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A parabolizacao do luto, oralidade barroca e inflexoes
ensaisticas em Di-Glauber
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Resumo: Em Di-Glauber (1977), de Glauber Rocha, o enterro de Di Cavalcanti se torna
palco para uma experiéncia cinematografica transgressora conduzida pelo proprio realiza-
dor. Neste artigo, questionamos de que forma as materialidades visuais e sonoras do filme
contribuem para a parabolizagdo do processo de luto. Partimos da hipotese que isso se da a
partir do aspecto da “heautonomia” e outras inflexdes ensaisticas.
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Resumen: En Di-Glauber (1977) de Glauber Rocha, el entierro de Di Cavalcanti se convier-
te en el escenario de una experiencia cinematografica transgresora conducida por el propio
director. En este articulo, cuestionamos como las materialidades visuales y sonoras de la
pelicula contribuyen a la parabolizacion del proceso de duelo. Partimos de la hipotesis de
que esto sucede desde el aspecto de la “heautonomia” y otras inflexiones ensayisticas.
Palabras llave: Di-glauber; cine-ensayo; duelo; collage; voz over; sonido en las peliculas.

Abstract: In Di-Glauber (1977) by Glauber Rocha, Di Cavalcanti’s burial becomes the sta-
ge for a transgressive cinematic experience conducted by the director himself. In this article,
we question how the visual and sound materialities of the film contribute to the paraboliza-
tion of the grieving process. We start from the hypothesis that this happens from the aspect
of “heautonomy” and other essayistic inflections.
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Résumé : Dans Di-Glauber (1977) de Glauber Rocha, ’enterrement de Di Cavalcanti de-
vient le théatre d’une expérience cinématographique transgressive menée par le réalisateur
lui-méme. Dans cet article, nous nous interrogeons sur la maniére dont les matérialités vi-
suelles et sonores du film contribuent a la parabolisation du processus de deuil. Nous partons
de I’hypothése que cela se produit sous I’aspect de la « heautonomie » et d’autres inflexions
essayistiques.
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A descoberta poética do final do século sera a materializagdo da Eternidade.
Glauber Rocha, 1977.

Introducio

Diante das subversdes estético-formais e das ritualisticas funebres propostas
pelo curta-metragem Di-Glauber (Glauber Rocha, 1977), que suscitaram analises
multifacetadas a seu respeito, este artigo se questiona por quais vias as imagens vi-
suais e sonoras desta obra transfiguram o processo de luto. Interessa-nos, assim, tra-
car por quais aspectos e comportamentos as materialidades filmicas rompem com
tradigdes tanto cinematograficas quanto mortuarias.

A relevancia desta obra de Glauber Rocha se expressa pela forma como conse-
gue “ultrapassar as camadas classica e moderna do documentario e emergir em solo
pos-moderno com proposi¢des estéticas de uma atualidade impressionante.” (Tei-
xeira, 2023:193). Ela transita, deste modo, por distintos territdrios cinematograficos
e apresenta elementos que sdo comuns ao experimental, a vanguarda, ao documen-
tario performativo e, até mesmo, ao ensaio. E, por mais que este tltimo tenha se con-
solidado apenas na década de 1990, tedricos como Timothy Corrigan (2015) apon-
tam para como mudangas paradigmaticas que ocorreram entre as décadas de 1960 e
1970 foram fundamentais para a conformacgao do ensaio no ambito cinematografico.

Por tais pressupostos, destacamos aqui a importancia que as manifestagdes de
cunho proto-ensaistico (Teixeira, 2023) presentes em Di-Glauber possuem para o
cinema ensaio brasileiro a partir de ressondncias estéticas e tematicas desta obra
em filmes-ensaio contemporaneos. Elena (Petra Costa, 2012), Didrio de uma busca
(Flavia Castro, 2010), Santiago (Joao Moreira Salles, 2007), 4 paixdo de JL (Carlos
Nader, 2015) e Babenco — Alguém tem que ouvir o coragdo e dizer parou (Barbara
Paz, 2019) sdo alguns exemplos de filmes que, com uma frequéncia consideravel,
recorrem ao tratamento reflexivo da morte por inscrigdes subjetivas e heterogenei-
dades formais, caracteristicas ja latentes em Di-Glauber.

