto do camponés. Um rosto “reconhecido”, “cristianizado”,
“disciplinado”, inscrito no conjunto quadriculado da mdquina abstrata e preso a uma tnica
substincia de expressdao. O rosto escolheu o seu sujeito. Somente um rosto porque “A
semiotica do significante e do subjetivo nunca passa pelos corpos” (DELEUZE; GUATTARI,
1996, p. 45).
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Conforme Deleuze e Guattari (1996, p. 40) “[...] a maquina procedera a constituicdo
de uma unidade de rosto, de um rosto elementar em correlacdo biunivoca com um outro: € um
homem ou uma mulher, um rico ou um pobre, um adulto ou uma crianga, um chefe ou um
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subalterno, ‘um x ou um y’”. O rosto do camponés em conformidade com rostos elementares.
“O rosto ¢ o Cristo”, nos dizem Deleuze e Guattari (1996, p. 39). Na sala da fazenda, vemos
retratos, rostos elementares lado a lado com o rosto de Cristo. A camera implica o espectador
na imagem, e somos entdo observados por objetos rostificados.

De acordo com Deleuze, “‘A auséncia de imagem’, a tela preta ou a tela branca t€m
uma importancia decisiva no cinema contemporaneo” uma vez que “elas ja ndo tém uma mera
funcdo de pontuacdo, a0 modo da fusdo, mas entram em uma conexdo dialética entre a
imagem e sua auséncia, e adquirem valor propriamente estrutural [...]”(DELEUZE, 2018, p.
290). O que passa a valer ndo € mais a associacdo entre duas imagens, mas sim o gesto de
uma 2 outra, ou o gesto de uma tnica imagem. E uma questio de materialidade, de corpo. Nio
obstante, “O gestus ¢ necessariamente social e politico, segundo a exigéncia de Brecht [...]”
(DELEUZE, 2018, p. 282-283). O corte deixa de ser racional, marcando o comeco de uma
imagem e fim de outra, e passa a valer como gesto, como ato, como corte irracional.

O plano em branco de Congo pode ser visto como um corte irracional. A base do
cinema classico ou do cinema em regime representativo é o encadeamento de imagens por
meio de cortes racionais que determinam ligacOes comensurdveis entre conjuntos de imagens
e integram as imagens movimento em uma totalidade aberta que resulta em uma
representacao indireta do tempo (DELEUZE, 2018, p. 309). O cinema moderno, por sua vez,
“se definira idealmente por uma subversao que desencadeia a imagem, e faz o corte comegar a
valer por si mesmo”, e entdo este recurso podera “se ampliar e se manifestar em si, como a
tela preta, a branca e suas derivadas, suas combinag¢des” (DELEUZE, 2018, p. 310-311).

Tomando os postulados de Deleuze como inspira¢do para a andlise, € possivel ver o
quadro branco de Congo como um momento de constitui¢do, de génese, de emanacdo. Um
momento pré—hodolégico27. Um quadro em branco que permite imaginar “um mundo antes de
‘no principio era o verbo”’(BRAKHAGE, 2003, p. 341). Congo €, portanto, um filme em
branco que permite ao espectador imaginar, apesar de tudo®®.O filme de Omar ndo se limita

ao quadro branco, ele nasce do quadro branco. O quadro branco ¢ a “aurora experimental” [...]

*7 Deleuze explica que o momento pré-hodolégico é o momento anterior a agio.

¥ Conforme Didi-Huberman (2012, p. 41), o inimagindvel deve ser visto como um chamado & imaginago.
Nesta perspectiva, a imagina¢do € o elemento-chave no enfrentamento da crise da representacdo. O pensamento
e a arte se apresentam como a ultima trincheira da impossibilidade de conhecer e representar. Chama-se a
atengdo para o imperativo de olhar, “apesar de tudo”, para os vestigios do que se passou. Para saber ¢ necessario
imaginar. Diante das aporias da representacdo, é preciso imaginar apesar de tudo.
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“um comego do visivel que ainda ndo ¢ figura, ainda ndo ¢ acao” (DELEUZE, 2018, p. 292).
Assim, o quadro branco de Congo alude a um momento primordial, de constitui¢do e pode ser
visto como uma maneira plastica de discutir as contradi¢des que marcam o encontro entre o
branco e o negro e que estdo na génese da formagao nacional.

Congo nao é um marco zero da arte resumido a uma situagdo estitica. O quadro
branco de Omar é um processo de rostificacdo. E o que emana do quadro branco de Congo?
Um rosto concreto em relacdo com a maquina abstrata que o engendrou.O rosto do camponés.
A exposicdo de uma semidtica imperialista. No curto circuito entre o cinema capaz de
produzir desviangas e a miquina abstrata incapaz de pensar a vida, a imagem genética € o
quadro branco e o rosto concreto produzido € o do camponés.

Um rosto que assim que anunciado se retrai € no decorrer do filme € suprimido,
como nas imagens de corpos mindsculos a percorrer o terraco da fazenda e do curral, e se
torna rastro, como nos inimeros fragmentos que aludem a presenca negra. O negro é apagado
no muro branco que ndo tolera a alteridade. A fragmentacdo espaco-temporal do filme pode
ser vista, sob inspiracdo deleuziana, como a noite eterna dos intervalos que desorganizam os
espacos agenciados segundo o esquema sensério-motor, € rompem a relacdo causal entre as
imagens, a0 mesmo tempo em que ddo a ver a imagem que se cristaliza em pensamento-

imagem-mundo.

FIGURA 7

Plano geral mostra, ao fundo, criancas correndo na
fazenda. Em Congo o povo estd distante, suprimido e
nao préximo como povo decifrado. FONTE: Congo

(Arthur Omar, 1972).

Congo se recusa a dar voz ao jovem camponés porque quer escapar ao processo de
rostidade e contribuir para a reorganizacdo da partilha. Omar ndo acredita no cinema a
servico de uma ciéncia social que pretensamente pensa poder fazer conhecer e dar voz ao

povo. Ranciere argumenta que uma sociedade € regida por determinados pressupostos que nao
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sdo apenas inteligiveis, mas, sobretudo, sensiveis. Deste modo, estabelece-se a diferenca entre
individuos a partir do que estes podem sentir e dizer, e da maneira como se pode sentir e
dizer. Assim, ao mesmo tempo em que o sensivel é partilhado em uma dada comunidade,
determinam-se as posi¢cdes dos individuos na partilha. Ranciere (2009) chama esta divisao de

partilha do sensivel.

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao
mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e
partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, a0 mesmo tempo, um
comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se
funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de atividade que determina
propriamente 2 maneira como um comum se presta a participacdo e como uns e
outros tomam parte nessa partilha (Ranciere, 2009, p. 15, grifos do autor).

O carater estético da politica e o carater politico da estética estariam no fato de que é
possivel, ainda que raro, reorganizar a partilha e modificar as posi¢cdes dos individuos nestas
divisdes, bem como alterar as maneiras do que se pode ver, dizer e sentir. A politica comeca
quando as partes reivindicam novas posi¢des no todo. Assim, para o filésofo francés a politica
€ o lugar do dissenso.

Se tomarmos a no¢do de partilha do sensivel para pensar a oposi¢ao de Congo e O
Anno de 1798 ao dito cinema socioldgico, € possivel afirmar que um dos motivos de tal
recusa se da porque, nesta perspectiva, as imagens e sons dos documentarios tradicionais ndo
reconfiguram a partilha do sensivel. Ao contrario, reafirmam as divisdes. Nao basta dar
direito a fala a um vaqueiro do nordeste brasileiro. Isso ndo significa uma modificacdo na

posicdo dos individuos na experi€ncia sensivel comum, uma vez que:

[...] quando um individuo ou um grupo tem direito a fala, este direito ndo implica
ainda a presenca desta fala em um espago comum, ndo implica que ela opere
necessariamente uma escuta. O jornalismo, tanto impresso como eletronico, por
exemplo, é recheado por falas de excluidos que ndo chegam a se concretizar como
uma forma de reconfiguracdo de uma partilha. Pelo contrério, as imagens de dor ou
o choro dos pais que perderam o filho em um deslizamento normalmente sdo as
imagens e sons que reafirmam a separacgdo, reafirmam a partilha vigente. Nesses
casos, a imagem reafirma o ndo-pertencimento daquele que sofre ao universo
daquele que produz a imagem ou ao mundo do espectador (MIGLIORIN, 2008, p.
5).

O direito a fala ndo garante a presenca da politica. Seria necessdrio também romper
com certas formulas e hierarquias de género que ddo a sentir somente o que estd determinado

por formas aprioristicas que emanam da politica (RANCIERE, 2009). O impensével nio deve
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ser equiparado ao irrepresentdvel”. O impensdvel, ao contrario, é perfeitamente representével.
Deleuze (2018) explica que a vida escapa ao pensamento. Para pensar o impensavel, ou seja, a
vida, seria preciso fazer pensar com o corpo.

Conforme Deleuze, ndo se trata mais de crer num mundo transformado, mas "crer no
corpo", devolver o discurso ao corpo. Antes de qualquer julgamento, denominacdo ou palavra,
o corpo! (DELEUZE, 2018, p. 251). O corpo forga a pensar a vida e, assim “Nao mais se fara
a vida comparecer diante das categorias do pensamento, se lancard o pensamento nas
categorias da vida” (DELEUZE, 2018, p. 275). O cinema moderno, nos diz Deleuze (2018, p.
275), se conecta ao pensamento pelo corpo, e ndo mais através dele. Nas atitudes do corpo
estdo contidos o antes e o depois, ou seja, o corpo € um tipo de imagem-tempo.

Xavier (2001b, p. 23) identificou na arte moderna brasileira um sentimento de
urgéncia e “O sentido de urgéncia exigia a transformag¢ao dos programas estéticos em ato, um
assumir o corpo como o lugar em que se aloja a experiéncia e se inscreve a historia”. No caso
do cinema, a exasperagdo impregna a forma filmica e a imersao no sensivel se d4 pelo choque
proporcionado pelas imagens e sons. Seja em filmes de montagem ou nos casos em que
predomina o plano-sequéncia, a exasperacdo e a experiéncia histérica pulsam na forma
filmica.

Nesta perspectiva, € possivel dizer que as imagens e sons de Congo se relacionam
com um pensamento e encarnam conflitos politicos, sociais e culturais do Brasil da época em
que o filme foi produzido. E € justamente para escapar a rostidade e fazer cinema com o
corpo que Omar filma a supressdo do povo e da cultura popular, seja pelos letreiros que
forcam o espectador a criar imagens mentais, seja pela presenca material da cultura do
colonizador e a imagem da supressdo nas imagens cinematograficas.

Tais imagens tocam o exterior, elas correspondem a supressdo vivida pelos
brasileiros durante o periodo mais sanguindrio do regime militar. O governo militar, com todo
o seu aparato ideoldgico, incluindo ai o cinema e o audiovisual, também fazia do outro, neste
caso o brasileiro, um objeto. O projeto nacional da ditadura tinha como um dos seus

instrumentos os filmes oficiais e a representacdo de um pais e de um brasileiro incompativel

*’ Ranciére argumenta que “O irrepresentavel existe em funcio das condigdes as quais um tema de representagio
deve se submeter para entrar num regime especifico de relagdes entre mostragao e significagdo” (2012, p. 146).
Disto conclui-se que o irrepresentdvel s6 poderd existir sob as regulagdes do que Ranciere chama de regime
representativo da arte, pautado em critérios de ndo representabilidade.
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com a realidade®. O esquema representativo, recusado por Congo, servia tanto aos filmes
socioldgicos quanto aos filmes produzidos pela ditadura.

A imagem cinematografica seguinte a imagem do rosto do camponés, separada desta
por uma enxurrada de letreiros, mostra um amontoado de bonecos de manequim. Um exemplo
de rostificacdo que substitui a pessoa por um modelo superficial, uma representacdo, um
manequim. Um discurso de que o cinema deve constituir corpos € nao manequins?

No que concerne as imagens de corpos, a imagem seguinte € o plano detalhe de uma
mao, sobreposta ao grande plano geral do terraco da fazenda que, ao fundo, mostra corpos
mindsculos, quase imperceptiveis devido a distincia, de trés criancas correndo. A mao
emblematiza o ato de montagem. E a mio do montador que suprime os corpos para suscitar a
falta. Este gesto concreto faz os corpos passarem por um processo de supressdo que leva ao
seu desaparecimento. Conforme nos explica Ranciere, no regime estético ndo ha mais
hierarquia no que tange a representacdo: tudo é perfeitamente representdvel, até mesmo a
supressao, a falta, o vazio.

A sala de musica da fazenda era o local onde os bardes do café faziam seus saraus a
luz de vela, recebiam grupos de amigos e tocavam musica. Servia-se licor, dangava-se valsa e
a sinhazinha realizava uma apresentacdo musical para se afirmar diante da elite. Os motivos
dos afrescos reforcam a nocao de que a cultura dominante prevaleceu, e que a presenga negra
estd suprimida nestes espacos. No centro da sala, um movimento de panoramica horizontal da
a sensacdo de estarmos cercados pelos afrescos. Por todos os lados, cultura de elite. Omar
confronta o aqui e o agora, a presenca e auséncia dos corpos na fazenda, a cultura dominante
que permanece no ambito representativo e os residuos da opressao sobre os negros.

Ranciere (2012, p. 35) argumenta que a imagem estética possui uma dupla natureza:
"[...] aimagem como cifra da histéria e a imagem como interrup¢do. De um lado, transforma
a imageria em imagens opacas. De outro, reabilita objetos adormecidos para evocar os
vestigios de historia comum neles contidos”. As imagens estéticas refletem relagdes entre uma
visibilidade e uma significacio, portanto, a juncdo entre heterogéneos vale pela combinagdo

que permitem. Esta operacdo suscita dois principios aparentemente contraditérios da imagem:

“[...] por um lado, a imagem vale como poténcia desvinculadora, forma pura e puro
dthos Z ASSi j 0 iccionais, historias.

thos desfazendo a ordem classica dos arranjos de acdes ficcionais, hist Por

outro lado, vale como elemento de uma ligacdo que compde a figura de uma histéria

** Nio queremos dizer com isso que a propaganda do governo autoritdrio manipulou a populacdo e, de maneira
automadtica, esta passou a apoid-lo. Setores da sociedade apoiaram o governo ndo porque foram manipulados,
mas sim porque se identificaram com o ideal autoritirio.Havia ainda os que, mesmo sob ataque dos
bombardeios propagandisticos, se recusavam a apoiar 0 governo.
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comum. De um angulo € uma singularidade incomensurdvel de outro, uma operagcao
que torna comum” (RANCIERE, 2012, p.44, grifo do autor).

Em Congo, existe também um processo alegérico em que as imagens passam da
transparéncia a opacidade, a partir de um “esgotamento” da imagem figurativa. No caso da
sala de musica, alguns motivos dos afrescos se atualizam em novas significacdes, como no
caso da palavra “Poesia”, que enfatiza o cardter poético do filme. Por meio do motivo dos
afrescos, Omar lanca o olhar para o exterior. Um olhar que busca o “comum entre as formas”,
no qual o “entre” “[...] € um terceiro lugar, uma terceira margem do rio, em que, invisiveis,
imateriais, o semelhante funde-se no semelhante, em que a analogia se metamorfoseia em
fusdo” (COLI, 2012, p. 73). Em outro momento, os afrescos retornam, mas desta vez o
movimento nio ¢ panoramica. Um plano fixo enquadra o espago em que as palavras “Amor”
e “Patria” estdo divididas entre as paredes. Podemos ver esta cena como uma sugestdo a

“terceira margem do rio”.

FIGURA 8

Os motivos dos afrescos podem ser ligados por um

“entre”, lugar invisivel que une a matéria ao espirito
(memoria). FONTE: Congo (Arthur Omar, 1972).

O filme segue com a voz over de uma crianca lendo, com dificuldade, um texto
relacionado a congada, com destaque para a ressurrei¢do do personagem Mameto, filho do rei
Congo. Na banda visual, imagens da capela da fazenda, dedicada a Nossa Senhora da
Conceicdo. A camera passeia pelo oratério adornado em estilo barroco e focaliza as imagens
de Nossa Senhora da Conceicdo e Jesus Cristo. Esta sequéncia parece buscar tensionar a
religido cristd como verdade universal, que considera todas as outras manifestagdes religiosas
como folclore. A voz over aqui ndo é mais importante do que os demais elementos presentes

no filme. Ela apresenta-se como a articulagdo do rastro em uma linguagem fonética. Nada
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mais. E por conta disso que até mesmo uma crianga pode narrar o texto. Um plano geral com
camera fixa mostra o terreiro onde era praticada a secagem do café na fazenda Conceicdo do
Pinheiro.

Estas sequéncias parecem sugerir que a cultura erudita, representada pela Casa Sede
da fazenda,foi construida sob as ruinas da cultura popular e este processo histérico tragico
acabou por produzir uma distancia abissal entre o mundo de um e o mundo de outro. O que
vemos sdo as imagens da distancia, da falta de comunicacio entre o universo de um e de
outro. O cineasta se forma na Casa Sede e, ao ir para o terreiro, ndo consegue se comunicar
com o povo. Encontra somente a distincia, o vazio.

Uma panoramica de acompanhamento mostra dois garotos, distantes, caminhando
pelo curral da fazenda. Os personagens sdo oprimidos pela imponéncia do ambiente. E dificil
enxergd-los. Congo mostra a distincia entre o povo e o cineasta de classe média, que estd
muito mais préximo da Casa Sede da fazenda do que do povo. Veremos mais adiante em
nossa andlise, porém, que o povo “distante”, encerrado no gueto, como as imagens sugerem,
se torna um povo porvir. E a semi6tica do homem branco moderno que determina as
dicotomias, ordena normalidades e detecta desviancas. E esta semidtica, “a mesma do
capitalismo” nos dizem Deleuze e Guattari (1996, p. 46), que determina o abismo que separa
o cineasta de classe média do povo, cravando este ultimo no muro branco do significante e

fazendo-o escorrer para o buraco negro da subjetivacao.

FIGURA 9

Dois garotos, distantes, caminham pela fazenda.
FONTE: Congo (Arthur Omar, 1972).

Uma cartela mostra uma partitura de musica recolhida por Mario de Andrade e
publicada no livro Dangas Dramdticas do Brasil. Na banda sonora, a voz da crianca, que 1€

um excerto de Mario de Andrade extraido do mesmo livro. Sdo os momentos finais do filme
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e, assim como acontece nos finais de Triste Tropico e O Anno de 1798, cria-se uma situacdo
oposta a teleologia da esperanca. Aqui o intelectual ndo aparece como porta-voz das classes
populares. Ao contrdrio, ele € apresentado como a propria antinomia do universo popular.
Percebemos na exposi¢do do texto de Mario de Andrade uma critica ao intelectual
que interpreta o outro a partir de sua prépria cultura e visdo de mundo, estranhando-o. Este
momento sintetiza uma das noc¢des centrais do filme: a ideia de dois mundos incomunicaveis.
Evidencia-se a dificuldade que a cultura erudita tem para acessar a cultura popular. Mostra-se
o conflito entre a perspectiva antropoldgica e a perspectiva estética. Nao € sem propdsito que
um dos letreiros que se sobrepde a narracdo do texto de Mario de Andrade diz: “Carne +

razdo”. O excerto apresentado no filme € o seguinte:

E preciso notar a passividade extrema com que os individuos daqui, como também
do Brasil Central, decoram o texto das congadas sem quase nenhuma reagdo
intelectual, sem mesmo quase nenhum esfor¢co, nenhum desejo de compreender.Os
textos vdo se deformando por falhas de memdria, assonincias, associacgdes,
etimologias estropiadas e ficam muitas vezes irreconheciveis. Por exemplo: Eu quis
ver se também aqui se conservava alguma tradicdo da rainha Ginga, que nos contos
nordestinos € quem manda a embaixada de guerra ao rei Congo. Perguntei:
embaixador de quem? Embaixador de algum outro rei? Meu interlocutor ndo
compreendia minha pergunta. Tomei a liberdade de insinuar mais, se era embaixador
dum outro reino inimigo, de alguma rainha. O homem ndo compreendia mesmo.
Percebi que embora falasse embaixador e embaixada e soubesse mais ou menos a
significacdo dessas palavras, meu informante ndo sabia positivamente o que elas
queriam dizer. Fonte: Congo (Arthur Omar, 1972).

A escolha de uma crianca para ler o texto tem o propdsito de enfatizar na prépria
imagem sonora a ideia de problema de comunicacdo. Naturalmente, ela 1€ o texto com certa
dificuldade e o torna pouco discernivel. Esta narracdo do texto de Mario de Andrade é
atravessada por imagens de porcos e vacas circulando na fazenda, além de letreiros que
suscitam, de um lado, a extrema dificuldade que a linguagem verbal tem para dar conta da
experiéncia sensorial, como nos repetidos letreiros “E tum, éh tum (onomatopéia do canhio)”
e, de outro, a proposicdo de estratégias estéticas para um cinema que almeje tratar da
realidade. Neste particular, os letreiros assumem a forma de slogans. “Escrever por intermédio
de slogans” ¢ a recomendacao de Deleuze e Guattari (1995, p. 17) na formulagdo de um
pensamento rizomatico.

Enquanto a voz over da crianca faz gaguejar um texto de Mario de Andrade, a frase
“Teatro grito contra as verdadeiras mortes didrias” declara que para denunciar a violéncia ¢
preciso uma estética violenta. A voz over segue e vemos as frases “Dialética do filme + alvos

taticos” e "Servico de defesa do folclore + teatro épico” defenderem a pesquisa das formas
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cinematograficas no tratamento de um determinado tema. Ainda sobrepostas a voz over da
crianca, as frases “Antigas epopéias contra herdi atual” e “O filme contra historia classe A”
mantém a estratégia de ideias curtas para defender uma revolu¢do formal.

A frase “Antigas epopéias contra heroi atual” parece aludir a fabulagdo, as poténcias
do falso, a constru¢do do povo porvir, para usar os termos deleuzianos, em substituicdo ao
heréi dos filmes convencionais, forjado de acordo com os interesses da inddstria
hollywoodiana. A frase “Kinoglaz” segue uma fotografia espontinea, enquanto que a frase
“Mimeses” segue uma foto posada. A fotografia posada ¢ de uma familia negra, trés mulheres
e um homem, em frente a uma casa humilde. A referéncia ao Cinema Olho de Vertov para
mostrar uma fotografia da “vida de improviso” e a mimesis para aludir a uma intervencao
arbitraria sdo significativas para refletirmos acerca do combate de Omar ao regime

representativo.

FIGURA 10

KINOGLAZ

VN
Palavra Kinoglaz sobreposta a uma fotografia de improviso. FONTE: Congo (Arthur Omar, 1972).

FIGURA 11 o

Mimesis It
%

Palavra Mimesis sobreposta a uma fotografia i)osada. FONTE: Congo (Arthur Omar, 1972).
A interpolacio de Mario de Andrade no excerto lido em voz over parece ter o
objetivo de extrair do homem uma concatenacdo logica e linear de eventos historicos

suscitados na congada. Em contraponto, conforme jia mencionado, a voz over € atravessada

por imagens externas da fazenda e letreiros diversos. O comum do caos engole o Logos que
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sustenta o texto de Mario de Andrade. Ranciere (2012, p. 52) chama de grande parataxe o
desmoronamento da medida comum entre as artes e da medida comum de cada arte, em
proveito da mistura indiferente das significacdes e das materialidades. A grande parataxe
enuncia que ndo existe mais medida, apenas o comum, um comum sem medida. As
hierarquias sio quebradas. E o comum da desmedida ou do caos que confere a arte sua
poténcia (RAN CIERE, 2012, p. 55). Deste modo, a medida da arte estética € contraditéria: em
um mesmo movimento, trabalha com a poténcia cadtica dos elementos desligados, enquanto
separa o caos da esquizofrenia e do consenso. Ranciere (2012, p. 56) chama esta medida da
arte estética de frase-imagem.

A frase-imagem elimina a combinagdo representativa do texto com a imagem e
forma uma “unidade que desdobra a forga cadtica da grande parataxe em poténcia frastica de
continuidade e poténcia imageadora de ruptura (RANCIERE, 2012, p. 56). A frase-imagem
tem a virtude de uma sintaxe paratdxica, que Ranciére associa a no¢cao de montagem nas artes.
Poténcia de contato, eis a virtude da frase-imagem. Ela ndo explica ou traduz, mas sim
constroi o mundo.

Ao abandonar a medida comum que estabelecia a histéria enquanto encadeamento de
acdes e encadear-se diretamente com o seu “exterior”, a frase-imagem adquiriu a prerrogativa
de escrever a histéria (RANCIERE, 2012, p. 65). O choque dos heterogéneos lanca luz a
copresencga, que € a medida comum do incomensuravel. Portanto, a postura diante da imagem
estética deve ser aquela que vé a imagem como pertencente a um comum; fragmentério e
cadtico, mas comum e partilhado. O observador estd implicado na imagem. A montagem nas
artes tem esse papel de suscitar a copresenca, de dar a medida comum do incomensuravel.
Conforme Ranciere, existem duas formas de o heterogéneo constituir a medida comum do
sem medida: a maneira dialética e a maneira simbdlica.

A maneira dialética cria choques e dd a ver a poténcia de outra comunidade,
estabelecendo outra medida, fundamentada no desejo como producdo de novas realidades. A
maneira simbolista relaciona heterogéneos e institui uma intimidade entre elementos dispares,
dando a ver uma dindmica elementar de co-pertencimento (RANCIERE, 2012, p. 67). Assim,
"Se a maneira dialética visa, pelo choque dos diferentes, ao segredo de uma ordem
heterogénea, a maneira simbolista retine os elementos sob a forma de mistério” (RANCIERE,
2012, p. 67). Mistério ndo pode ser entendido como enigma ou misticidade, mas sim como
uma maquina que fabrica analogias, numa dinamica que “permite reconhecer o pensamento

do poeta nos pés da dancarina” (RANCIERE, 2012, p. 67).
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A madquina de mistério, pelos mais variados e imprevisiveis meios, dd a ver o comum
dos incomensurdveis. Assim, a frase-imagem situa-se no limite no qual encontram-se
tensionados os poélos dialético e simbdlico. Enquanto a imagem dialética rompe com os
sistemas de medida e produz o “sem medida comum”, o fraseado simbdlico produz um
continuo que leva ao comum das metaforas (RANCIERE, 2012, p. 68). O fraseado continuo é
a propria “poténcia do desligado”, sem inicio ou fim, um caos disciplinado que ressuscita toda
ligacdo e dd a ver a justeza da imagem. Na frase-imagem de Ranciere, o choque e o continuo
se condensam para fazer ver o mesmo fendmeno: a Histéria. Conforme Ranciere (2012, p.
70), a Histéria pode ser entendida sob o mesmo principio contraditério capaz de criar um
ambiente no qual choques reveladores e o continuo da co-presenca se apresentam como partes
integrantes da dinamica social. Nesta perspectiva, € possivel dizer que a frase-imagem € a
presenca sensivel do co-pertencimento.

A voz over encerra-se € vemos uma foto do filme Os Inconfidentes, de Joaquim
Pedro de Andrade, langado no mesmo ano de Congo e tido por Arthur Omar como “um filme-
chave” na discussdo sobre a representacdo do filme historico, um filme que, segundo o
cineasta, abriria caminho para novas formas de significacio no cinema histérico. A
dramatizacdo das fontes documentais seria, para Omar (1972b, p. 11), o principal obstaculo a
ser enfrentado pelo filme historico, e Os Inconfidentes teria dado um passo nesta direcao.

Em seguida a fotografia posada da familia negra, um letreiro lanca uma questao:
“Fizeram os negros teatro no Brasil?” A frase explicita uma problematica que permeia todo o
filme: a cultura popular € vista sob o ponto de vista de uma cultura superior. A pergunta é
inadequada, ja que ela € formulada a partir do ponto de vista do colonizador. O que esta
implicito nesta questdo € algo como: “Os negros foram capazes de fazer algo como os
brancos?”. A resposta a questdo lancada serd sempre carregada de preconceito, uma vez que
seu pressuposto € uma arbitrariedade que hierarquiza culturas. Um filme sobre a congada que
se comprometer a responder esta pergunta terd formulado a pergunta errada. E por isso que
apos langar a pergunta, Congo faz calar as respostas ao mostrar a cena de dois cachorrinhos

copulando.
FIGURA 12
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Fizeram os Negros Teatro
no Brasil ?

Letreiro final lanca um falso problema e é sobreposto pela imagem de dois cachorrinhos copulando para
calar qualquer resposta a questio lancada. FONTE: Congo (Arthur Omar, 1972).

2.5 UM FILME POLITICO

A problematica final de Congo e as imagens da supressdo da cultura negra que
vemos ao longo do filme fazem da obra de Omar um filme politico. O filme ndo encerra a sua
mensagem na supressdo: aponta para novas formas de resisténcia a partir da critica da
linguagem, o que torna possivel uma renovagcdo da linguagem e, consequentemente, do
pensamento. Criticar os meios pelos quais o povo € tornado objeto do cinema enseja novas
formas de relacdo entre a linguagem filmica e as classes populares.

A chamada “impressdo de realidade” ndo é condig@o para que um filme seja politico.
Glauber Rocha, Rogério Sganzerla e Julio Bressane, para citar trés artifices do cinema
moderno brasileiro, fizeram cinema politico se valendo de artificios que se distanciavam
totalmente da impressdao de realidade e do naturalismo do corte cldssico. Omar fez um filme
sobre 0 povo no qual o povo € eliminado justamente para denunciar a falta do povo no cinema
sobre o p0V031. Em Congo, é o gradual desaparecimento dos corpos € o vazio que denunciam
a supressao do povo. Supressao no cinema, supressao na vida.

Deleuze (2018, p. 314) argumenta que a primeira grande diferenca entre o cinema
classico e o moderno se dé no fato de que o tltimo mostra a auséncia do povo. Para o fil6sofo,
a fundamentagdo de um possivel cinema politico moderno seria a seguinte: “O povo ja nao
existe, ou ainda ndo existe...o povo estd faltando” (DELEUZE, 2018, p. 314, grifo do autor).
Conforme o filésofo, este fundamento viu seu apice em paises do Terceiro Mundo, “[...] onde
as nacdes oprimidas, exploradas, permaneciam no estado de perpétuas minorias, em crise de

identidade coletiva” (DELEUZE, 2018, p. 314). Ainda que a constatacdo de um povo que

*! Chico Science dizia “E o povo na arte, ¢ arte no povo. E ndo o povo na arte de quem faz arte com o povo
(Etnia, Chico Science e Nagdo Zumbi).
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falta tivesse seus adeptos em vdrias partes do mundo, sdo os autores do Terceiro Mundo que
proclamam, na medida do possivel, a sua nag¢do e a sua posi¢ao nesta nagao, que o povo falta.

Tal constatacdo € a propria base do cinema politico moderno.

E preciso que a arte, particularmente a arte cinematografica, participe desta tarefa:
ndo se dirigir a um povo suposto, ji presente, mas contribuir para a inven¢do de um
povo. No momento em que o senhor, o colonizador proclamam “nunca houve povo
aqui”, o povo que falta ¢ um devir, ele se inventa, nas favelas e nos campos, ou nos
guetos, com novas condi¢cdes de luta, para as quais uma arte necessariamente
politica tem de contribuir (DELEUZE, 2018, p. 315).

Talvez seja por conta desta recusa de um povo decifrado, que o plano aproximado do
rosto de um jovem camponés em Congo € seguido pelo som de um disparo de arma de fogo.
Se, de um lado, as cenas na casa sede da fazenda proclamam ‘“nunca houve povo aqui”, de
outro, as cenas externas denunciam a supressdao do povo e, consequentemente, 0 povo ausente
se torna um povo devir. Como inventar um povo? Fabulando, dando poténcia ao falso! Para
Deleuze (2018), as poténcias do falso se tornaram uma fonte de inspiracdo para o cinema
moderno. E através da poténcia de uma narracdo falsificante que o cinema se torna mais
“real”, uma vez que abole as fronteiras entre real e imagindrio instauradas por um modelo de
verdade e, assim, se conecta de maneira mais direta com a existéncia e o pensamento.

O modelo do verdadeiro €, também, construido com apoio da ficcdo, uma vez que
cria fronteiras que primordialmente ndo existem. Mas uma ficcdo sem poténcia criativa, ja que
¢ utilizada para reafirmar antigas ilusdes inspiradas em pressupostos metafisicos. Categorias
como “politica da imagina¢do”, “formas de saber imaginativo”, “poténcias do falso”, “razao
das fic¢des”, “fabulag¢do”, formuladas por autores distintos, se aproximam quando refletimos
sobre as relagdes entre politica e estética no mundo contemporaneo.

O documentario tradicional a que Omar se opunha buscava uma objetividade que
parece se conformar ao que Deleuze chamou de narragao veridica. Este modelo “implica uma
investigacao ou testemunho que a referem ao verdadeiro”, cuja narracao “ [...] se desenvolve
organicamente, segundo concatenacdes legais no espago e conexdes cronoldgicas no tempo
(DELEUZE, 2018, p. 194). Resulta dai uma verdade pressuposta, um lado certo a priori
distingui o real e o imagindrio.

A verdade como critério aprioristico se desloca dos fatos para se tornar palavra de
ordem que julga a vida. E a Forma transcendente (exterior e anterior) de verdade que se torna
modelo de verdade (MELO, 2017, p. 96). Este critério de verdade limita a ficcdo e o real ao

dominio das significagdes dominantes. A arte € capaz de romper com a verdade através da
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intensificacdo da poténcia de imaginacdo, ou fabulacdo, dos modos de interpretacdo da
realidade. Deleuze aproxima a nocdo de fabulagdo daquilo que Nietzsche chamou de
poténcias do falso.

O modelo de verdade ndo se sustenta quando confrontado com a forma pura do
tempo, e € por conta disso que tal verdade ampare-se em pressupostos metafisicos. O tempo
puro revela “[...] a linha reta como for¢a do tempo, como labirinto do tempo, ¢ também a
linha que se bifurca e ndo para de se bifurcar, passando por presentes incompossiveis,
retomando passados ndo necessariamente verdadeiros” (DELEUZE, 2018, p. 191-192, grifos
do autor).

Este tempo cronico tem no cinema um suporte privilegiado de expressdo, € o
resultado disso € uma arte cinematografica moderna que substitui a narracido veridica pela
narragdo falsificante™. Nio se trata da nogdo de “cada um com sua verdade”, o que ocorre é
que o falso se torna fonte de inspiracdo, ele determina o proprio agenciamento na imagem-
tempo direta. Conforme Deleuze (2018, p. 192): “E uma poténcia do falso que substitui e
destrona a forma do verdadeiro”, uma vez que ela permite a coexisténcia de presentes e
passados indeterminados.

O personagem veridico é substituido, no cinema moderno, pelo personagem falsario,
erigido por meio de descricdes puras e narragdo falsificante, que instaura a
“indiscernibilidade do real e do imaginario”, e d4 a ver “as diferencas inexplicéveis entre o
verdadeiro e o falso e com isso impde uma poténcia do falso como adequada ao tempo, em
oposicdo a qualquer forma do verdadeiro que discipline o tempo” (DELEUZE, 2018, p. 194).
Fabular é romper com as formas de identidade e se tornar outro (DELEUZE, 2018, p. 195).
Deleuze propoe libertar o real e a ficcdo do modelo de verdade a partir de uma fabulacdo das
fronteiras que separam realidade e imaginacdo. Nesta perspectiva, € preciso dar poténcia a
ficcdo para que possamos vislumbrar novos mundos possiveis. O interlocutor de Mario de
Andrade no texto narrado em Congo pode ser visto como um personagem falsdrio que, com
seus relatos bifurcantes, ameagou o personagem veridico do intelectual.

A segunda grande diferenga do cinema moderno politico em relacdo ao cinema
classico politico, segundo Deleuze (2018, p. 316), estd na dinamica politico-privado. O
cinema cldssico diferencia o politico e o privado, fazendo passar de um estado a outro, mas

sempre mantendo a fronteira. O cinema politico moderno, ao contrario, rompe a fronteira

32 Os termos “falso” e “falsificante” sdo assim denominados em relagio ao modelo de verdade. Nio se trata de
falsidade no sentido ético.
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entre o politico e o privado e “[...] o assunto privado confunde-se com o imediato-social ou
politico” (DELEUZE, 2018, p. 316).

O transito que leva o privado ao politico ou o politico ao privado, no cinema do
Terceiro Mundo, € a coexisténcia de fases historicas distintas levadas ao extremo e que extrai
dos mitos do povo a miséria de viver sob a domina¢ao (DELEUZE, 2018, p. 317). O cineasta
moderno torna-se um agente coletivo na medida em que troca uma fic¢do pessoal ou um mito
impessoal por uma fabulac¢ao capaz de se ficcionar a si mesma, “criar lendas”, “fabular”.