Vale afirmar que o intuito deste artigo ndo ¢ o de indexar a obra, enclausurando-
-a em conceitos herméticos, nem sequer objetivamos a canonizagdo desta enquanto
filme-ensaio. Tais condutas iriam na contramao das propostas heréticas e abertas
que o proprio ensaio implica. Ponderamos ser pertinente nos dedicarmos a esta em-
preitada analitica, pois, mesmo que a obra ja tenha sido amplamente analisada por
outros tedricos, consideramos incomoda a presenga ainda escassa de uma filmogra-
fia brasileira — e mesmo latino-americana — nos debates acerca da consolidacao do
filme-ensaio como forma cinematografica.

Nossa hipotese se baseia em trés principais aspectos: o primeiro deles tende a
ser o mais mencionado no que diz respeito a esta obra, que € o processo da monta-
gem, ou montagem nuclear, como o proprio Rocha denomina no filme. Em um pri-
meiro momento observamos o quanto as materialidades aparentam certa heteroge-
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neidade, mesmo que o filme ndo lide com materiais de arquivos diversos e sim com
filmagens tomadas em primeira mao. Acreditamos, deste modo, que este aspecto se
consolida a partir de procedimentos em que as imagens visuais, captadas majorita-
riamente no velorio do pintor, sdo duplamente fragmentadas. Isso pdde se dar tanto
pelos rearranjos caleidoscopicos como foram dispostas na montagem quanto pela
disjuncdo com relacdo as imagens sonoras. Assim, observamos que a montagem
propende ao procedimento estético do collage que, ao invés de aplainar e linearizar
imagens visuais e sonoras, expoe suas rupturas, enfatizando-as.

Em segundo, acreditamos ser relevante averiguar especificamente os compor-
tamentos vocais do filme, quais s@o suas caracteristicas e influéncias na composi¢ao
das imagens sonoras ¢ na formatagao da obra como um todo. Pois, a maneira como a
voz-over assumida por Rocha tende a transitar entre assuntos e entonagoes diversas
em uma incontida oralidade, refor¢a ainda mais a fragmentag@o e remete aos con-
ceitos de voz metacritica (Rascaroli, 2009) e voz heterogldssica (Lupton, 2011). Sen-
do que o primeiro conceito diz respeito ao distanciamento necessario por parte do
realizador no processo de ressignificacao de seus materiais e o segundo a um modo
de ramificagdo vocal que almeja romper com uma narragdo autoritaria, tornando-a
mais dialogica e polifonica.

Por tltimo, partimos do pressuposto que todas essas configuragdes aproximam
Di-Glauber do quarto dominio do cinema, o do filme-ensaio. Francisco Elinaldo
Teixeira pontua a forma como este filme faz parte de uma triade especifica dentro da
cinematografia de Glauber Rocha, juntamente com Cancer (1972) e Idade da terra
(1980), na qual “o senso de experimental se recobra e adensa, com o desvio para o
ensaio filmico vindo se impor ao modo de uma presenca marcante da subjetividade
encarnada em corpo e voz, em pleno exercicio de seu pensamento.” (Teixeira, 2015:
373). Por tal perspectiva, ponderamos também a possibilidade de o filme configurar
um instrumento de luto e ndo apenas mera representacdo do ocorrido, justamente
por causa desta ancoragem subjetiva do realizador, que faz de si mesmo palco para
uma experiéncia reflexiva e que pensa a perda do amigo enquanto se permite afetar
por ela. Um luto filmico que se faz enquanto se pensa. Assim, tendemos a crer que
o carater experimental de Di-Glauber extrapola o ambito formal-estético e alcanca
também os processos de subjetivagdo, um experimentar a si mesmo na feitura de um
filme realizado em pleno processo de luto.

Em suma, este trabalho se debruga sobre trés principais eixos do curta-metra-
gem: 1) a montagem, levando em considerag@o as nogdes do collage ¢ da estética
do fragmento ensaistica; 2) os aspectos vocais, pela perspectiva tedrica da voz-over
metacritica e heteroglossica; e 3) os processos de subjetivagdo do filme pelo prisma
do filme-ensaio.