A fabulagdo “¢ uma palavra em ato”, “um ato de fala” que rompe com a fronteira
entre o politico e o privado “[...] e produz, ela propria, enunciados coletivos” (DELEUZE,
2018, p. 321, grifos do autor). A fabulacdo arranca o véu do mito e revela a sua face atual e
intolerdvel por meio de uma crise, transe ou aberracdo. Segundo Deleuze (2018, p. 322), é
assim que o ato de fala constitui um povo. Conforme visto, a voz over professoral e didatica,
tradicionalmente presente nos filmes documentarios, em Congo € substituida pela voz de uma
crianca que I€ o texto com dificuldade. Uma critica a voz over “autorizada” que, na pretensao
de informar, emite palavras de ordem.

Esta voz over pode ser percebida como uma voz que “toma o poder sobre um
conjunto de imagens” (DELEUZE, 1992, p. 58). Para alguns teoricos, “a voz de Deus”, para
Deleuze, “a voz de Hitler”. Uma voz que comanda a nossa percep¢ao, normaliza as imagens e
dita o que nos deve interessar nelas. Trata-se de uma subtracdo da percepcdo. A subtracdo
daquilo a que nos é negado perceber nas imagens. Somos envolvidos em uma urdidura de
ideias que em unissono nos transmitem palavras de ordem. A voz over tradicional atua na
verticalidade, num movimento de cima para baixo que vai das ideias dominantes as
percepgoes.

Deleuze (1992, p. 55-56) nos diz que “A linguagem ¢ um sistema de comando, nao
um meio de informagdao”. Nesta perspectiva, “Falar, mesmo quando se fala de si, ¢ sempre
tomar o lugar de alguém, no lugar de quem se pretende falar e a quem se recusa o direito de
falar” (DELEUZE, 1992, p. 56). Mas, entdo, como falar sem dar ordens, como fazer falar o
outro? Godard é gago, nos diz Deleuze. Mas ndo gago da fala e sim da linguagem: gagueira
criadora. O uso “estrangeiro” da linguagem em oposi¢do as significagdes dominantes ou
palavras de ordem estabelecidas faz Godard se tornar um estrangeiro em sua propria lingua
(DELEUZE, p. 52, 1992).

Conforme Deleuze (p. 323, 2018) “E preciso que o ato de fala se crie como uma
lingua estrangeira em uma lingua dominante, precisamente para exprimir uma impossibilidade

de viver sob a domina¢ao”. Portanto, para fazer falar aqueles que nao t€m voz, é preciso
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“estar na propria lingua como um estrangeiro” e “tragar para a linguagem uma espécie de
linha de fuga” (DELEUZE, p. 56, 1992). Neste sentido, a propria linguagem, se condensando
com a experiéncia das minorias, se torna uma linguagem “menor” que se choca com a
linguagem hegemonica, emitindo, assim, a sua voz. Afinal de contas, como seria dar voz ao
povo a partir de uma linguagem dominante? Este método nio calaria o povo ao invés de fazé-
lo falar? Este € um dos questionamentos presentes em Congo. Mario de Andrade desistiu de
compreender seu interlocutor porque intencionou decifra-lo através da cultura erudita e ndo
obteve éxito.

Em Congo, a justaposi¢do de elementos diversos agenciados sem hierarquia e o ato
de fazer “gaguejar” o texto de Mario de Andrade na voz da crianga favorece a emergéncia de
multiplas falas, em oposicdo as informacdes abstratas que emitem palavras de ordem. Contra
as “ideias justas” das significa¢cdes dominantes, “justo ideias”; contra as “imagens justas”,
“justo imagens”. “Justo ideias” e “justo imagens” para fazer a percepcao se igualar a imagem,

sem subtragdo.

0 uso estrangeiro da lingua, se opde as significagcdes dominantes fundadas sobre o verbo ser,
que estabelece o primado do UNO. O “e” ¢ a fronteira, a linha de fuga, o intervalo, o “entre”
imperceptivel e, assim, se apresentaria como multiplicidade, diversidade, em oposicdo radical
as identidades. O “e...e...e”, a gagueira criativa de Godard e Omar oferece novas dire¢des pelo
estabelecimento de linhas de fuga que dao a ver o imperceptivel, o invisivel, o rejeito do
saber, a distancia, o vazio e o grito silencioso de vdrias bocas abertas.

A argumentacdo de Deleuze indica que a “fabulacdo do povo por vir” sé pode se dar
em uma linguagem que contrasta com a linguagem dominante na qual o povo esta decifrado e
constituido conforme as vontades do colonizador. Nesta perspectiva, o modelo sociolégico,
por meio de uma estética dominante, partiria da concepgao do “mito de um povo passado”,
enquanto que Congo se apresentaria como uma lingua estrangeira que “desestabiliza as
partilhas da lingua dominante” (MIGLIORIN, 2008, p. 8).

Congo € um filme politico. Mas, de que maneira ele se relaciona com o grande
dilema do cinema politico que € a comunicacdo com o publico? Em primeiro lugar, trata-se de
um curta-metragem de baixo orcamento e, portanto, lugar privilegiado da experimentagdo de
linguagem. O proprio Omar (1974) dizia que em filmes de baixo orcamento, mexer na
linguagem ¢ uma questdo de sobrevivéncia. Para ele, filmes assim devem ter sua “base

teorica” explicitada, isto €, os filmes experimentais deveriam ser explicados, ja que os filmes
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convencionais tiveram também que ser explicados um dia. O problema do cinema politico e
sua relacdo com o publico estaria mais no ambito da explicacdo e, portanto, do acesso a obra?

Conforme ja mencionado, a cena final de Congo mostra, um plano aberto, dois
cachorrinhos copulando. O ambiente € rural e, portanto, provavelmente mais uma cena
gravada na fazenda Concei¢do do Pinheiro. Uma cena cotidiana. Conforme Deleuze (2018,
p.276) “A atitude cotidiana € o que pde o antes e o depois no corpo, o tempo no corpo, o
corpo como revelador do termo”. A cena dos cachorros copulando pode ser vista, entdo, como
um tipo de imagem-tempo. Tal imagem mostra justamente o que o pensamento abstrato nao
pode apreender: o ndo inteligivel, o impensado, a vida. A cena expressa a espera, a ndo
resolucdo, o processo em andamento.

N3ao ha um final fechado, nem muito menos um final feliz. H4 somente o fluxo, o
desejo como poténcia, o processo, a histéria que se constréi a cada dia, o devir. Ranciere
(2017, p. 250-251) afirma que a ficcdo do cinema consiste no encadeamento particular de
duas formas de sequéncias. De um lado, sequéncias ‘“finalizadas”, conforme a ldégica
representativa; de outro, sequéncias ‘“ndo finalizadas”, que correspondem as “[...] sequéncias
liricas que suspendem a ac¢do e se subtraem ao imperativo do sentido para dar a ver,
simplesmente, ‘a vida’ em seu ‘desproposito’, em sua existéncia bruta, sem razao”.

Trata-se de uma cena que arruina o esquema sensorio-motor, uma vez que a
percep¢do ndo se prolonga em acdo e a resposta € uma ndo resposta. Evidencia-se o que o
mundo tem de insuportdvel. A cena final se junta a primeira cena cinematografica a aparecer
em Congo: a imagem de dgua jorrando por uma calha. Uma imagem, também, terrivelmente
cotidiana e, também, de fluxo, de desejo, de poténcia, de devir.

Em uma das passagens do livro Cinema 2- A Imagem-Tempo, Deleuze (2018, p. 291)
faz um comentério pertinente: se o0 mundo havia se tornado um filme ruim, os filmes da
imagem-tempo € seus cortes “irracionais” se apresentariam como uma forma de acreditarmos
novamente no mundo. E esta nova postura s6 poderia ser acionada pela loucura. O fildsofo
estava querendo dizer que os cortes irracionais, ndo submetidos ao encadeamento linear, e a
montagem disjuntiva do cinema moderno propunham um novo mundo. No inicio da década
de 1970, em termos politicos e sociais, o Brasil era realmente um filme ruim e a cultura
produzida pelos setores progressistas da sociedade atuava de maneira intensa para “trocar de
fita”.

Nas imagens de Congo nao ha representacdo ou digressdes acerca da origem da
congada, mas uma representacdo mais potente: a representacio estética, a imagem-tempo,

imagens puras e diretas do tempo, que contém nelas mesmas passado, presente e futuro. O
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local escolhido por Omar para filmar a coexisténcia destes trés tempos, a fazenda Conceicdo
do Pinheiro, traz a materialidade sensivel da presenga e auséncia dos corpos e de um passado

de opressao.
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CAPITULO 3- 0 ANNO DE 1798 OU O AVESSO DA HISTORIA

O Anno de 1798 é um curta-metragem brasileiro escrito e dirigido por Arthur Omar,
com direcdo de fotografia em preto e branco de Edgar Moura, montagem de Ricardo Miranda
e direcdo musical de Cirilo Gonot. O filme foi produzido na cidade do Rio de Janeiro pela
Melopéia, produtora independente criada por Omar, em parceria com a Cinemateca do
MAM. Originalmente langado em 1975, naquele mesmo ano recebeu Meng¢do honrosa no IV
Festival Brasileiro do Curta-Metragem.

O Anno de 1798 diferencia-se significativamente da maioria dos filmes histéricos
realizados no periodo devido ao tratamento inventivo que concede a tematica histérica. Nada
de reconstituicio, 1imagens ilustrativas, dramatizacdo, convencdes  narrativas,
documentarismo. O que se vé€ desfilar na tela sdo imagens e sons agenciados de maneira
disjuntiva, no interior de um tempo cronico e em espacos paradoxais. Uma desconstru¢cdo
critica da representacdo objetivista da histdria. O filme evita a todo o momento a identificagao
emocional e coloca o espectador numa situagdo de estranhamento.

Estruturado na desconstrucio critica do sistema de representacdo, ainda é um filme
histérico, pois a desconstru¢do ndo € autotélica, mas sim referencial. Nao é somente um
trabalho sobre a distdncia entre o produto historiogrifico e o passado histérico. E pela
montagem disjuntiva e assincronica que o filme constréi o seu discurso sobre a Historia.
Apesar disso, ndo se trata de um filme histérico que busca a reconstituicao histdrica, isto €, a
representacdo “naturalista” da historia. Trata-se de um filme que busca arrastar o espectador
de sua zona de conforto, tird-lo de sua situacdo de espectador passivo, acostumado a ver a
representacdo do passado como espeticulo. Em suma, esforca-se em dar as condi¢des para
que o espectador problematize o passado no presente.

Assim como a imaginacao historiografica contemporanea, a imaginacao histérica do
filme de Omar estd ancorada no rastro, que € presenca € auséncia a0 mesmo tempo, € no
carater espectral do passado. Portanto, a dialética da imagem reforca o desafio lancado ao
espectador. A estética omariana encoraja o espectador analista a assumir a opacidade da
linguagem e seguir os indicios de um significado oculto. Mas, lembremo-nos, os
antidocumentdrios sao provisorios, um meio e nao um fim. O publico alvo do filme parece ter
sido a propria critica e os cineastas. O fim era certamente o espectador médio, mas para
atingi-lo seria preciso encontrar um meio. Era preciso problematizar as bases que sustentavam
a realizacdo do cinema tradicional e propor novas possibilidades de significacio. Em um

primeiro momento, o problema compete ao mundo dos realizadores.
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Omar parece ter visto na critica e nos cineastas um meio para atingir seu fim
especifico. Explodir a linguagem do cinema histérico, como ele havia feito com o modelo de
documentdrio sociolégico em Congo, seria uma forma de chamar a atencdo para o problema
estético e propor uma revolu¢do formal também neste género de filmes. O Anno de 1798 foi
exibido em festivais, mostras e na Cinemateca do Museu de Arte Moderna de Séo Paulo™ ,
instituicdo que co-produziu o filme. O critico Ely Azeredo, em coluna que tinha no Jornal do
Brasil, escreveu o seguinte sobre a exibi¢do que viu do filme O Anno de 1798 no Festival JB

Shell em 1975:

[...] Como seu longa-metragem (Triste Tropico) O Anno de 1798 é um trabalho
excessivamente intelectualizado, cuja revolta (baseada em circunstincia do Brasil-
Colonia com conotacgdes que transcendem a época) se perde numa forma por demais
rebuscada e hermética. Como Triste Trdpico, a critica de O Anno de 1798 exige
antes os esclarecimentos de uma entrevista do cineasta-sociélogo (AZEREDO,
1975, p. 8).

Existem poucos estudos sobre O Anno de 1798. Jean-Claude Bernardet parece ter
sido um dos primeiros estudiosos a analisar o filme de Omar, ainda no inicio dos anos 1980°*,
Guiomar Ramos, no inicio dos anos 1990, pesquisou os filmes de Omar realizados na década
de 1970 e inseriu O Anno de 1798 como um de seus objetos de andlise. A autora publicou
pelo menos dois textos que analisam O Anno de 1798”. As demais mencdes ao filme
identificadas ao longo da nossa pesquisa sdo breves, uma vez que grande parte delas se
dedica a compreender a no¢do de antidocumentdrio, tendo frequentemente como escopo da
andlise Congo ou Triste Tropico.

Guiomar Ramos chama a aten¢do para a desconstru¢do do modelo documentdrio
convencional no filme de Omar, destacando a par6dia como um dos elementos utilizados na
desarticulacdo da linguagem documental. Para a autora, o filme se constitui por meio do
confronto entre imagens e sons, sons € sons, ruidos e sons, ruidos e ruidos. Mas, a parddia nao

atuaria apenas na desconstrucdo da linguagem, uma vez que “Ao fragmentar e parodiar seu

3 Localizei a divulgacdo de uma exibicdo do filme em 1976, na Cinemateca do MAM, antes da exibi¢do de A
Regra do Jogo (La regle du jeu, 1939), de Jean Renoir. Na época, era comum curtas-metragens abrirem as
sessdes de longas-metragens. A divulgacdo foi encontrada no Jornal do Brasil de 16 de julho de 1976.
Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/143977 Acesso em: 23/12/2020.

3% Trata-se de uma coletanea de artigos, e num deles Bernardet tece um breve comentario sobre o filme de Omar.
Ver em: BERNARDET (1982, p. 134).

3 0Os artigos referidos sdo: Ramos, Guiomar. 2014. O Experimental no Cinema Brasileiro: Omar, Ferreira e
Bressane. In Atas do III Encontro Anual da AIM, editado por Paulo Cunha e Sérgio Dias Branco, 98-106.
Coimbra: AIM. ISBN 978-989-98215-1-4, ¢ RAMOS, Guiomar. O documentirio como fonte para o
experimental no cinema de Arthur Omar. In: TEIXEIRA, Francisco E. (org.). Documentario no Brasil: tradi¢do e
transformacao. Sao Paulo: Summus, 2004.
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conteddo, o diretor simula anular completamente sua compreensdo, mas consegue manter
como resultado a for¢a do tema histérico/politico”. (RAMOS, 2014, p.104).

Com uma postura antinarrativa, O Anno de 1798 trata do evento histérico conhecido
como Revolta dos Alfaiates, insurrei¢do ocorrida na Bahia em 1798. O problema levantado
por Omar situa-se, portanto, no ambito da representacdo da histéria pelo cinema. Como
vimos, da mesma forma que faz com o modelo sociolégico de cinema documentério, Omar se
opoe ao filme histérico, tanto de fic¢do quanto documentdrio, que busca uma reconstituicao

da histdria, postura encontrada em filmes de realizadores que optam pela estética naturalista.

3.1 TENSOES ENTRE REPRESENTACAO E REALIDADE BRASILEIRA

Desde as vanguardas cinematograficas das primeiras décadas do século XX e,
sobretudo, a partir da instauracdo do cinema moderno no Pés-Segunda Guerra, que o filme
historico de ficcdo vem experimentando solugdes estéticas que se apresentam como
alternativa a estética naturalista na representacdo da historia. Marcos Napolitano (2011)
chama a aten¢do para o rico cendrio cultural da primeira metade da década de 1970, em que
embates radicalizados tiveram a contracultura e o experimentalismo como protagonistas dos
debates.

No cinema, viu-se nas décadas de 1970 e 1980 um impeto de revisdo do passado,
num “(...) didlogo com a historia que significou a producido de dezenas de filmes de fic¢do
com temadtica histdrica e documentarios que levaram as telas materiais de arquivos, pecas de
museus € monumentos”, numa "postura geral de levantar poeira dos arquivos, abrir os olhos
do observador; uma vontade maior de empirismo, de ver e ouvir os segmentos da populacdo,
as testemunhas dos processos, os agentes historicos, os porta-vozes de comunidades”
(XAVIER, 2001a, p. 97). No que tange aos documentdrios histéricos, a maioria trabalhou
com uma estética convencional. Xavier aponta o filme O Anno de 1978 como um dos “poucos
trabalhos experimentais que discutiram a questdo de como representar a histéria, como
estabelecer recortes na experiéncia visual e sonora de modo a despertar a reflexdao” (2001a, p.
97).

De maneira geral, a cinematografia brasileira de ficcdo da década de 1970 que se
ocupou da constru¢do de um discurso sobre o passado privilegiou o periodo colonial. Os

Inconfidentes e Independéncia ou Morte sao dois filmes paradigmaticos da década a tratar
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deste periodo da Histéria do Brasil®®. A tematica colonial também se fazia presente, desde a
década de 1950, na historiografia brasileira. Entre as décadas de 1950 e 1970, historiadores
brasileiros influenciados pela Histéria das Mentalidades, em voga na Franca, promoveram
uma intensa producao historiogréfica sobre o periodo colonial (VAINFAS, 2009).

O filme O Anno de 1798 situa-se, portanto, neste contexto de representacdo do
passado colonial brasileiro que colocou, de um lado, a revisao critica dos cinemanovistas, e de
outro, e reafirmacao da historia oficial através da estética naturalista. A nossa hipdtese € que,
frente a este debate, Omar radicalizou as experiéncias estéticas modernas dos cinemanovistas
ao realizar um filme histérico antinarrativo. E possivel um filme histérico antinarrativo? Seria
possivel um filme histérico sem documentarismo, dramatizacdo das fontes, interpretacdo de
textos da historiografia ou adaptacdo da literatura? Um filme historico sem personagens?

Para andlise de um filme antinarrativo e heterogéneo em relacdo a representacao
convencional da histéria como O Anno de 1798, em que a imagem ndo € definida por uma
narrativa linear, nosso primeiro movimento analitico serd direcionar o olhar para a plastica e a
retérica da imagem. Em seguida, buscaremos um nexo entre a experiéncia estética e a
experiéncia histdrica.

O Anno de 1798 pode ser dividido em trés blocos: O primeiro bloco, assim como
fizemos em Congo, serd chamado de prelidio. Ele tem cerca de dois minutos e meio, antecede
os créditos iniciais e apresenta na banda sonora a voz over de uma mulher, Ana Candida,
descrevendo uma cena que imaginou. Na imagem, um plano com camera baixa mostra uma
sala em cuja parede estd fixado um quadro de temadtica cristd. Este plano tem duracdo de cerca
de dez segundos e é seguido por cenas de uma multidao em um culto religioso. O segundo
bloco, com aproximadamente seis minutos e meio de duragdo, apresenta na banda sonora uma
narracdo em voz over no estilo documentario padrdo e na imagem cenas do interior de um
museu.

Por fim, o terceiro bloco, que tem cerca de oito minutos de duracdo e segue até o
final do filme, traz na banda sonora a mesma voz over do documentdrio padrio, € na imagem
cenas de uma galeria de esculturas, com a insercdo de varios elementos dispares. As
sequéncias alegodricas (alegoria central da crise de um projeto politico), que mostram imagens
da estitua de um ledo e imagens documentais de uma cesdrea, fazem a ligacdo entre as

imagens do interior do museu e suas pinturas historicas (crise de um projeto estético) e a

% Além dos filmes de Joaquim Pedro de Andrade e Carlos Coimbra , Azillo muito Louco (1970), Os Herdeiros
(1970) e Pindorama (1970) tém como tema o periodo colonial.
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galeria de esculturas (momento reflexivo). Realiza-se agora a descri¢do do filme O Anno de
1798, curta-metragem de 17 minutos de duragdo.

Ao som de um solo de trompete, o filme inicia com cartelas que indicam o nome da
produtora. Em seguida, um plano detalhe de poucos segundos mostra uma caixa de bateria
sendo tocada. O plano seguinte é geral com camera baixa e mostra uma sala em cuja parede
estd instalado um quadro com uma pintura que representa uma das aparicoes de Jesus Cristo
ap6s a Ressurreicao. No ambiente, € possivel ver uma lampada acesa e duas portas. Em voz
off, um depoimento. Trata-se da voz de uma mulher, Ana Candida, descrevendo uma cena que
imaginou. A cena relatada € surreal, assemelha-se a um sonho, mas a narradora afirma que a
imaginou.

O plano dura 15 segundos, até passar para as cenas seguintes: imagens captadas com
camera na mao mostram uma multiddo em um cortejo religioso. Aparentemente, trata-se da
Procissao do Senhor Morto, cortejo de celebracdo da Sexta-Feira Santa. A voz over continua a
descrever a cena surreal e menciona frases e palavras como “pele imida”, “cena noturna”,
“bruma”, “’lugar estranho”. A cena descrita por Ana Candida se encerra em sincronia com o
final das imagens do cortejo. Apds um efeito de fade in, ouvimos o inicio da musica Goin'
Out Of My Head, do conjunto Little Anthony And The Imperials, na versdao de Frank Sinatra.
A musica extra diegética segue, uma cartela anuncia o titulo do filme e na sequéncia os
créditos de produgdo.

A montagem do filme € vertical e opaca, ou seja, ndo hd sincronia entre som e
imagem ou continuidade e relacdo orgénica entre as cenas, que sdo fragmentadas e formadas
pelo encadeamento de motivos dispares com cortes violentos. Estamos longe do cinema
convencional e da montagem organica e transparente. No filme de Omar, o corte €
perceptivel, nés o vemos e somos assaltados por ele, ja que um plano se choca com outro sem
qualquer continuum discursivo. Assim como ocorre em Congo, o choque nao se da apenas
entre planos, cenas e sequéncias, mas também entre as texturas de imagens e sons. Mais uma
vez, a tentativa de mergulhar no campo da experiéncia sensorial, de investigar os efeitos de
novas combinacdes entre imagens e sons. A questdo central aqui parece ser a tentativa de
refletir sobre a histdria a partir de uma experiéncia estética.

As cenas iniciais indicam que o filme ndo possui pretensdes de reconstituicdo do
passado e nem tampouco estd ancorado em um tempo cronolégico. Se o vemos sob a
perspectiva deleuziana de cinema da imagem-tempo, percebemos a problematizacdo de um
nivel de realidade que se constitui no esteio de um tempo abstrato, cronoldgico, supostamente

objetivo, enfim, o tempo quantitativo medido no espaco e que sustenta a no¢do ocidental de
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representacdo. Em um outro movimento, € possivel ver no filme também a apresentacio de
um tempo que se dd no seio do tempo vivido, cronico, qualitativo, subjetivo e
incomensuravel. Trata-se do tempo enquanto multiplicidade pura, que emana a partir de
qualquer ponto do universo. Segundo Deleuze, as artes, em geral, e o cinema, em particular,
teriam a capacidade de construir novas perspectivas de tempo.

Em seus estudos sobre cinema, Deleuze (2018) identificou na cinematografia
moderna o gosto pelo tempo enquanto duracdo (tempo cronico), no¢do de temporalidade
formulada por Bergson. Conforme Deleuze, existe uma relagdo fundamental entre tempo e
pensamento. Das entranhas de um tempo cronolédgico, distante do vivido, s6 poderia nascer
um pensamento abstrato, também distante da experiéncia sensorial. O tempo enquanto
duragdo, por outro lado, tem a capacidade de fazer nascer um novo pensamento, um
pensamento mais sensivel do que inteligivel.

O cinema, ainda segundo Deleuze, seria capaz de produzir este pensamento sensivel.
E neste sentido que o filésofo francés afirma que a filosofia de Bergson é cinematografica e o
cinema € bergsoniano. Assim como em Congo, parece haver em O Anno de 1798 dois
percursos: um critico e outro propositivo. O percurso critico se dd no ambito da desconstru¢do
do filme histérico tradicional e do tempo cronoldgico que lhe da sustentacdo, enquanto que o
percurso propositivo se apresenta na tentativa de pensar a histdria no seio do tempo enquanto
duragdo.

O plano que mostra um quadro cristdo instalado na parede de uma sala vazia, seguida
de cenas de uma multiddo em um cortejo religioso, enquanto que uma voz off descreve uma
cena surreal, fruto da imaginacdo, parece aludir tensOes entre representacdo e realidade
brasileira. O primeiro ponto a destacar nesta sequéncia € a voz off de Ana Candida. Trata-se
de uma maneira de “contar” a historia que se situa no tempo enquanto duracdo. Ocorre que
Ana Candida estd lembrando de algo que imaginou em algum momento, isto €, imaginacao e
memoria sdo evocadas nesta cena inicial de um filme de temadtica historica. Se levarmos em
conta o papel da imaginacdo cristd na constituicdo de uma religido e de um modo de
existéncia, podemos aproximar a temdtica da pintura com a fala de Ana Candida. A evocagdo
da imaginacdo e a memodria, evoca também uma montagem. Imaginacdo, memoria e
montagem sao nocdes que vao percorrer o filme.

O depoimento de Ana Candida alude também as relacOes entre significante e
significado. Primeiramente, ela concatena significantes para em seguida construir
significados. O filme assume este tipo de organizacdo linguistica e, em determinado

momento, vemos uma meng¢ao ao método associacionista praticado por Freud para lembrar o
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nome de um famoso pintor italiano. Com isso, o filme parece propor que a concatenaciao de
significantes atua para que o espectador construa seus proprios significados, participando de

maneira ativa na discussdo sobre o passado.

FIGURA 13

Camera baixa mostra uma sala em cuja parede esta
fixada uma pintura cristd. FONTE: O Anno de 1798
(Arthur Omar, 1975).

A voz de Ana Candida ndo reage a imagem que € mostrada, conforme provavelmente
a voz over em um filme tradicional o faria. Nao se trata, por tanto, daquilo que Deleuze (2018,
p. 71), retomando Bergson, chama de reconhecimento automdtico ou habitual, no qual a
percepc¢ao € prolongada em movimentos de repeti¢cdo continua. Seria mais pertinente afirmar
que o depoimento de Ana Candida evoca uma “visdo mental” uma vez que, na descricdo que
ela faz, imagens atuais e virtuais se encadeiam e entram em novos circuitos que nio param de
se multiplicar. Trata-se do reconhecimento atento, definido por Deleuze (2018, p. 74) como
uma descri¢do Optica (e sonora) pura.

O relato de Ana Candida evoca uma visdo mental para sugerir que esta deve ser a
postura do espectador analista, isto €, ver na pintura religiosa algo diferente daquilo que € a
pintura religiosa em geral, estabelecer encadeamentos de imagens atuais e virtuais e criar
circuitos independentes, contraditérios, bifurcantes que, a um s6 tempo, acarretam em uma
mesma realidade fisica e mental (DELEUZE, 2018, p. 74). A situacdo dptica e sonora pura
(imagem atual, descri¢do) se encadeia com imagens vindas do tempo, estabelecendo um
circuito.

Se no cinema clédssico da imagem-movimento, que recebe sua regra de um esquema
sensorio-motor, a relagdo entre imagens se dd na relacdo entre a percepcdo e a acdo, no

cinema moderno da imagem-tempo, que constréi movimentos ndo orientados, a imagem atual
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se relaciona com uma imagem mental. Os movimentos de cimera expressam imagens
mentais. Deleuze (1992, p. 64) argumenta que a imagem mental do cinema moderno produz
o casamento perfeito entre um puro espiritualismo com um materialismo radical. Material e
espiritual se completam. Em um determinado momento, o travelling deixa de engendrar um
espaco e mergulha no tempo. A cadmera como olho do espirito. Imagem atual e mental se
cristalizam, tornam-se imagem-cristal e o que se vé primeiro através do cristal ¢ o Tempo, “
[...] os lencéis de tempo, uma imagem-tempo direta”.

A partir de entdo € possivel a autotemporalizagdo da imagem cinematografica. Nao
que o movimento tenha cessado, mas a relacdo entre movimento e tempo se inverteu”
(DELEUZE, 1992, p.69). O tempo ndo € mais o resultado de um agenciamento das imagens-
movimento (montagem), uma vez que agora o movimento estd subordinado ao tempo. O
Tempo € um todo aberto que muda a cada instante e que atravessa 0s conjuntos garantindo a
mudanca de um a outro. Muda-se o sentido da montagem, que privilegia a partir de entdo a
“mostragem”. A imagem torna-se pensamento.

O reconhecimento atento, portanto, torna estranho aquilo que era familiar. E neste
sentido que tanto a pintura religiosa quanto o cortejo da Sexta-Feira Santa devem ser vistos
conforme o reconhecimento atento, para que sejam apreendidos gestos e tracos que culminem
em descrigcdes opticas e sonoras puras € nao reconhecimento habitual. O espectador analista
se torna, entao, um visionario.

E por meio das imagens-tempo e suas trajetérias nos pontos de bifurcacio do tempo
que o atual se conecta ao virtual, fazendo com que a subjetividade deixe de caracterizar-se por
mero principio motor, ganhando um sentido temporal e espiritual que vem se acrescentar a
matéria (DELEUZE, 2018, p. 74). A imagem-tempo € o “[...] encontro original entre o ‘poder
do pensamento’ em Espinosa e o ‘poder do falso’ em Nietzsche” (VIEGAS, 2014, p. 364). O
cinema da imagem-tempo, portanto, une a camera, a imagem € O pensamento em uma
subjetividade que Deleuze, no esteio da filosofia de Baruch Espinoza, define como autémato
espiritual.

O automato espiritual permite que uma situacdo optica e sonora pura entre em
conexdo ndao apenas com uma imagem-lembranca que venha restabelecer no presente os
prolongamentos sensdrio-motores, mas também e, sobretudo, com um passado em geral,

suscitando uma “visdo panoramica” capaz de “uma mobilizagdo total e anarquica do passado”
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(DELEUZE, 2018, p. 87). E o autémato espiritual que possibilita romper com a imagem
ortodoxa do pensamento que distingui o real e o imagindrio®’.

Ana Candida relata que imaginou que estava num “lugar estranho”, “completamente
indefinido, eu ndo sabia onde eu estava”. Neste lugar estranho, “o ar ndo era propriamente
venenoso, mas era um ar viciado que fazia vocé ter alucinagdes”. Conforme Deleuze (2018, p.
17), a visao mental ¢ “quase uma alucinacao”. Neste sentido, ¢ absolutamente apropriado que
a musica Goin' Out Of My Head (enlouquecendo) seja executada logo apds o término do
prologo.

Assim, a histéria contada por Ana Candida evoca uma visdo mental vinda do tempo,
num fluxo que arrebata o espectador da situacdo de observador passivo que contempla o
quadro figurativo que as imagens mostram. Apresenta-se, entdo, um contraste entre imagens
virtuais e imagens figurativas conforme as significacdes dominantes. A pintura da apari¢ao de
Jesus Cristo se constitui a partir dos ditames da representagdo, isto €, seus elementos se
organizam sob o ponto de vista de um olhar privilegiado que estd fora do quadro. Este modo
de representacdo vincula-se ao naturalismo renascentista. O quadro reflete a alma. A
organizacdo deste tipo de pintura se da a partir do ponto de vista de um observador externo ao
mundo do quadro e, portanto, privilegiado. E a ideia de um mundo idealizado, “o mundo é
assim”. E a “maquiagem do real” identificada por Walter Benjamin. O observador nio estd
implicado no mundo do quadro, ele estd a salvo do mundo.

Deleuze explica que o primeiro cinema se estruturou pela reproducdo da percepcao
humana a partir do esquema sensorio-motor. Neste sentido, a cAmera imével que enquadra um
mundo em movimento representaria o proprio olho humano como janela da alma e ponto de
vista centralizado que vé a totalidade do mundo e age sobre ele. No entanto, ja nos primeiros
filmes o deslocamento da camera anuncia a vocacao do cinema como arte capaz de descentrar
o ponto de vista pretensamente privilegiado e arruinar o esquema sensério-motor. Portanto, o
cinema “Em vez de representar a percep¢do humana, acaba por revelar um mundo acentrado,
composto de matérias multiplas, em que tudo reage a tudo e do qual o corpo do homem e o
que ele consegue perceber ¢ apenas uma parte também movente” (FARINA; FONSECA;
2015, p. 120).

Assim, o corte imével da imagem-percep¢cdo, que did a ver poses e instantes

privilegiados, € substituido por um corte mével de uma duragdo (enquanto devir universal)

*7 Bergson (1999, p. 77) explica que a percepgio consciente é impregnada de lembranca e articula tempos
miuiltiplos, portanto, é capaz de promover a simultaneidade entre passado e presente, real e virtual. Neste sentido,
o real tem sempre algo de virtual, assim como o virtual tem sempre algo de real. Realidade e fic¢do, antes de
serem categorias antagdnicas, sdo essencialmente complementares.
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que da a ver instantes quaisquer onde tudo € movente. Apesar de toda essa vocacdo para
desconstruir velhas ilusdes, a montagem no periodo cldssico da atividade cinematogréfica
orientou-se pelos principios do esquema sensério-motor. Trata-se segundo Deleuze (2018, p.
185-187), do “regime organico” das imagens, no qual o “meio descrito ¢ colocado como

13

independente da descricdo” e a narragdo “ aspira ao verdadeiro”. A estética naturalista
responde a este regime organico das imagens. O naturalismo fundamenta-se nas razdes da
ficcdo, o realismo nao separa a razao das ficcdes da razdo dos fatos empiricos, para usar os
termos propostos por Ranciére. Deste modo, as criticas de Omar estariam direcionadas ndo a
opacidade do realismo moderno, e sim a transparéncia da narrativa clédssica, ou seja, as
imagens no regime representativo.

O preludio em Anno de 1798 parece aludir as consequéncias do regime
representacional na cultura. Afinal, se tomarmos a imagem do quadro cristio como imagem
virtual vamos vé-la se atualizar na imagem da prociss@o religiosa, uma experiéncia vivida,
que de certo modo responde aos mesmos principios hierdrquicos presentes na pintura. A
camera baixa coloca a pintura religiosa numa situa¢do de imponéncia. Nao estamos diante de
uma pintura religiosa, mas de uma palavra de ordem. A visao mental, portanto, € um antidoto
contra palavras de ordem. A alucinacdo de Ana Candida sinaliza a possibilidade de
Imaginarmos a pintura religiosa como palavra de ordem. A porta ao lado direito do campo €

um convite para que o espectador saia daquela situacdo de espectador passivo e acesse outros

modos de percepg¢ao.

FIGURA 14

Imagens da procissio. Enfase em rostos e gestos. FONTE:
O Anno de 1798 (Arthur Omar, 1975).

Na sequéncia seguinte que mostra a procissdao, Omar mergulha na multiddo com sua

camera na mao, explorando os rostos, os gestos, indo de encontro ao mundo, em busca dos
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“ventos do real”, para usar a expressdo de Comolli (2008, p. 44). Sdo situacoes opticas puras
que vemos em tais imagens, enquanto que em voz off Ana Candida segue com seu
depoimento. Se o plano que mostra a sala vazia com um quadro cristao fixado na parede alude
ao naturalismo renascentista e o olho fora do quadro como tracos de uma ordem do mundo, a
sequéncia do cortejo promove a imersdao do olho no universo filmico: a imagem concebida
ndo como representagdo, mas como expressdo do mundo. Trata-se da producdo de imagens
“para um olho desprovido de tutela” (BRAKHAGE, 2003, p. 341).

A imersdo do olho na tela estd associada a escola holandesa de pintura, responsavel
por substituir a luz que emana da alma, uma luz transcendente que ilumina o mundo, por uma
luz que irradia dos objetos mesmos, portanto, uma luz imanente (CAVA, 2019). Neste
sentido, recorremos a famosa constatacio de Henry Bergson: “Mas como ndo ver que a
fotografia, se fotografia existe, ja foi obtida, ja foi tirada, no préprio interior das coisas e de
todos os pontos do espaco?” (BERGSON, 1999, p. 36). O observador, agora, estd implicado
na cena, mergulhado no mundo, afetado por ele. Ou seja, o observador nao estd a salvo do
mundo.

Vale ressaltar também a concepg¢ao benjaminiana de cinema que entra no real. Em tal
concepcdo, o filésofo alemdo argumenta que a apresentacdo cinematogrifica da realidade
entra no real ao invés de manipuld-lo, como na pintura; isto “[...] precisamente gracas ao
procedimento de penetrar, com os aparelhos, no amago da realidade” (BENJAMIN, 1987, p.
187). Nesta perspectiva, o cinema nao apresentar-se-ia como reflexo da realidade e nem
distanciado de seu objeto, como na pintura, mas sim como emergéncia no real, modificando a
realidade com a sua presenga, uma vez que “[...] o cinegrafista penetra profundamente as
visceras dessa realidade” (BENJAMIN, 1987, p. 187).