Partindo de tais consideragdes, o primeiro topico que compde este artigo, “Por
um luto ‘metodicamente sem método’”, faz referéncia a proposicdo de Theodor W.
Adorno (2003) acerca da natureza herética do ensaio em suas raizes filosofico-lite-
rarias. Nele propomos uma revisdo bibliografica que perpassa algumas questdes de
ordem tematica e tedrica que o carater caleidoscopico do filme suscita. Em “Mon-
tagem nuclear em Di-Glauber: collage ¢ estética do fragmento” analisaremos os
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procedimentos da montagem em didlogo com os conceitos de collage e da estética
do fragmento ensaistica. J4 em “Oralidade barroca: a voz-over metacritica e hete-
roglossica”, a investigacao parte do vococentrismo glauberiano para, entdo, estabe-
lecer conexdes com as teorias das vozes ensaisticas. “Parabolizar a perda, ensaiar o
luto” propde algumas consideracdes finais, para refletir os modos como Di-Glauber
materializa um processo de luto cinematografico para poder implodi-lo.

Como ficara mais evidente a partir do primeiro topico, em obras como esta, que
exercitam tdo intensamente sua liberdade formal, as metodologias de analise muito
herméticas nao sdo capazes de contemplar suas diversas nuances. Por tal aspecto,
este artigo parte das especificidades filmicas para s6 depois investigar quais ferra-
mentas analiticas e tedricas sdo coerentes. Inspiramo-nos no procedimento metodo-
logico proposto por Francisco Elinaldo Teixeira (2012) para analises de narrativas
documentais, partindo da listagem dos materiais de composi¢cdo da obra, dos seus
modos de composi¢do e, por fim, dos didlogos conceituais que se estabelecem.

Destarte, colocamos o filme em primeiro plano, identificando seus elementos
que se sobressaem, e, em seguida, propomos cotejos com as teorias. Assim, nosso
alicerce tedrico se constitui por uma revisdo bibliografica igualmente heterogénea,
que vai desde teoricos que se dedicaram a examinar os processos de luto e impactos
da morte (Judith Butler, Julia Kristeva, Sigmund Freud, Vivian Sobchack); a teo-
ricos do cinema experimental ¢ das vanguardas (Peter Biirger, Francisco Elinaldo
Teixeira); da montagem (Vincent Amiel, Antonio Weinrichter, Sonia Garcia Lopez,
Laura Gémez Vaquero); do som no cinema (Michel Chion); do ensaio (Theodor
W. Adorno, Georg Lukacs); do filme-ensaio (Timothy Corrigan, Francisco Elinaldo
Teixeira); da voz no cinema ensaio (Laura Rascaroli, Catherine Lupton), entre outros
tantos que ampliaram nossa reflexao.

Por um luto “metodicamente sem método”

Di-Glauber (1977) é um curta-metragem de Glauber Rocha feito em homena-
gem ao seu amigo e pintor modernista, Di Cavalcanti, que faleceu em 26 de outubro
de 1976. A obra, que conta majoritariamente com imagens tomadas em primeira
mao no velorio do pintor € com sonoridades adicionadas na pos-produgdo, chama a
atencdo desde a profusdo do seu titulo. Ninguém assistiu ao formidavel/ enterro de
sua ultima quimera/ somente a Ingratiddo - aquela pantera - / foi a tua companheira
inseparavel, trecho pertencente ao poema Versos intimos de Augusto dos Anjos —
conhecido como “o poeta brasileiro da morte” — € lido por Rocha logo no inicio do
filme e, além de um prefacio para a sua abordagem barroca da perda, também ¢ tido
como seu titulo oficial (Xavier, 2015). Apesar disso, de forma paralela, o filme tam-
bém circulou intitulado por Di, Di Cavalcanti e Di-Glauber. Este ultimo, sugerido
pelo cineasta Alex Viany (Rocha, 2009).

Optamos neste artigo pelo uso de Di-Glauber. Esta escolha se justifica, pois,
mesmo que o trecho do poema seja considerado titulo oficial, tedricos brasileiros
como Ismail Xavier (2015) e Francisco Elinaldo Teixeira (2015, 2023) fizeram re-
feréncia ao filme por Di-Glauber em seus textos. Além disso, ha também uma pre-
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feréncia que se da no ambito conceitual, por levarmos em consideragdo o descom-
promisso da obra com tons estritamente biograficos ou, até mesmo, autobiograficos,
como veremos mais adiante. Portanto, a amalgama antropofagica proposta pelo ti-
tulo Di-Glauber nos interessa por remeter as metamorfoses e indiscernibilidades
implicadas pela morte de um ente querido (Butler, 2003).