A camera-olho (olho do espirito) imersa no cortejo constréi novos significados e
parece buscar lampejos de real em gestos e acdes. O que era familiar se torna estranho. O que
a camera-olho nos revela € mais do que somente uma manifestacdo de cunho religioso.
Vemos semblantes singulares, expressoes multiplas, olhares tristes, olhares curiosos. Os
cortes bruscos e os movimentos rapidos de camera ddo a sensacdo dos corpos estarem
desorientados, confusos, perdidos. Soldados, autoridades religiosas e politicas aparecem em
meio a uma populacdo aparentemente amargurada, tracos do Brasil autoritdrio do inicio da
década de 1970. Parece haver nesta sequéncia também uma tentativa de, com a camera do
cinema, causar estranhamento em uma manifestacdo tdo arraigada e naturalizada em nossa

cultura.
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A camera-olho omariana faz da manifestacdo religiosa um ato obscuro. Ela faz uma
viagem antropoldgica pela multiddo, num exercicio de alteridade que parece fazer de nods
mesmos o Outro. O depoimento de Ana Candida, que descreve uma cena estranha, reforga a
nocdo de que o familiar visto na tela também pode ser colocado numa situacdo de
estranhamento. Este gesto cinematogrifico parece sugerir que o documentdrio, seja ele
histérico ou antropolégico, s6 pode se dar em instantes vividos e fugazes, nos ventos do real
capazes de nos lancar no seio de uma memdria-mundo ou passado em geral (mobilizacdo
andrquica e total do passado, conforme nos diz Deleuze). Conforme veremos mais adiante, a
questdo da alteridade ird permear o filme e se tornard uma questdo racial. O filme parece
sinalizar ao espectador que a situagcdo do negro nao mudou no Brasil desde o ano de 1798.

A musica moderna extra diegética Going out of my head, interpretada por Frank
Sinatra, indica a repulsa de Omar em fazer um filme histérico que almeje ser a reconstituicao
do passado, afastando-o ainda mais da estética naturalista, modo de representar que busca
uma trilha musical alusiva ao periodo representado. Em O Anno de 1798, € possivel refletir
acerca da chamada Revolta dos Alfaiates ao som de Frank Sinatra. Alids, a musica de Frank
Sinatra pontua a multiplicidade temporal que o filme constréi, em contraste com o tempo

homogéneo no qual se apoia o filme naturalista.

3.2 A HISTORIA NA ARTE E A ARTE NA HISTORIA: DOIS MUNDOS EM CONFLITO

ApOs os créditos iniciais, um plano geral de longa duragdo com camera fixa mostra a
sala do Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro. Na parede ao fundo, a reprodu¢do de uma
pintura histérica do artista italiano Domenico Pellegrini representa Dom Jodao VI como
principe regente (1805). Ao lado esquerdo da obra estd uma escada. Inicia-se uma narracdo
em voz over sobre o contexto da Revolta dos Alfaiates, acompanhada de ruidos intermitentes
que parecem ter a inten¢do de produzir uma atmosfera de suspense. A narracdo é claramente
uma parddia ao narrador dos documentdrios convencionais: voz empostada, em tom
jornalistico, sério, informando acerca do comércio na Bahia do final do século X VIII.

Na maior parte do filme, o tempo abstrato comportard esta voz over e todas as
informacdes referentes a Revolta dos Alfaiates. O que veremos nas imagens, de outro lado,

sdo da ordem do tempo enquanto duracdo. Por meio de transi¢do em fade in e fade out’®, a

38 z 12 . A . . . A .

Este recurso serd utilizado ao longo do filme para enfatizar a esséncia do cinema enquanto imanéncia da luz.
Em uma das sequéncias, a camera grava o momento em que a equipe aciona o refletor, algo impensdvel em
filmes que ocultam o aparato cinematogréfico.
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pintura que representa Dom Jodo VI é reenquadrada, agora em plano aproximado. Neste
plano, a sombra da escada se sobrepde a pintura, invadindo o campo pictorial. Podemos
interpretar esta cena como uma alusao a esséncia opaca da obra de arte, que nao se constitui
em janela para o mundo, mas sim constru¢do que depende de técnicas e efeitos de claro e
escuro. Além disso, a sobreposi¢do da sombra da escada na pintura realca o fato de que apesar
da obra ndo ser janela para o mundo, ela estd no mundo, € afetada por ele e tem a capacidade
de afetd-lo. E o gesto concreto da obra que age sobre o mundo e vice-versa, e ndo um sujeito

soberano cujo olhar privilegiado é capaz de organizar e agir sobre o mundo.

FIGURA 15

A sombra da escada sobreposta a pintura de Dom Joao
VI. FONTE: O Anno de 1798 (Arthur Omar, 1975).

Novamente, o efeito de fade in e fade out faz a transi¢do para outra imagem de
pintura histdrica, desta vez a camera passeia pela moldura da obra Descobrimento do Brasil
(1899), de Aurélio de Figueiredo. A exploragdo da moldura parece reforcar a possivel ideia
presente na cena anterior, de que a obra pictdrica € moldura, e ndo janela da alma. Na proxima
cena, a camera enquadra um letreiro fixado em uma porta com a seguinte frase: “Aula de
perspectiva e sombras”. Na cena seguinte, alguns segundos de penumbra tomam a tela, até
que o refletor é acionado e ilumina o local. Apds isto, uma grande janela € enquadrada. Ao
lado dela, € possivel ver as bordas de uma pintura histérica. Aqui uma possivel referéncia ao
fato de que a verdadeira janela para o mundo é esta que dd para fora do museu, e ndo a
pintura. Uma panoramica horizontal se move para a esquerda até enquadrar uma pintura

histdrica de autoria de Pedro Américo representando o Imperador Dom Pedro I (1879).

FIGURA 16
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Camera pasia pela moldura da obra Descobrimento
do Brasil. FONTE: O Anno de 1798 (Arthur Omar,
1975).

O narrador continua sua exposi¢do sobre o comércio baiano no final do século
XVIII, agora com um solo de trompete acompanhando a narra¢do. Apds transicdo com fade in
e fade out, a mesma panoramica horizontal a esquerda € mostrada novamente. A voz over
termina a exposi¢ao sobre o “comércio esdraxulo” praticado na colonia e passa a falar sobre
as pentrias causadas pela exploracdo comercial da metropole. As pinturas historicas que
retratam Dom Jodo VI como principe regente € Dom Pedro I como imperador, bem como
aquela que representa, de maneira idealista, o Descobrimento do Brasil, evocam uma situacao
de cultura colonizada. O proprio local no qual foram realizadas as filmagens, o Museu de
Belas Artes do Rio de Janeiro, tem sua histdria atrelada ao ensino de educacdo artistica no
Brasil e, portanto, a implantacdo de um padrao europeu de arte no pais. Assim como em
Congo, um local bastante simbdlico, marcado por contradi¢des sociais e que, enquanto
instituicao, teve papel de destaque na busca identitdria nacional.

Ao longo da década de 1970, os museus foram alvos de criticas provenientes dos
mais variados campos do conhecimento (SANTOS, 2004, p. 53). Estas instituicdes foram
frequentemente apontadas como locais privilegiados da defesa do discurso oficial, da histéria
factual e do tempo linear a servigo da promocgao das peripécias das elites. Conforme Saladino,
(Apud FERREIRA, 2011, p. 82), os museus: “ [...] foram as instituicdes onde surgiram as
primeiras iniciativas de protecdo dos objetos evocativos da histéria nacional e foram
consolidados os mitos fundadores e a historia oficial, ligados a tradi¢ao cultural das elites”.

A concepcao tradicional dos museus enquanto instituicdes que recuperam o passado
se assemelha ao discurso do filme naturalista, organizado de forma linear e que apresenta-se

como reconstituicdo da histéria. Assim como acontece na sala escura do cinema, o museu



102

também oferece uma experi€ncia afetiva. Alids, o vinculo com uma temporalidade especifica
aproxima ainda mais as duas experiéncias.

Mas, Omar parece aludir justamente o rompimento do cinema com as formas antigas
de arte. Talvez seja para evidenciar esta tensd@o que o cineasta escolheu um museu de belas
artes para servir de locacdo ao filme, e nio um museu de arte moderna. E, portanto,
significativo que Omar tenha escolhido um museu de arte para gravar as cenas de O Anno de
1798. Apesar de ter sido inaugurado em 1938, a histéria do Museu Nacional de Belas Artes
estd relacionada a chegada da familia real ao Brasil e ao ensino institucional de educagdo
artistica no pais; um ensino que traz as insignias da dependéncia cultural. As primeiras pecas
a figurarem no acervo do museu pertenciam a colecdo de Dom Jodo VI. A pintura historica
teve um papel politico importante no século XIX no contexto da construcdo da comunidade

imaginada brasileira.

FIGURA 17

Panoramica horizontal a esquerda mostra a grande
janela do museu ao lado da pintura que retrata o
Imperador Dom Pedro I. FONTE: O Anno de 1798
(Arthur Omar, 1975).

A evocacgdo da pintura histérica em O Anno de 1798 parece denunciar a filiagdo do
filme histdrico convencional a este tipo de representacdo. O cinema historico convencional,
aquele da estética naturalista, se vincularia a arte do século XIX, uma arte colonialista, que
promoveu uma histéria herdica, pomposa, privilegiando os vultos da histéria. Iluséria e
ideoldgica reconstitui¢cdo de um passado tal como ele deveria ter sido. Além disso, a realeza
representada de maneira pomposa, Dom Jodo VI, € filho da rainha D. Maria I, que determinou
o massacre dos alfaiates insurretos na Revolta. As cenas das pinturas histdéricas parecem expor
a matéria prima dos filmes histéricos convencionais, ji que estes se constituem a partir de
concepgdes aprioristicas da producdo de imagens. Uma possivel alusdo de que uma

iconografia a priori determina as formas do filme de estética representacional.
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E possivel observar neste bloco, sob inspiragdo deleuziana, um embate de “tempos”.
O tempo que organiza a representacdo figurativa dos quadros e a narracdo em voz over nao €
0 mesmo tempo da camera-olho. As pinturas histdricas estdo diante da camera, mas elas estao
longe de ser o objetivo central; vemos muitos outros objetos em cena e nao h4 hierarquia entre
estes elementos, a ponto da moldura da pintura ser enfatizada em detrimento da mesma.
Imersa na cena, a camera olho se diferencia do olhar como medida que organiza o mundo
presente na representacao pictorica.

No mesmo plano em que vemos a pintura de Dom Jodo VI, que estd ao fundo, é
possivel ver também uma mesa de centro, uma escada (cuja sombra se sobrepde a pintura),
portas, janelas, lustres, decoragdes nas paredes, jogo de claro e escuros que constroi formas
abstratas etc. Na sequéncia em que aparece a pintura de Dom Pedro I, vemos também a
grande janela do museu (verdadeira janela para o mundo), com importancia igual ou talvez
maior que a imagem pictdrica no contexto da cena.

Além disso, € possivel ver também uma mao (provavelmente de Omar) indicando o
movimento da cAmera e as marcas deixadas por uma moldura ausente na parede. Nao ha uma
narrativa linear a seguir. Nao se trata, portanto, da construcao de um olhar privilegiado que vé
0 que interessa na cena em termos estritamente dramatirgicos, mas sim de um olhar imerso na
cena, o que acaba por “libertar” o olhar do espectador que poderd percorrer a cena sem que

haja um direcionamento pré-estabelecido.

3.3 ALEGORIAS DO SUBDESENVOLVIMENTO REVOLUCIONARIO

Se as sequéncias do segundo bloco podem ser vistas como inseridas em um percurso
critico, uma vez que remetem ao problema do tempo cronolégico, da representacdo e da
filiacdo do filme histérico a pintura histdrica, duas sequéncias seguintes que tomaremos como
o momento de transi¢ao para o terceiro bloco parecem pertencer ao percurso propositivo do
filme: O instrumento deste percurso € a alegoria historica. Além disso, a partir deste
momento, a camera-olho deixa de promover um embate com o tempo cronoldgico e
representacional e mergulha de vez na duracdo. A estrutura das duas cenas que
descreveremos a seguir, ou seja, a justaposi¢do enigmadtica de imagens, parece ser adequada a
uma leitura alegdrica. As cenas de pinturas histéricas se encerram com imagens emblematicas
da escultura de um ledo, seguida por imagens de uma cesarea. Estas duas sequéncias serdao

analisadas na chave da alegoria histdrica.
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Um plano aberto mostra o perfil da escultura de um ledo. Alids, ndo parece ser sem
propdsito que Omar tenha substituido personagens humanos por estituas neste filme. As
dificuldades encontradas pelos setores progressistas da sociedade para resistir a0 governo
ditatorial causava um sentimento de imobilidade. O contetdo da voz over que acompanhara
esta sequéncia fala das pendrias, das queixas, da exploracdo e falta de comida na coldnia:
“faltava o azeite, o sal e a carne”. Podemos interpretar esta sequéncia como um tipo de
alegoria que Xavier chama de pragmdtica, uma vez que nela “As analogias implicitas entre o
passado e o presente sdo tomadas como uma estratégia retérica, uma forma de fazer uma
pergunta sobre o presente utilizando o passado, em funcdo da semelhanca entre as questoes
atuais e aquelas enfocadas no filme” (XAVIER, 2005, p. 369-367).

A escultura € reenquadrada, ainda de perfil, mas desta vez a ciAmera estd bastante
afastada do objeto. O plano possui profundidade de campo e, além da escultura do ledo, é
possivel ver quatro portas, uma claraboia e uma janela. Estes elementos podem ser vistos
como os varios caminhos oferecidos ao percurso do observador. Diversos pontos de fuga
disponiveis, e ndo apenas um. Novo enquadramento retorna a camera a posi¢do inicial. Apds
transicdo com fade in e fade out, a cAmera enquadra um longo corredor no qual € possivel ver
trés portas, uma claraboia e duas janelas. Com um movimento de panoramica horizontal a
esquerda, a camera se move até enquadrar a cabeca da escultura de frente, a direita do campo.

Ao fundo, € possivel ver duas portas.

FIGURA 18

Imagens da escultura do ledo como alegoria do poder.
FONTE: O Anno de 1798 (Arthur Omar, 1975).

A escultura estd cercada por portas da percep¢do que Omar oferece ao olhar do
espectador. Os vdrios angulos captados da estdtua do ledo enfatizam a imponéncia. A estatua

permanece indiferente as pendrias vividas na colonia e narrados pela voz over. Uma possivel
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alegoria para o desencanto com a ideia de revolucdo popular, ja que estas nunca haviam
conseguido éxito e as velhas elites se perpetuavam no poder. O ledo orgulhoso € a autoridade:
Bonaparte, Maria I, mas, sobretudo, Ernesto Geisel. O ledo majestoso de Omar representa a
consciéncia de que nao havia mobilizacdo das classes populares contra o Estado repressivo
brasileiro. Alids, as guerrilhas armadas eram massacradas em uma batalha desproporcional.

Conforme Xavier (2001a, p. 127), na década de 1960, a cinematografia brasileira que
teve o nacional como referéncia buscou fazer da experi€ncia social o seu referencial. Este
impulso, que orienta o estético em direcdo ao politico, indica a preocupacdo destes
realizadores com o tempo histérico, 0 que acabou por impregnar a experi€ncia social no
arranjo interno dos filmes. A alegoria foi a forma expressiva encontrada por estes artistas para
responder aos problemas que eram apresentados.

Xavier (2012) examina este cinema na chave da teleologia da histéria, que se
internalizaria nos filmes pela alegoria e se tornaria principio organizador das narrativas. Na
visdo do autor, em um primeiro momento a teleologia da histdria carrega um sentimento de
esperanca no futuro, uma vez que a historia possui um sentido e este sentido € a revolucao

popular. Nos termos propostos por Xavier:

Nos anos 60, a ordem do tempo se pensou, primeiro, como certeza da revolugdo. A
alegoria apresenta uma textura de imagem e som descontinua, mas pensa a histdria
como teleologia, assume o tempo como movimento dotado de razdo, finalidade, em
direcdo a um telos. Refiro-me a Deus e o diabo, filme no qual o telos € a salvacao, e
o0 alcar a um mundo melhor € a vocacdo da humanidade. O futuro — a revolug@o — € o
elemento que organiza e dd sentido ao processo vivido. Seu esquema da histéria
afirma a esperancga, buscando uma representagdo da consciéncia popular compativel
com ela (XAVIER, 2012, p. 34).

A histdria teleoldgica que impregna os filmes do Cinema Novo brasileiro estd ligada
a um projeto de nacdo. Mesmo que em suas narrativas os filmes apresentem um carater
fragmentario, o principio teleologico de esperanca num futuro revoluciondrio aparece
internalizado formalmente nos filmes. Este esquema teleoldgico entrou em crise devido, em
parte, a intensificacdo da repressdo politica e o consequente fracasso de um projeto de
sociedade e de cinema. O segundo momento, na passagem para os anos 1970, foi marcado

pelo sentimento de desencanto e esta nova relagdo com o tempo histdrico transformou a

teleologia em antiteleologia. Conforme Xavier (2012, p. 35):

A partir de filmes como Terra em transe e O bandido da luz vermelha, as alegorias
se fizeram expressdes encadeadas da crise da teleologia da histéria, ou de sua
negacdo mais radical efetuando um corte diante de figuracdes anteriores da historia,
passagem que encontrou seu termo nas expressdes apocalipticas saidas da nova
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geracdo que rompeu com o cinema novo a partir de 1968-69. Em tais expressoes, a
perplexidade e o sarcasmo se traduzem em estruturas agressivas que, negando
horizontes de salva¢do, afirmam uma antiteleologia como principio organizador da
experiéncia. Ao descartar a feicdo programdtica do nacionalismo cinemanovista, a

nova estética da violéncia traz o desconcerto e obriga a repensar toda a experiéncia.

De acordo com o diagndstico de Xavier, portanto, hd no final da década de 1960 no
Brasil uma virada desconstrucionista em relacdo aos antigos valores nacionais. A alegoria da
esperanca em formato teleoldgico da lugar a antiteleologia, que estd vinculada a uma revisao
histdrica e recapitulacio autocritica do passado recente. A alegoria, a0 mesmo tempo em que
revela uma conexdo intima entre forma de representacdo e conjunturas sociais especificas,
expressa a crise da representacdo. Nesta perspectiva, o filme é capaz de encorajar no
espectador-analista o interesse por descobrir de que modo a montagem disjuntiva condensa
uma concepg¢ao da experiéncia humana no tempo.

Mas, voltemos ao ledo tirano de Omar. Parece tratar-se da alegorizacdo de uma
autoridade que permanece firme em seu posto. Possivel alusdo ao fato de que ndao havia
ameaca de queda da ditadura pelas guerrilhas armadas. O ledo orgulhoso de Arthur Omar
parece sinalizar a desilusdo acerca da “revolugdo brasileira”. Uma estatua antiteleologica.

Bem diferente € a estatua do ledo amedrontado pela reacdo dos revolucionarios em O
Encouragado Potemkin (Serguei Eisenstein, 1926). A cena ocorre logo apds o término da
classica sequéncia na escadaria de Odessa, que o historiador Eric Hobsbawm considera os seis
minutos mais importantes da histéria do cinema. O ledo de Eisenstein € a autoridade
atemorizada com a reacdo do encouracado, que diante da opressdo na escadaria de Odessa

bombardeia o “QG dos generais.
FIGURA 19

A

Montagem eisensteiniana mostra a autoridade na figura da escultura de um ledo. Autoridade tranquila, aeagada
e amedontrada. FONTE: O Encouragado Potemkin (Sergei Eisenstein, 1925).

A sequéncia da escultura do ledo em O Anno de 1798 € seguida por outra sequéncia
emblematica: imagens de tipo documentério jornalistico que mostram a realizacdo de uma
cesdrea. Pela textura das imagens, a cena estd sendo reutilizada, mas com um propdsito

completamente diferente do original. Em sua famosa tese sobre o drama barroco alemao,
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Walter Benjamin (1984, p. 205) argumenta que a alegoria se constrdi a partir da fragmentacao
e ruina, em um processo no qual os elementos da realidade sdo arrancados de seus contextos
originais, perdem a capacidade de irradiar um sentido e se tornam objetos da alegoria na
medida em que ganham significacdo fora de seus contextos originais. Aqui o gesto
documental ganha outro sentido. Nao hd intencdo de documentar, como certamente havia

. .. . 39
quando as imagens foram originalmente produzidas™ .

FIGURA 20
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Imagens de uma cesdrea. Alegoria de intervengdes
revoluciondrias malogradas na Histéria do Brasil.
FONTE: O Anno de 1798 (Arthur Omar, 1975).

A cena inicia aos seis minutos € meio e se estende até os oito minutos de filme. A
narracdo em voz over retorna ap0s um minuto € meio ausente, desta vez informando
efetivamente acerca da Revolta dos Alfaiates, depois de exaustiva exposicdo do contexto
histérico. A musica € substituida, agora ela possui caracteristicas de som atmosférico tipico de
programas jornalisticos investigativos. Xavier (2005, p. 352) afirma que “Quanto mais
enigmatico o texto, maior € sua chance de provocar interpretagdes alegoricas”. Trata-se de
uma sequéncia forte, até certo ponto chocante. O cinema de Omar solicita uma “coragem de
ver”. Evidencia-se aqui uma das caracteristicas do cinema omariano e sua “poética violenta”

(KAMINSKI, 2020). Guiomar Ramos interpretou a sequéncia da cesariana da seguinte forma:

A parddia, que parecia estar propondo a destrui¢do de todo o sentido pelo escracho e
0 nonsense, acaba por construir a imagem do fracasso desse levante histérico através
da representacdo literal da ideia de que a Revolta dos Alfaiates, foi uma insurrei¢dao
que nasceu de maneira forcada, através da operagdo cesariana, o resultado de seu
fracasso € o retorno desse fruto: vemos o bebé ser empurrado de volta para o utero
real¢ando o aspecto visceral da cena (2014, p.104).

39 . ~ . . . . .
Nos anos 1970, discussdes em torno do procedimento cirtigico conhecido como cesariana impregnou o debate
publico. E neste periodo que a cesarea se tornou uma industria bastante lucrativa no Brasil.
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Em termos alegéricos, a cesariana parece ser, novamente, uma critica a histéria vista
como teleologia. Levanta-se o problema da nagdo ndo formada, de um povo sem projeto de
pais. Na acepc¢do de Ismail Xavier (2012, p.18), a linguagem alegérica moderna esta
relacionada “a descontinuidade, pluralidade de focos, colagem, fragmentacdo ou outros

299

efeitos criados pela montagem ‘que se faz ver’”. O estilo alegdrico arrasta o espectador de sua
posicdo passiva em relacdo a obra e o coloca na posicao de analista, encorajando-o a
interpretar o tensionamento existente entre o familiar o estranho.

Conforme Xavier, a alegoria na contemporaneidade, sob o influxo dos estudos de
Walter Benjamin, expressa a lacuna entre o espirito (significado) e a letra (palavra). A
alegoria como processo de significagdo encoraja uma abordagem analitica no leitor. Na teoria
contemporanea, hd uma relacdo necessdria entre alegoria e fragmentacdo (consciéncia da
descontinuidade entre linguagem e experi€ncia). A alegoria moderna pressupde uma nova
consciéncia histérica. E possivel, deste modo, tomar a sequéncia da escultura e da cesariana
como alegorias vinculadas a conjuntura politica na qual o filme emergiu.

Nesta perspectiva, a cena da cesdrea parece aludir a uma critica a ideia de revolucdo
burguesa como etapa necessdria a revolugdo do proletariado. Como se sabe, a Revolta dos
Alfaiates foi inspirada pelo ideario francés de revolucdo burguesa. Tanto ontem (contexto da
Revolta dos Alfaiates) como hoje (contexto de producdo do filme), revolugdes brasileiras
malogradas. A época do golpe civil-militar no Brasil, o modelo revolucionario adotado pelo
Partido Comunista Brasileiro era o da revolucdo democrético-burguesa®.

No marxismo ortodoxo, a transicdo do capitalismo ao socialismo possui uma data
programada, assim como quando € possivel programar o nascimento de uma crian¢a por meio
de cesariana. E célebre a expressdo atribuida a Karl Marx de que a violéncia é a parteira da
histéria. Na verdade, a frase diz o seguinte: “A violéncia ¢ a parteira de toda velha sociedade
que traz uma nova em suas entranhas" (MARX, 1985, p. 286). Esta proposi¢ao alude a uma
historia linear, tipica da histdria teleologica marxista.

Em uma anélise do pensamento de Caio Prado Jr. exposto na obra A Revolucdo
Brasileira (1966), Jose Carlos Reis (1999) examina a oposi¢do que o historiador marxista
brasileiro fez ao modelo democratico-burgués adotado pelo PCB no periodo anterior ao golpe
de 64. Reis afirma que, para Caio Prado Jr, uma andlise equivocada dos fatos concretos da

realidade brasileira “levou a uma estratégia de intervengdo equivocada”, uma vez que “[...] a

0 Entre 1967 e 1974, parte da militancia de esquerda optou pela luta armada como forma de enfrentar o regime
autoritdrio. Em uma guerra desproporcional, foram massacrados pelo exército.



109

teoria d'A Revolugdo Brasileira era abstrata, constituida por conceitos exteriores a realidade
brasileira, esquematica, etapista, indo as avessas dos conceitos aos fatos, quando se deveria ir
dos fatos aos conceitos” (REIS, 1999, p. 6).

O tempo vivido brasileiro diferiria completamente do tempo abstrato das teorias
revoluciondrias. Na visdo de Caio Prado Jr, segundo Reis, o Brasil nunca foi feudal, uma vez
que as relagdes de produgao haviam sido capitalistas desde a coldnia: “[...] desde o inicio,
integrado a expansdo mercantil européia e exportando para 14 o seus produtos primaérios,
produzidos em latifiindios escravistas, o Brasil ¢ capitalista” (REIS, 1999, p. 7).

Conforme Moraes (apud REIS, 1999, p. 10) “[...] o conceito de "revolucao" de Caio
Prado, assenta-se sobre a idéia de ‘transformac¢do’, opondo-se ao emprego da forca e da
violéncia para a tomada do poder. Esta concepgdo ‘transformista’ ou ‘processual’ d'A
Revolucdo Brasileira, privilegia a continuidade em detrimento da ruptura historica”. Caio
Prado Jr. teria abandonado a ideia de rupturas vertiginosas pela ideia de uma continuidade
eterna. O entendimento do historiador acerca da realidade historico-politica brasileira era de
que “Nao se vai de um passado colonial a emancipagdo e autonomia nacional do dia para
noite ou por uma decisdo arbitraria de intervir a qualquer custo [...]” (REIS, 1999, p. 12).

Nos momentos finais do filme, em que s@o mencionadas as sentencas condenatérias
dos quatro alfaiates, a cena emblemdtica da cesariana retorna, agora de trds para frente.
Vemos o bebé retornar ao utero da mae. O procedimento alegorico construido na sequéncia da
cesarea em O Anno de 1798 constréi um discurso que se assemelha as teses de Caio Prado Jr.
acerca da Revolucdo Brasileira. E preferivel um parto natural.

O livro de Caio Prado Jr. , publicado pela primeira vez em 1966, repercutiu bastante
entre os intelectuais brasileiros e foi visto como uma via alternativa a doutrina marxista por
parte da esquerda. A cena da cesdrea de trds pra frente € uma alegoria ao fracasso de um
projeto politico. A critica a assimilacdo de conceitos exteriores a realidade brasileira na
formulacao de estratégias revoluciondrias pode ser vista na cena em que a cdmera enquadra o

pénis de uma estdtua no momento em que o narrador proclama: “Viva Bonaparte!”.

FIGURA 21
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Camera focaliza o pénis da escultura, no momento em
que o narrador exclama “Viva Bonaparte”. FONTE: O
Anno de 1798 (Arthur Omar, 1975).

A cena da cesariana alegoriza, portanto, o fracasso de um projeto de nacdo e a
repressdo violenta aos insurretos de ontem e da época em que o filme foi produzido. A
violéncia na velha sociedade da revolta dos alfaiates ndo trouxe uma nova sociedade em suas
entranhas, assim como o projeto revoluciondrio de nagdo falhou no Brasil da década de 1960.
O filme apresenta o seu cardter antiteleoldgico. A cena da cesdrea é categdrica: a histdria ndo
€ teleoldgica. Estamos distantes da alegoria da esperanca que impregnou Deus e o Diabo na

Terra do Sol.

3.4 A QUESTAO RACIAL E A CULTURA

Encerra-se a cena da cesdrea e o desenho de uma coruja aparece e desaparece da tela
diversas vezes, num possivel chamado a reflexdo. O narrador descreve os eventos que
culminaram no enforcamento de quatro negros livres e destaca que, apesar de dezenas de
pessoas proeminentes da sociedade estarem envolvidas na conspiracdo, as 49 pessoas que
foram implicadas (entre elas, trés mulheres e nove escravos) eram das classes populares e
“nenhum exercia fung¢ao publica de destaque”.

Vemos uma cartela com o nome Luiz Gonzaga das Virgens, um dos condenados na
Revolta dos Alfaiates. A informagao que o narrador emite deste homem € que ele era mulato,
solteiro e tinha 36 anos. Um nome, uma condicdo civil, uma idade. E s6 o que podemos ter e
ver daquele passado tao longinquo, o restante € interpretacdo, representacdo, discurso. Apesar

disso, esta “etiqueta” € suficiente para criar um circuito entre as réplicas de esculturas greco-

romanas e um passado histérico brasileiro de escravismo e dependéncia cultural.
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Passamos das salas com pinturas histéricas para a galeria de moldagens do museu. A
camera-olho mergulha no ambiente. A partir deste momento, hd um conflito mais contundente
entre imagem e som. Na banda sonora, musica africana, enquanto que as imagens mostram
réplicas de esculturas do periodo helénico e romano. Tais esculturas greco-romanas foram
modeladas na Franca a partir do original durante o século XIX até o inicio do século XX. As
imagens na galeria de moldagens ocupam a metade da duracdo do filme. Novamente, uma
escolha especifica do cineasta, as esculturas, e que tensiona o cardter ideoldgico cognitivo da
nocdo de belo. A arte grega se tornou o paradigma do belo no Ocidente. O elitismo, a
dependéncia cultural e a invisibilidade da cultura afro-brasileira ddo a tonalidade desta
sequéncia.

A camera passeia pela galeria, tateando os corpos escultoricos. Em alguns momentos
a descricdo que a camera faz substitui o objeto, numa intensificacdo das formas. Apesar da
imobilidade, os movimentos da camera e a trilha musical africana ddo as estatuas um
movimento de mundo, fazendo-as se moverem e envolvendo-as com uma "atmosfera de
mundo". Assim, "N3o se trata mais de passar de um mundo real em geral aos mundos oniricos
particulares, pois 0 mundo real j4 suporia as passarelas, que os mundos dos sonhos parecem

nos vedar [...]" (DELEUZE, 2018, p. 96).

FIGURA 22

Movimento de mundo nas moldagens greco-
romanas. FONTE: O Anno de 1798 (Arthur
Omar, 1975).

A voz over do narrador retorna com frases como “No ano de 1798 na Africa em
Massangano, o capitdo Baltazar descia o Rio Cuango com 600 narizes apreendidos entre as
gentes do Soba, Andalaquitunga e com as cabegas cortadas de Caboco Kiambilo, que regia o
esquadrao da margem esquerda, Seguiandari, parente de El Rei negro, Pondo Amondo, chefe
dos fidalgos negros [...]”. A voz empostada e de tom sério do inicio do filme se

metamorfoseou, se “contaminou” pelo ambiente, se desvinculou do tempo abstrato e caiu na
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duracdo. Agora ela encontra-se imersa no tempo histérico brasileiro, um tempo impregnado
de contradicdes e reminiscéncias do passado colonial. Um tempo multiplo permeado por
contradi¢des. Quando ndo hd uma interpretagdo da histdria e esta passa de objeto a sujeito,
que subjetividade ela emana? As imagens de esculturas parecem responder a pergunta.

Nestas imagens ndo hd diversidade cultural e nem étnica®’, somente nocdes
hegemonicas do que € o belo, do que € a cultura. A trilha sonora negra pontua o conflito:
imagens sonoras vindas do tempo reivindicam o lugar da cultura negra na formacao cultural
brasileira. Em 1798, negros que participaram ativamente de um movimento emancipatério
tiveram suas cabecas cortadas. O filme sinaliza que a cultura negra também foi eliminada.

A camera-olho enfatiza os gestos “grandiosos” das estatuas, fazendo elas se tornarem
os vultos politicos que desfilam nas imagens da histéria pomposa apresentada nos filmes de
estética naturalista ou realista. A histdria como sujeito € a historia cravada na duragdo: uma
histéria repleta de conflitos culturais e sociais e sem qualquer brecha para intervengdes
programadticas e arbitrarias. A camera de Edgar Moura parece flutuar entre as esculturas. Esta
sequéncia extrai das imagens seu maximo rendimento, tendo-as agora como elemento
estético. Apesar disto, ndo nos enganemos: as imagens de moldagens greco-romanas sugerem
o deleite, mas a trilha musical africana marca o conflito e explode a fruicdo passiva da arte
europeia.

Aqui a trilha musical ndo tem como fung¢do reforcar o que estd sendo mostrado nas
imagens, como em filmes tradicionais. A trilha musical, bem como os sons, os letreiros e
outros elementos que frequentemente sao utilizados como “auxiliares” em filmes tradicionais,
em O Anno de 1798 possuem fluxo proprio. Mergulhada em tempos aberrantes € bifurcantes ,
a narragdo em voz over exprime as alucinacoes do tempo em frases como " Minha grande mae
negra. Minha Africa o6rfica. Patria de Voltaire, Diderot, Rousseau [...] Boissy d' Anglas,
Orador dos Estados Gerais, de Danton, Marat, Robespierre. Principes africanos sentados num
trono de palmas de reboleiro. Organismo viril de tigre e outros povos que a Bahia importa dos
navios negreiros e na arca de Noé".

As imagens na galeria de esculturas sugerem que por trds da dependéncia cultural
estd o racismo, o apagamento da cultura afro-brasileira e a imposicao de um padrio de gosto.
A voz over segue narrando um texto construido a partir de montagem de textos
antropoldgicos, relatos de viajantes, poesias, fontes histdricas e, provavelmente, criagdes do

proprio cineasta. Uma nova cartela aparece com o nome Lucas Dantas de Amorim Torres. O

41 < . . .. . ~
Ha esculturas que representam |nd|genas € missionarios, mas conforme os padroes europeus.
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narrador informa: Mulato, solteiro, soldado do regimento de artilharia, 24 anos. Mais uma
vez, uma “etiqueta colada” nas esculturas possibilita a criagdo de circuitos e conexdes com
imagens tempo que implode qualquer relacdo passiva de simples contemplacdo que o
espectador possa ter com as imagens escultdricas.

Um ponto importante a ser destacado aqui € o lugar da arte africana e indigena nos
museus. Sally Price (2000, p 122) afirma que em exposi¢des que apresentam os objetos da
arte como “etnografia”, ¢ predominante o apagamento das qualidades estéticas das obras. As
qualidades plésticas das obras sido ofuscadas por etiquetas e textos informativos concernentes
as funcdes técnicas, sociais e religiosas supostamente desempenhadas, direcionando a
compreensdo do observador e o distanciando de qualquer experiéncia afetiva para com os
objetos.

Classificadas, etiquetadas, colecionadas, “a arte negra se torna uma lingua morta”,
nos dizem Alain Resnais e Chris Marker. E nesse sentido que As estdtuas também morrem
(Les statues meurent aussi, Alain Resnais e Chris Marker, 1953). Portanto, ao discutir a
Revolta dos Alfaiates, movimento emancipatorio que envolveu brancos de elite e populares, o
qual culminou na condenacgdo e execucao de quatro negros, O Anno de 1798 parece colocar a
questao racial no centro do debate.

Mas, se ndo existe diversidade cultural num museu de belas artes, Omar se encarrega
de inseri-la. Em meio as imagens das estdtuas greco-romanas, um insert faz emergir Lélia
Gonzalez, uma das principais intelectuais do feminismo negro no Brasil. Na época de
realizacdo do filme, Lélia era professora de filosofia na Universidade Gama Filho e nas
Faculdades Integradas Estacio de Sa. Intelectual engajada em questOes raciais e de género, em
1976 ministrou na Escola de Artes Visuais do Rio de Janeiro um curso de cultura negra
(VIANA, 2006, p. 72). Em 1978, participou da fundacdo do Movimento Negro Unificado, um
marco do ressurgimento do movimento negro no Brasil.

Em O Anno de 1798, a arte apresentada por Lélia ndo aparece etiquetada,
classificada. O que estd em jogo € a frui¢do da cultura negra pelo gesto de Lélia. Um plano
detalhe mostra as maos da intelectual portando grandes anéis e muitas pulseiras. Lélia realiza
uma performance de danga. Da vestimenta de Lélia ao ambiente, passando pela performance
de danga, a cena suscita todo um universo cultural negro. Na banda sonora, musica barroca
seguida de uma bateria jazzistica. Aqui hd uma inversdo da sequéncia anterior: na banda
sonora, a musica barroca remete a cultura européia, enquanto que a imagem de Lélia alude a

heranca da cultura negra.
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FIGURA 23

Figura 12- Performance de Lélia Gonzalez. FONTE: O
Anno de 1798 (Arthur Omar, 1975).