Segundo Glauber Rocha, em texto mimeografado distribuido na primeira pro-
jecdo publica do filme em 11 de margo de 1977 (Cinemateca do MAM, Rio de Ja-
neiro), o seu ato cinematografico diante do falecimento do amigo era “de humor
modernista-surrealista que se permite entre artistas renascentes: Fé€nix/Di nunca
morreu. No caso o filme ¢ uma celebragdo que liberta o morto de sua hipocrita-
-tragica condi¢do.” (Rocha, 2009). Entretanto, a controversa agao performativa de
Rocha, ao adentrar o enterro com toda sua equipe de filmagem, foi considerada um
desrespeito ao luto familiar e, como consequéncia, a exibi¢ao do filme ficou inter-
ditada até 2004 devido a uma acdo judicial requerida pela filha do pintor, apds essa
primeira proje¢ao.

Mesmo que este texto possa, em alguma medida, justificar as intengdes de seu
rito, associando-o, inclusive, ao tratamento festivo da morte pela tradicdo mexicana;
o ato do cineasta no MAM do Rio de Janeiro durante o enterro provocou o estra-
nhamento e a indignacdo dos familiares do falecido. Isto se da, pois, na cultura oci-
dental, a morte passou gradativamente por uma transi¢do das esferas publicas para a
privada (Aries, 2012) e, mesmo em casos de figuras ilustres como Di Cavalcanti, os
ritos que envolvem o sepultamento e a despedida de um ente tendem a ser dotados
de uma solenidade pesarosa, na tentativa de preservar uma atmosfera intimista em
respeito a dor dos familiares.

Este costume pdde se verificar até mesmo no enterro do proprio Glauber Ro-
cha (22 de agosto de 1981), no qual a equipe do cineasta Silvio Tendler realizava
filmagens, mas receberam uma proibicao direta da mae de Glauber, Lucia Rocha.
Posteriormente em uma entrevista ela comentou o ocorrido:

E, enquanto eu conversava com ele, ali no caixdo, me puseram o microfone na
boca. Eu estava tdo mal que nem percebi. (...) Eu me danei com aquilo ¢, quando
o Silvio me perguntou sobre o filme, disse que nao deixava. Ele falou do caso do
Di e tal, mas eu respondi: “Glauber ¢ Glauber. Di ¢ Di. E o Glauber tinha uma
maée no enterro. Se o Di tivesse, também nao teria deixado”. (Jornal Folha de Sao
Paulo, 1999)

Vivian Sobchack (2005), ao refletir a semiodtica da morte no cinema documen-
tario, observa o quanto o processo de remocao da morte e do morrer dos olhares co-
tidianos consolidou uma espécie de tabu ao seu redor, tornando-a mais exoética, e até
mais erdtica, do que as representacdes de sexo nos filmes. Entende-se que na ficgdo
a representagdo da morte ficaria contida pelas arestas das narrativas e seria capaz, a
partir deste controle ficcional que “suaviza sua ameaga e real crueldade” (Sobchack,
2005: 132), de saciar uma curiosidade quase escopofilica do espectador diante deste
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corpo morto/morrendo em tela, do qual teve seu olhar restringido socialmente. Por
outro lado, nos documentarios, ela implica uma série de debates éticos e, por isso,
tende a ser evitada ou ¢ problematizada.

Desta maneira, constata-se que a parabolizagao do luto feita por Glauber Rocha
no filme choca ndo apenas pelas intervencdes realizadas na esfera de despedida ela-
borada pela familia do pintor. O impacto ¢ acentuado pela cena em que o realizador
se aproxima do caixao, filma o cadaver de Di Cavalcanti e, com a cimera, percorre
desde suas maos até as flores do arranjo funebre, culminando em um close no seu
rosto sem vida [fig. 1]. Essas imagens, que dissecam o corpo morto, dispensam toda
a problematizacao ética mencionada por Sobchack e optam, assim, por uma voraci-
dade antropofagica intrinseca a este gesto.