Novamente, o conflito entre som e imagem alude os conflitos culturais brasileiros,
marcados pela colonizacdo e escravismo. A bateria jazzistica que se sobrepde a musica
erudita enquanto Lélia realiza sua performance pontua uma importante contribui¢do da cultura
popular negra a musica no Ocidente. O narrador retorna descrevendo as festividades do Ser
Supremo, celebracdo que Maximilien Robespierre instituiu na Franga como forma de
substituir o Domingo de Pentecostes. O narrador afirma que tal celebracdo tinha como
finalidade “arraigar na alma francesa as novas ideias”. Assim como no depoimento de Ana
Candida, o narrador faz uma descri¢ao imagética.

O choque entre som e imagem nesta sequéncia parece levantar um debate importante
no ambito da ideologia racialista brasileira. O sincretismo religioso instituido por Robespierre
na Franca e narrado em voz over pode ser visto sob a perspectiva daquilo que Wilson Barbosa

chama de sincretismo negativo. Conforme o autor, o sincretismo negativo se da quando:

[...] os dominadores estimulam hibridos entre diferentes culturas, criando
artificialmente elementos de sintese, ou dissolu¢cdo da cultura dos vencidos, sob a
forma de novas institui¢des, entidades, festividades, etc. Dessa maneira, um coletivo
muito menor de dominadores pode-se impor sobre coletivos de identidades culturais
varias vezes maiores (BARBOSA apud BARBOSA, 2001, p. 19).

A nocdo de sincretismo negativo, que Omar tensiona ao sobrepor a descricdo da
Festa do Ser Supremo com as imagens da performance de Lélia, aplica-se a famigerada
“democracia racial” brasileira. Naquele momento histérico, o mito de “democracia racial” era
propagado pelo governo ditatorial. A democracia racial € uma ideologia difundida no Brasil a
partir da “Revolucdo de 30”, como consequencia do declinio das ideologias racioldgicas que

tiveram forca no pais no final do século XIX e inicio do século XX (BARBOSA, 2001, p. 17).



115

A democracia racial origina-se a partir de uma: “[...] explica¢do ideoldgica construida
comparativamente com os centros desenvolvidos, na qual a mistura generalizada entre as trés
racas fundadoras da nacionalidade teria levado a uma sociedade sem preconceitos raciais”
(BARBOSA, 2001, p. 19).

Tal faldcia, que tem como escopo o apagamento das diferencas étnico-culturais,
comecou a perder forca principalmente pela atuacdo do Movimento Negro no final da década
de 1970. Lélia foi uma das principais intelectuais a combater o mito da democracia racial e
denunciar o racismo estrutural brasileiro. Ao discutir os desafios a serem enfrentados no que

tange os problemas acerca da identidade nacional e ideologia racialista, Barbosa propde que:

Nao se trataria mais da “cultura brasileira” ou da “identidade brasileira” com o pé na
cozinha e a cabeca na Franca, mas da cultura e identidade de individuos pertencentes
a raga negra, que possui diferencas que devem ser respeitadas e incentivadas para o
estabelecimento futuro de uma verdadeira democracia racial, baseada no
reconhecimento da diferenca. (BARBOSA, 2001, p. 23).

A performance de Lélia segue e, com excecdo das imagens documentais da
cesariana, que no filme possui um significado alegoérico, a intelectual negra € a tinica humana
presente em um filme repleto de objetos e esculturas. A bateria jazzistica se encerra. Na
imagem, Lélia continua sua performance. Os cantos, a dancga: a heranca da cultura negra,
sufocada por um iddrio colonialista. A mencao as ideias iluministas parece indicar uma critica
“as ideias fora do lugar” em um pais sem fisionomia que importa cultura e ideério.

Nao existem personagens, pelo menos nos pardmetros do cinema convencional, em
O Anno de 1798. Mas, se quisermos apontar uma “personagem’ neste filme, s6 pode ser
Lélia. E a tinica pessoa que teve a imagem gravada exclusivamente para o filme. Os demais
elementos sdo vozes, letreiros, imagens documentais, musicas, pinturas e estituas. Lélia,
assim como todo o universo negro suscitado no filme, representa também os quatro negros
que lutaram pela emancipagdo durante a Revolta dos Alfaiates.

Numa época em que filmes historicos de estética naturalista apresentavam o negro
somente na condic¢do de escravo, O Anno de 1798 enfatiza a riqueza de sua cultura € a sua
capacidade de se rebelar e vislumbrar um mundo mais justo. Em contraste com a imobilidade
das estatuas, Lélia danca. E ndo é a camera que dd o movimento de mundo a intelectual. O
movimento de mundo mana de Lélia. O Anno de 1798 parece sugerir que a superagdo da
imobilidade politica e cultural na década de 1970 estava na cultura popular negra. E também
uma maneira de inserir o negro e sua cultura nas discussoes sobre a “revolugdo brasileira”.

Como revolucionar sem pensar na questao racial?
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Nova cartela apresenta o nome Jodo de Deus do Nascimento. O narrador
complementa a informacdo: mulato, livre, casado, alfaiate. Camera em movimento vertical
repetitivo mostra o detalhe de uma maquina de costura. Uma panoramica lenta passeia pelos
pormenores do objeto. A maquina de costura, além de evocar a revolta dos alfaiates, evoca
também outros revoltosos massacrados no Brasil: Lampio e seu bando. E bastante conhecida
a fotografia das cabecas dos cangaceiros decapitados, dispostas sobre os degraus da igreja de
Sant” Ana do Ipanema. Em volta das cabecas, armas, cartucheiras, chapéus e duas maquinas de
costura.

Camera em movimento vertical lento mostra um cartaz cujo desenho € uma moca
negra sendo dominada por trds. Ela é dominada por uma figura fantasmagdrica sem rosto,
que veste um uniforme de jogador do futebol norte-americano, com cores que remetem a
bandeira dos Estados Unidos. A figura faz da mocga seu instrumento musical (guitarra). No
rosto da mocga, expressdo de sofrimento. Uma critica a violéncia do racismo e sexismo

presentes na sociedade brasileira.

FIGURA 24

[lustracdo de uma mulher negra sendo dominada por
uma figura que remete aos EUA. FONTE: O Anno de
1798 (Arthur Omar, 1975).

E possivel também ver o exemplar de uma revista Veja no ambiente. Trata-se de uma
edicao de dez de setembro de 1975 da dita revista, intitulada No pais das telenovelas. Uma
critica explicita ao padrao estético criado e propagado massivamente pelas telenovelas.
Apesar de naquele momento a Rede Globo ndo ser a unica a produzir telenovelas de forte
repercussao na sociedade, a emissora carioca se impunha como a principal realizadora deste

produto audiovisual.
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A Rede Globo elaborou padrdoes de comportamento e padrdes estéticos cuja
finalidade estava em apagar a diversidade e criar um pafs univoco e compativel com os
propositos unificadores do governo Médici. Conforme Maria Rita Kehl (2005, p. 407), o
projeto de Integracao Nacional se dava, também, “via unifica¢do da linguagem, do consumo e
da ideologia [...]”. O padrao estético estabelecido pela Rede Globo endossava o engodo do
discurso de pais “em vias de desenvolvimento” e as imagens produzidas pela emissora
contribuiram para “ [...] apagar definitivamente do imagindrio brasileiro a ideia de miséria,
de atraso econdmico e cultural [...]” (KEHL, 2005, p. 410, grifo da autora).

No entanto, nos momentos em que ndo havia como escamotear a miséria do pafs,
esta era totalmente estetizada e glamourizada. O oposto da estética da fome formulada na
década anterior por Glauber Rocha (KEHL, 2005, p. 410). A pobreza era apresentada como
um estagio passageiro de uma populacdo “humilde, porém decente” que, no pais da
prosperidade econdmica, teria logo a oportunidade de superar a miséria. Enquanto o dia da
reden¢do ndo chegava, os pobres eram treinados a assimilar o estilo de vida pequeno burgués
que a televisdo lhes apresentava (KEHL, 2005, p. 410).

Voltemos ao filme. Na banda sonora, sons estranhos. Passamos a um atelié de
esculturas. O narrador narra um texto sobre o “mercado do amor” na Bahia em 1798. Nas
imagens, cenas de duas esculturas nuas, homem e mulher, abracados. A camera passeia
lentamente pelas esculturas. Aqui € suscitado o “ideal feminino” europeu, de um lado, e a
situacdo de concubina reservada a mulher negra, de outro: “Lucrécia Maria Gersan, crioula
forra, solteira. Me tocava com sua m@o numa frequéncia de impulsos de 5 a 25 hertz. A
duracdo fixa dos impulsos se situava numa faixa de 0,3 a 0,5 milissegundos. A intensidade do
estimulo era regulada segundo o humor de Lucrécia, oscilante, entre estados de humor
machadiano e humor oswaldiano”. Critica 4dcida a uma elite racista e sexista.

O mito da “democracia racial” no Brasil ¢ tensionado novamente, uma vez que tal
mito ndo € nada menos do que a naturalizacdo das relacdes de dominacdo de brancos sobre
negros. E nestas relagdes de dominacao, a violéncia contra a mulher negra faz o racismo se
vincular ao sexismo. Em 1984, Lélia Gonzalez publicou um artigo seminal sobre as rela¢des
entre racismo e sexismo na cultura brasileira*>. A presenca de Lélia em O Anno de 1798
indica, portanto, além da valorizagdo da cultura negra, uma critica ao mito da “democracia

racial” e ao racismo e sexismo na sociedade brasileira.

** Ver em Revista Ciéncias Sociais Hoje, Anpocs, 1984, p. 223-244.
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3.5 A HISTORIA COMO POTENCIA REVERSIVEL

A dltima cartela mostra o nome de mais um negro condenado a forca: Manuel
Fustino dos Santos Lyra, “mulato, forro, solteiro, alfaiate, filho legitimo de Raimundo
Ferreira e da parda Felizarda, escrava do padre Antonio Francisco de Pinto, 22 anos”.
Retornamos a galeria de esculturas do museu. Com um jogo de claro e escuro, a cAmera
explora o que ha de sombrio na face das esculturas. Estamos no momento apocaliptico do
filme.

Na banda sonora, um Rock and Roll bem ao estilo anos 1970. Enquanto o narrador
informa acerca da condenacdo dos homens a forca, a cAmera enquadra esculturas que fazem
alusdo a uma fila de pessoas a caminho da morte. O processo alegdrico parece ser este:
primeiramente, um “esgotamento” dos objetos que os tornam opacos. A partir de entdo,
rompida a transparéncia, se tornam objetos de alegorias e metdforas. Um movimento rapido
com zoom enfatiza a dramaticidade do rosto de uma das esculturas “enfileiradas”, enquanto

que o narrador exclama: “Era o fim de uma era, mas ndo o fim”.

FIGURA 25

Esculturas sdo enquadradas como se estivessem em uma fila. FONTE: O Anno de 1798 (Arthur Omar, 1975).

Um plano fixo de longa duracdo, em profundidade de campo, mostra a galeria de
esculturas. O narrador descreve as siglas contidas nos processos juridicos e o significado de
cada uma delas, como A.A.F: “Abominaveis principios franceses” e¢ LF.R: “Ideada e
fantastica republica”. Em tom irdnico, ¢ criada a sigla S.L.A.L.F.ENN.S.S.D.D.N.M.M.N.C.C,
como abreviagdo da sentenga exarada a Luiz Gonzaga das Virgens: “ [...] seja levado ao logar

da forca eregida para este Supplicio, e que nelle morra morte natural para sempre, sendo-lhe
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. - 4 .
depois de morto decepadas as méos e cortada a cabeca”. Em seguida, vemos a cena da

cesarea de tras para frente, fazendo o bebé retornar ao ttero da mae.

~ FIGURA 26

Plano em profundidade de campo na galeria de
moldagens. FONTE: O Anno de 1798 (Arthur Omar,
1975).

Na banda sonora, a musica Gallows Pole, da banda Led Zeppelin, cuja letra descreve
o desespero de um homem que implora a seus amigos e familiares que o livrem da forca a
qual foi condenado. Em traducdo literal, Gallows Pole significa “poste de forca”. Mesmo
tendo a ajuda de um amigo, que entrega ouro em troca de sua absolvi¢do, e de sua irma, que
oferece favores sexuais ao algoz para libertd-lo, o carrasco ndo o perdoa e executa o pobre
homem.

No dltimo plano do filme de Omar, uma camisa, presa em um varal, pega fogo.
Conforme Xavier (2012, p.17), a passagem dos anos 1960 para os anos 1970 marca a
“promessa de felicidade a contemplacao do inferno”. Esta iltima cena, bem como a sequéncia
que narra as sentencas condenatorias, a musica Gallows Pole e a imagem da cesarea de tras
para frente, aludem a derrota dos alfaiates insurretos em 1798 pelo governo colonial, mas para
alegorizar os executados pela ditadura militar brasileira no inicio da década de 1970. Aqui, ao
contrdrio da Revolucao Francesa, ndo foi a cabeca da realeza que rolou, e sim as cabecgas dos
revoltosos, ontem e hoje.

Xavier (2000) identificou no filme Triste Tropico (Arthur Omar, 1974) um

rompimento com a alegoria da esperanca, tornado evidente na parte final do filme, com os

43 Encontramos exertos das sentengas no texto CARRILO, Carlos Alberto. A Inconfidéncia e Seus Juizes in:
Memdria da Justica Brasileira.Vol. II Da Restauragdo portuguesa ao grito do Ipiranga.: Tribunal da Justica do
Estado da Bahia.Disponivel em: http://www.tj.ba.gov.br/publicacoes/mem_just/volume2/cap8.htm Acesso em:
22/10/2020.
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desdobramentos acerca da morte do Dr. Arthur e a alusdo a morte de Antonio Conselheiro,
figura central para Glauber Rocha, mas que no filme de Omar “[...] é evocado enquanto
caddver exposto a dissecacdo dos vencedores, ndo como raiz vigorosa da profecia do “sertdo
vai virar mar” (XAVIER, 2000, p. 17). No final de O Anno de 1798, como vimos, ¢ descrita
a condenacdo a forca dos revoltosos. A desconstrugdo critica do sistema representacional e a
desilusao com a “revolugdo brasileira” parecem vincular também este filme de Omar ao ciclo
de filmes alegoéricos antiteleoldgicos realizados no Brasil a partir do final dos anos 1960 até

meados de 1970.

FIGURA 27

Imagem de uma camisa queimando no varal. Alegoria de
um momento sombrio pelo qual passava o Brasil.
FONTE: O Anno de 1798 (Arthur Omar, 1975).

O diagnéstico de Ismail Xavier (2012) revela que, a partir do final dos anos 1960,
mais precisamente apés o Al-5, a preocupacgdo dos artistas era lidar com a crise de um projeto
de sociedade e também de um projeto de cinema, haja vista que o cinema novo brasileiro nao
conseguiu dialogar com seu publico alvo: as classes populares. Deste modo, o final dos anos
1960 e primeira metade da década de 1970 ficaram marcados por um conjunto de obras
filmicas que internalizaram a crise, ja& que na visdo de Xavier o que houve de melhor no
cinema brasileiro desta €poca esteve articulado a consciéncia da crise e fez desta o seu
principio organizador.

A crise de um projeto de nacdo se articulava a crise de uma linguagem capaz de
representar esta nacdo, o que fez com que, a partir da segunda metade da década de 1960, os
artistas mais criativos da época lancassem mao do experimentalismo e da linguagem alegoria

para tratar dos problemas que se apresentavam naquele periodo histérico. O fracasso de um

projeto estético e politico aparece em O Anno de 1798 por meio da linguagem alegérica e de
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uma proposta estética experimental ancorada na desconstru¢do critica do sistema de
representacao.

O Anno de 1798 parece langar a questdo: apds mais de cento e cinquenta anos de
uma condenagcdo motivada por ideias racistas, o que mudou em relacio aos negros na
sociedade brasileira? E por conta desta problematizacio central que os nomes, a cor e a
origem humilde dos quatro condenados sdo suficientes para que o filme discuta a Revolta dos
Alfaiates, sem que haja a necessidade de uma pretensa reconstitui¢do histérica. Mas, se no
percurso critico destaca-se o fracasso de um projeto politico e estético, no percurso
propositivo € possivel enxergar possibilidades de enfrentamento dos impasses.

De uma maneira radicalmente inventiva e tendo como fonte de inspira¢do um tempo
crOnico, nao cronologico, O Anno de 1798 apresenta a resisténcia cultural negra em um
universo completamente hostil a sua cultura. Se for verdade que o filme se opde as revolugdes
brasileiras conduzidas pelas elites, parece a0 mesmo tempo sugerir que o caminho para
superar os impasses estava na valorizacdo da cultura negra. Uma revolucdo cultural popular
ao invés de revolucdes armadas tuteladas pelas elites. As parcas informagdes acerca dos
quatro negros condenados a morte na Revolta dos Alfaiates confrontada com elementos de
uma cultura colonizada s@o suficientes para evidenciar as tensdes sociais e estéticas suscitadas
no filme.

E possivel estabelecer um didlogo entre a sequéncia final de O Anno de 1798 e duas
obras importantes realizadas na primeira metade da década de 1970. A primeira delas é
Tiradentes: Totem-monumento ao Preso Politico, de Cildo Meireles, acao proposta no Pal4cio
das Artes de Belo Horizonte em 21 de abril de 1970, feriado de Tiradentes. A obra consistiu
na queima de galinhas vivas atadas a uma estaca e, segundo Freitas (2007, p. 258), “[...] ao
fazer da morte sua ‘matéria-prima’, a acdo parecia de fato abolir a separacdo entre
representacdo e realidade, aproximando enfim - e j4 ndo era sem tempo! - as
matérias da arte e da vida”.

A segunda € a sequéncia final do filme Os Inconfidentes (Joaquim Pedro de Andrade,
1972). Nesta cena, de cardter alegérico, a execucdo de Tiradentes € presenciada e aplaudida
por um grupo de estudantes e sobreposta as imagens de um documentdrio referente as
comemoracOes do dia 21 de abril e imagens de carne crua sendo macetada. Na banda sonora,
a musica Aquarela do Brasil, de Ary Barroso, interpretada por Antonio Carlos Jobim. O filme
de Joaquim Pedro de Andrade tensiona o “mito” do passado para fazer uma intervengdo no

presente, o que evidencia-se nesta sequéncia final.
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Cada qual a sua maneira, a obra de Cildo Meireles e as sequéncias finais dos filmes
de Omar e Joaquim Pedro aludem ao papel dos intelectuais no processo histérico brasileiro,
marcado naquele contexto pelas guerrilhas armadas que lutavam contra o governo ditatorial.
As ideias em torno das nog¢des de “mito”, “martir”, “civismo” e “her6i”, frequentemente
incorporadas ao discurso de governos autoritdrios e na constru¢cdo da Histéria Oficial, parece
ser o centro do tensionamento em destas obras. Talvez seja para denunciar o cinismo das
elites politicas que Omar levanta a questdo na chave da ironia, ao filmar uma camisa em
chamas presa a um varal.

De acordo com Ranciere, a arte estética € definida pelo didlogo que faz com outras
imagens nos mais variados suportes de manifestacio artistica, em uma dindmica movida pela
vida social (2012, p. 23). Esta interface seria politica, uma vez que romperia com a famosa e
antiga separacdo entre arte e vida, além do fato de que o entrelagamento igualitdrio das
imagens e dos signos seria capaz de revogar paradigmas sociais hierdrquicos.

O novo arranjo estético manifesta-se como “principio de revolugdo formal de uma
arte e principio de reparti¢iio politica da experiéncia comum” (RANCIERE, 2009, p. 23-24).
Assim, a logica representativa fundamentada na superioridade da acdo dramatica sobre os
signos (escrita e imagem), que refletia uma ordem hierdrquica das ocupagdes politicas e
sociais, € questionada na medida em que o regime estético das artes reflete a linguagem e a
historicidade do seu proprio discurso, uma vez que “transforma em principio de artisticidade
essa relacdo de expressdao de um tempo e um estado de civilizacdo que antes era considerada a
parte ‘ndo artistica’ das obras” (RANCIERE, 2009, p. 36). Assim, as imagens da arte no
regime estético, segundo Ranciere, produzem uma distancia.

Um dado salta aos olhos no filme de Omar: a tentativa de ndo fazer da histéria um
objeto do cinema, mas sim de complexar as relacdes entre histdria e cinema. Ranciere (2017)
argumenta que a era do cinema coincide com a fase moderna da histdria, fato este que torna as
relagdes entre histéria e cinema complexas. Deste modo, a “inscricdo cinematografica da
historia”, segundo o filésofo, deverd comportar trés histdrias: a histéria enquanto prética da
memoria (colecdo de fatos e personagens memoraveis); histéria como poténcia do destino
comum, que faz coincidir duas histérias: nocdo teleolégica da histéria e histéria como
poténcia reversivel, ou seja, a histéria que os homens fazem e a histéria que faz os homens; e,
finalmente, a histéria como agenciamento préprio dos elementos da ficcio (RANCIERE,
2017, p. 248-249).Ao colocarmos em perspectiva os textos escritos por Omar sobre as

relacdes entre histéria e cinema e a multiplicidade temporal em O Anno de 1798, é possivel
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dizer que uma das principais preocupagdes do cineasta era saber articular essas trés histdrias

que, segundo Ranciere, caracterizam a prépria historicidade do cinema.
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CONSIDERACOES FINAIS

Conforme mencionado no inicio desta dissertagdo, na primeira metade da década de
1970, Arthur Omar afirmava que o espectador ativo tinha como desafio decifrar o enigma que
¢ um filme. O estudo da sua obra realizada na mesma época foi, de fato, um grande desafio.
Nao se trata, de forma alguma, da vontade de esgotar os textos e filmes analisados ou oferecer
uma interpretagcdo definitiva. A dificuldade reside no fato de que é preciso treinar o olho para
decifrar o “enigma” do antidocumentdrio, e isto “‘significa incorporar um saber, sempre
silencioso, sempre intuitivo, capaz de captar o que hi de comum entre as formas” (COLI,
2005, p. 82).

A fim de enfrentar as imagens herméticas dos antidocumentdrios, tomamos a
imagem ndo como mera representacdo, mas como visualizagdo do real, o que nos permitiu
fazer montagens e construgdes de circuitos que tinham como finalidade buscar “esséncias
invisiveis”, num percurso analitico que enxerga a obra em sua dialética material/imaterial. A
reflexdo acerca das relagdes entre cinema e realidade que buscamos estabelecer a partir da
andlise dos filmes Congo e O Anno de 1798 e do conjunto de textos sobre cinema publicados
por Omar na mesma €poca, permitem delinear problemas e proposi¢des estéticas suscitadas
pelo cineasta tedrico naquela conjuntura especifica. Conforme nossa interpretacdo, a obra
filmica de Omar realizada naquele periodo se concentrou mais em fazer calar as respostas do
que trazer solucOes definitivas aos problemas.

Em sua producio tedrica, Omar se dedicou aos problemas concernentes as relacoes
entre cinema documentério e realidade. Em O antidocumentdrio, provisoriamente, argumenta
que o cinema documentdrio tradicional, herdeiro das conquistas formais do cinema narrativo
de ficcdo e “aprendiz da ciéncia social”, ndo possuia independéncia estética e ideoldgica e,
portanto, ndo era a forma mais adequada de tratamento do real. Por ser filho do cinema
narrativo de fic¢do consagrado pela inddstria, apresenta seu objeto como espeticulo e
determina a posicdo de seu espectador: o espectador proprio aos espetdculos, ou seja, o
espectador passivo. Neste sentido, nenhum documentario poderia ser engendrado pelo seu
préprio tema, isto é, ndo haveria experiéncia fecunda entre sujeito e objeto. Assim, o
espectador de espetdculos seria incapaz de experienciar o tema, de fazer parte dele, uma vez
que a relacdo € de exterioridade: o espetdculo estabelece uma divisdo nitida entre palco e
plateia.

Nesta perspectiva, o que dizer sobre o documentéario que busca registrar tradi¢des

culturais em vias de extin¢do e fazer falar o povo? Como registrar e fazer falar o povo se este
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¢ apresentado conforme os canones da narrativa, isto é, conforme as normas do espetaculo e,
portanto, as significagdes dominantes? O povo serd fatalmente objeto. Objeto de uma cultura
que lhe é estranha: a cultura erudita, que monopolizou os modos de fazer cinema. E por conta
disso que o unico autor citado no ensaio O antidocumentdrio, provisoriamente € Bertolt
Brecht44, que segundo Omar “[...] sabe que a histéria do cinema poderia ter sido outra, se ele
tivesse servido para outra coisa” (OMAR, 1978, p. 11). Assim, o cinema narrativo de ficcdo e
seu filho, o documentadrio, ja t€ém um lugar reservado no seio da industria do espetaculo, a sua
funcdo social € fazer parte do espetaculo, contribuir para a apreensdo espetacular do mundo.

Nos trés artigos que publicou em 1972 no jornal carioca Correio da Manha, Omar se
defrontou com os problemas das relacdes entre cinema e histdria. Seus alvos eram a critica de
cinema — que segundo Omar deveria receber os filmes como “discurso” sobre a historia, 1€-
los como textos e buscar neles suas significacdes mais profundas, ao invés de apenas fazer
uma descri¢do do visivel — e os cineastas, que deveriam realizar filmes histéricos na forma
de “discurso”, rompendo com a “cena realista”. Mais uma vez, o problema da historia no
cinema seria o problema do cinema na histdria.

O espeticulo e o realismo, duas instituicdes sociais em estreita relacdo, teriam
determinado a forma do filme histdrico: a apresentacdo de uma histéria objetivista, linear; a
nosso ver, totalitdria, que oculta as contradig¢des inerentes a historia e pretende “reconstituir”
uma visdo unica sobre o passado. Em suma, a histdria filmica organizada conforme o regime
representativo, aquele que instaura uma impressdo de realidade, nunca poderia acessar a
histéria, j& que o cinema comunica mais pelas suas formas sensiveis e, no caso do filme
narrativo, a historia é transformada em espetaculo.

O que estd em questdo aqui €, antes de tudo, a representacdo do mundo reduzida a
impressdo de realidade®. Neste sentido, a concatenacio legal de imagens é vista como
representacdo objetiva do mundo. Uma miriade de ideias das mais diversas e até antagdnicas
no espectro politico sdo conformadas a um “mundo estético univoco” (OMAR, 1974, p. 22).
O enunciado € sempre o mesmo, ndo hd lugar para a diferenca. Ontem e hoje, a impressdo de
realidade seduz desde o brasileiro médio até o intelectual progressista. De fato, poucos sdo os

que resistem ao “bom” filme de esquerda construido conforme as significacdes dominantes.

* Em O antidocumentdrio, provisoriamente, publicado pela revista Cinemais em 1997, a mencdo a Brecht é
seguida de uma longa cita¢@o da obra O processo da A dpera dos trés vinténs —uma experiéncia, capitulo 2 da Il
parte. No excerto, Brecht faz uma critica & funcdo social determinada ao cinema pela industria: deveria ser
realizado por artistas incumbidos de “[...] fabricar “arte”, fabricar o conhecido, o seguro, a boa mercadoria”. O
cineasta poderia ser um amador em realidade, mas jamais amador em arte, “[...] como se alguém pudesse ser um
expert em arte sem ser um expert em realidade” (BRECHT, apud OMAR, 1997, p. 190).

# Omar nio faz uso desse termo, mas sua argumentagio contra o realismo se aproxima bastante de autores que
o fazem. Estamos utilizando o termo conforme o instrumental teérico de Comolli (1975).



126

Como diz Omar, “Por vezes, surge a pretensao de um documentdrio critico, com critica dos
fatos [No entanto] Sai-se do cinema com a poderosa sensagao de ter visto um bom faroeste”
(OMAR, 1974, p. 21).

Na primeira metade da década de 1970 o Brasil vivenciou o periodo mais brutal da
ditadura militar, a0 mesmo tempo que impasses e contradicdes marcavam o ambiente cultural
(NAPOLITANQO, 2011). Era o “momento da autocritica”, que levou alguns artistas a investir
em uma maior comunicacdo com as massas € outros a continuar acreditando que a
transformagcdo do mundo passava por uma redefinicdo das bases de representacdo deste
mundo. A década de 1970 marca, portanto, a co-existéncia entre o realismo-espectacular e a
desconstrugiio critica do sistema representacional. E neste cendrio cultural diverso, que
proporcionou até mesmo embates entre transparéncia e opacidade que Omar constroi o seu
pensamento estético.

Em O universo proprio do documentdrio filmado e O antidocumentdrio,
provisoriamente, Omar propde a realizacdo de objetos estéticos “para o espectador manipular
e refletir”. Os filmes deveriam redistribuir os elementos presentes no documentario
tradicional para permitir novas pesquisas e uma relacdo de fecundidade entre o filme e seu
tema. Conforme ji mencionamos, o filme deveria nascer do seu tema, que passaria a
impregnar a tessitura filmica e nao apenas o contetdo. Cada filme deveria ser tinico em sua
forma, ja que ele estruturaria suas formas sensiveis a partir de uma experiéncia sensorial
singular com o tema.

Em seus textos sobre o filme histérico, propde que este deveria apresentar-se como
“discurso” sobre o passado, a partir dos problemas suscitados no presente. De novo, a historia
deveria impregnar a tessitura filmica. Deste modo, a histdria ndo deverd ser apresentada
conforme o agenciamento linear de imagens no tempo e no espago, como se o passado tal
como ele foi pudesse ser decalcado na tela do cinema. Segundo Omar, a histéria reside na
forma filmica, nas opgOes estéticas, nos gestos, nas metaforas, nas alegorias, enfim, no
discurso filmico, portanto, € assim que ele deveria ser recebido e realizado.

A partir de um ponto de vista mais poético do que prosaico, mais sensivel do que
inteligivel, Omar realizou Congo e O Anno de 1798. Em nossa andlise, Congo ¢ “um filme em
branco” ndo porque alude somente a crise da representa¢do, mas sim porque o quadro em
branco € a estética da supressdo. O filme néo fica restrito ao quadro em branco, ele nasce do
quadro em branco, nasce da propria supressdo. O quadro em branco engendra os letreiros e

entdo vemos nascer o verdadeiro tema do filme: a cultura logocéntrica subjugando a
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experiéncia sensorial. Nesta relacdo de subserviéncia, evidencia-se a ndo comunicagdo entre
os dois mundos.

Mario de Andrade quer coletar, estudar, agrupar, registrar, explicar enquanto que o
praticante da congada quer sentir. Congo € um filme politico porque proclama que o povo esté
ausente. O filme ensina que para fazer falar o povo, € preciso fazer calar as respostas sobre o
povo. Congo ndo quer um povo traduzido, por isso se ergue a partir de uma linguagem que
contrasta com a lingua dominante, pois sendo um estrangeiro em sua propria lingua, é capaz
de dizer que ainda ndo h4 o povo. Um filme sobre um vaqueiro sé dird algo sobre ele se suas
formas sensiveis forem construidas a partir da experiéncia sensorial do préprio vaqueiro, e tal
forma certamente entrard em contradi¢do com as significagdes dominantes.

O Anno de 1978 faz de seu suposto tema, a Revolta dos Alfaiates, o pretexto para
apresentar tensoes entre representacdo e realidade brasileira. O filme de Omar quer, de fato,
apresentar a histéria como discurso. A alegoria foi o principal recurso utilizado: imagens de
uma cesdrea para alegorizar as revolucoes brasileiras, a escultura de um ledo para alegorizar o
governo ditatorial e uma camisa em chamas como alegoria da derrota das guerrilhas armadas.
Tais alegorias estdo unificadas na ideia de fracasso de projeto nacional. A histdria apresenta-
se como poténcia reversivel, cadtica, instdvel, sem qualquer sentido aprioristico.

A camera-olho omarina foi buscar tensdes 14 onde menos o documentdrio tradicional
esperava encontrd-las: no interior de um museu, na pintura histérica, na moldura de um
quadro, em moldagens de esculturas greco-romanas. O filme quer nos mostrar que a histdria
objetivista que vemos nos filmes de estética naturalista estd na organizacdo visual de pinturas
religiosas e histdricas, nas moldagens greco-romanas. Mas, quando olhamos mais de perto
estas imagens, e a camera nos leva até 14, o que vemos? Molduras, texturas, formas, cores,
tracos, gestos, opacidade, descontinuidade. Vemos mais ainda: as tensdes estéticas revelam
tensdes sociais. O trabalho de desarticulagdo e redistribuicio dos elementos do cinema
documentario tradicional, assim como em Congo, acabou por fazer nascer a poténcia politica
de O Anno de 1798.

Quando a transparéncia é rompida, é possivel enxergar nas formas da arte toda uma
histéria de colonialismo e opressao. Por todos os lados, constru¢des imagéticas que revelam a
dependéncia cultural brasileira e um projeto de nag¢do construido sob as bases do escravismo.
Parcas informacdes acerca dos quatro negros condenados a morte durante a chamada Revolta
dos Alfaiates sdo suficientes para suscitar um dos problemas centrais do filme: a questdo

racial, que ndo estava na agenda dos projetos revoluciondrios malogrados.
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Novamente, a dentincia de que ndo hda o povo. Mas, o povo negro ausente se torna
um povo porvir. A experiéncia sensorial proporcionada pela banda sonora e a performance de
danga, realizada por Lélia Gonzalez num tempo crénico e espago paradoxal, tiram a cultura
negra da invisibilidade para “perturbar” a representacdo conforme os padrdes ocidentais,
instaurando uma nova visualiza¢do do real.

Da-Rin (2004, p. 75) tem razdo ao afirmar que o trabalho de Omar é dificilmente
classificdvel. Cada filme possui uma singularidade formal que dificulta a defini¢do estilistica.
Apesar disso, acreditamos ser possivel reunir alguns elementos presentes nos filmes
analisados e que podem contribuir de alguma forma aos estudos dos antidocumentdrios.

Em termos de estrutura, ambos os filmes possuem um prelidio, seguido de um
desenvolvimento que culmina em um desfecho escatologico. Basta lembrarmos a mengdo a
derrota de projetos revolucionérios no final de O Anno de 1798 e o problema de comunicagdo
entre Mario de Andrade e o praticante da congada em Congo. O prelidio, que € seguido pelos
créditos de producdo, tem longa duracdo em se tratando de curtas-metragens—
aproximadamente dois minutos em Congo e dois minutos € 30 segundos em O Anno de
1798— e funciona como uma sequéncia que instaura a estrutura que serd desenvolvida. Em
Congo, estabelecem-se as contradi¢des entre dois mundos; em O Anno de 1798, instauram-se
as contradi¢cdes entre representacdo e realidade brasileira.

A panoramica horizontal baixa estd presente nos dois filmes e sua fun¢do é cercar o
espectador com imagens da cultura dominante para causar a sensacao de opressdo. A ideia de
opressdo se acentua com o gosto pelas filmagens em interiores. Em Congo somos cercados
por retratos burgueses, esculturas cristas, ideais europeus etc. Ja O Anno de 1798 nos oprime
com estatuas greco-romanas, pintura religiosa e pinturas historicas pomposas. Outra
recorréncia estilistica € a atualizacdo de imagens, que conforme o fluxo temporal multiplo
ganha novas formas e sentidos. Existe também em ambos os filmes um processo alegorico.

Antes da imagem se tornar objeto da alegoria, ela passa por um “esgotamento” que
tem como objetivo a passagem da transparéncia a opacidade. A camera passeia pelo objeto, o
desconstroéi, constréi, apaga-o, lhe dad novos contornos, até torni-lo objeto da alegoria. Vemos
este processo, por exemplo, no “esgotamento” dos objetos na sala de musica da Fazenda
Conceigdo do Pinheiro em Congo e nas descri¢cOes obsessivas das esculturas em O Anno de
1798. Os letreiros, secundarios em filmes tradicionais, assumem importincia decisiva no
discurso filmico de Congo e O Anno de 1978, tendo como caracteristica principal a
instauracao de relacdes entre formas que “forcam” o espectador a imaginar e, assim, participar

das obras.
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Finalmente, talvez um dos elementos mais centrais em ambas as obras seja a
constatacdo de um povo que falta e a vontade de contribuir para a inven¢do de um povo. Os
filmes recusam o povo decifrado pelas elites intelectuais e, assim, o povo ausente se torna um
povo devir, caracteristica que Deleuze identificou principalmente no cinema politico do
chamado Terceiro Mundo. A fabulacdo do povo devir se d4 na prépria linguagem agressiva e
exasperada dos antidocumentdrios, que contrasta dramaticamente com a complacente
linguagem transparente do colonizador.

O desafio de enfrentar as imagens enigmdticas de Congo e O Anno de 1798 nos
permitiu compreender que o cinema brasileiro moderno, em sua vertente desconstrucionista
mais radical realizada no inicio da década de 1970, é tdo critico e conectado com a realidade
quanto a arte pedagodgica realizada na década anterior. Ndo existe obra autotélica e a
cinematografia brasileira das décadas de 1960 e 1970, pedagdgicas ou desconstrucionistas,
representam o dpice das preocupacgdes politicas e estéticas na histéria do cinema brasileiro.
Portanto, gostariamos que este estudo incentivasse novas pesquisas sobre o cinema

experimental brasileiro e sua conexdo com o tecido social.
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