[Fig. 1]

Vale pontuar que nossa proposta do termo “parabolizagdo do luto” faz referén-
cia ao neologismo “parabolizar” criado por Rocha durante um processo de monta-
gem, como descrito por Eduardo Escorel:

Foi ainda durante a montagem de Terra em Transe que Glauber cunhou o neolo-
gismo “parabolizar”, que servia para indicar toda inversdo cronologica de solugdo
de montagem que contrariasse a convengdo. No caso, o que produzia um estado de
euforia nele era toda “transformacao linear no parabdlico”, ou seja, toda passagem
de uma figura geométrica, a linha, para outra, a parabola. O que nem eu nem ele
sabiamos com toda a certeza, ¢ que, segundo o Aurélio, o substantivo parabola
vem do grego paraballo, que quer dizer atirar para o lado. Sem saber, estavamos
lidando com o termo que descreve a perfeigdo tanto o cinema quanto a personali-
dade de Glauber: de fato, ele e seus filmes estilhagavam, quer dizer, atiravam para
os lados. (Escorel, 1991: 395)
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Nesse sentido, parabolizar o processo de luto diz respeito a uma rejeigao de sua
padronizagdo linear e um modo de contrariar as convengdes. Assim, interessa-nos
ressaltar como Rocha “estilhaca” a cerimdnia de forma radical, transfigurando-a
com a forga avassaladora do seu ato cinematografico, para reivindicar espago para
outros lutos possiveis.

A vista disso, a cena do caixdo mencionada é desconcertante pelo carater abjeto
inerente a exposicdo do cadaver. Segundo Julia Kristeva, a abje¢do é parte consti-
tuinte dos processos de subjetivacdo e diz respeito aquilo que o “Eu” expulsa de si
mesmo por considerar “Outro” e por se apresentar enquanto ameaca as fronteiras
que delimitam a propria subjetividade. “O cadaver, visto sem Deus ¢ fora da ciéncia,
¢ 0 maximo da abjegdo. E a morte infectando a vida. Abjeto. (...) Estranheza ima-
ginaria e ameaca real, acena para nos e acaba nos engolfando.” (Kristeva, 1982: 4).
Isto ¢, o cadaver nos abjeta, causando estranhamento e aversdo, pelo modo como nos
obriga a encarar nossa propria mortalidade.

Desse modo, a exposicdo do corpo morto de Di Cavalcanti logo na segunda
cena do filme reforca o seu carater transgressivo com relagdo as convengdes oci-
dentais que circunscrevem a morte naquele momento. Em sintese, ao dizermos que
o filme paraboliza o luto nos referimos a forma como ele se apropria do evento
tradicional para, a partir da propria feitura filmica, poder modifica-lo e propor um
outro luto segundo a perspectiva glauberiana de uma versao menos ‘“hipdcrita-tra-
gica” desta partida.

Se, por um lado, Rocha se apropria do enterro para viabilizar uma cerimonia
alternativa, por outro, ele também cede ao filme sua propria subjetividade, utili-
zando-a como mais uma matéria-prima moldavel a favor do discurso. Por isto, ao
sublinharmos que o filme dispensa tons autobiograficos, enfatizamos a forma como
o realizador empresta seu corpo e voz nao para falar da sua dor pessoal diante da
perda do amigo, mas para catalisar a transformacao desejada.

Neste ponto a obra se aproxima dos processos de subjetivagao ensaisticos, nos
quais o sujeito parte de si, mas ndo permanece enclausurado egoicamente, pois vai
além de si (Teixeira, 2015), guiando uma experiéncia reflexiva incitada e conduzida
em uma arena publica. Ou seja, assim como o ensaista provoca movimentagdes €
mudancas, ele também esta suscetivel a elas.

Portanto, a cena do cadaver no caixdo ¢ emblematica, porque a partir dela ¢
possivel constatar que, desde este momento em que incita a abjecdo, Di-Glauber
mobiliza diversas estratégias retoricas que tensionam constantemente os limites da
subjetividade. Além disso, € através desses arranjos que as transmutacdes engendra-
das pela feitura filmica durante o funeral ganham evidéncia.

Vale ressaltar que a subversao do ritual finebre em Di-Glauber nao fica restrita
aos modos discursivos de representagdo e experimentacao subjetiva da perda, pois
apenas ganha corpo a partir de conformacdes estético-formais que materializam
imageticamente essa proposta de ruptura. A montagem nuclear, por exemplo, cons-
titui uma estrutura filmica extremamente fragmentada, que remete tanto a influén-
cias vanguardistas, por seu comportamento como obra de arte ndo-organica capaz
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de contaminar a vida; quanto indica também manifestacdes proto-ensaisticas, a par-
tir da liberdade formal e multiplicidade de materiais que evoca na constru¢do — ou
melhor, desconstrucdo — deste luto.

Nesse sentido, as analises dos dois topicos seguintes olham para esses “esti-
lhacos” de materialidades irrompidos pela obra — que nem sempre se conectam de
forma 6bvia, mas que coexistem ali —, para poder refletir possiveis relagdes teoricas
entre eles. Isto €, Di-Glauber ¢ um objeto multiforme que exige, assim, ferramentas
conceituais diversas para a sua investigacdo. Seguiremos com as analises estético-
-formais pela logica “metodicamente, sem método”, respeitando a natureza herética
do filme, a fim de elencar seus variados materiais ¢ modos de composi¢ao, assim
como estabelecer dialogos entre as diferentes vertentes teoricas que eles suscitam.

Montagem nuclear em Di-Glauber: collage e estética do fragmento

Como mencionado anteriormente, o filme é composto somente por filmagens
feitas em 16mm tomadas em primeira mao no veldrio de Di Cavalcanti. Tal escolha
de utilizar apenas essa fonte imagética poderia, em tese, amenizar o aspecto hetero-
géneo proveniente da variedade de suportes de captagdo. Isso geralmente ocorre em
filmes que se utilizam de found footage, por exemplo, nos quais as imagens de ar-
quivo reapropriadas possuem texturas distintas daquelas tomadas em primeira mao
ou mesmo de outros arquivos e, ao serem postas lado a lado, colocam em evidéncia
as suas suturas.

Entretanto, esta feitura nao garante homogeneidade a Di-Glauber. Em um pri-
meiro momento, averiguamos que isso se da pela maneira como as filmagens, rea-
lizadas com a cdmera na mao, percorrem diferentes situagdes e perpassam também
por uma grande variedade de materiais de composi¢@o dispostos na frente da came-
ra. Temos entdo, desde planos com movimentos mais sutis de pessoas velando o cor-
po, a outros que transitam freneticamente entre os quadros expostos do pintor, com
instabilidade focal, movimentos incertos e cortes abruptos, conduzindo de maneira
errante nosso olhar pelas figuras do falecido artista.

Outro material de composi¢ao visual utilizado pelo filme e que colabora para tal
heterogeneidade sdo os jornais impressos. Um deles apresenta como manchete a re-
percussao posterior ao velorio de Di Cavalcanti. A maneira como os acontecimentos
se entrelagam e, por vezes, se confundem, expressa um descompromisso com uma
estrutura organica, preocupada com uma logica causal ou espago-temporal.

Peter Biirger, em sua proposta de conceitualizagdo das vanguardas, observa que
a produ¢do de uma obra de arte organica requer um manejo dos materiais “como se
fosse algo de vivo, respeitando o seu significado conforme a forma que tomou em
cada situacao concreta da vida.” (Biirger, 1993: 119). Em contrapartida, a principal
atividade de uma obra ndo-orgéanica “consiste apenas em acabar com a vida dos
materiais, arrancando-os ao contexto onde realizam a sua func¢ido e recebem o seu
significado.” (Biirger, 1993: 119). O que se pode ponderar ¢ que, em Di-Glauber, ma-
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teriais de composi¢ao como os jornais sao reordenados de maneira tal a reiterar sua
qualidade de pecas maleaveis na elaborag@o discursiva desejada, destituindo-lhes de
um possivel valor de documento ou prova factual.

Além desta composi¢ao com os jornais em tela, chama-nos a atengdo também
os planos seguintes em que Rocha estd em um apartamento junto a um grupo de
pessoas. Todos conversam e gesticulam segurando uma variedade de materiais im-
pressos, revistas e fotografias [figuras 2 e 3]. A forma como eles repassam e exibem
as figuras entre si, dispondo-as na frente da camera, elabora uma espécie de mural
expositivo. Ha ali toda uma mise-en-scene que nos remete a reprodugdo do proce-
dimento estético do collage. Isso ainda se reafirma em planos posteriores, nos quais
uma série de materiais distintos sdo colados com fita adesiva na frente de um espe-
lho [figuras 4 e 5].

[Fig. 4 ¢ 5]

“Regido pelos principios de descentralizagdo e dispersao, o collage ‘esta domi-
nado por multiplas posigdes de observacao: cada fragmento é movel e aberto a inte-
ragdo com uma multiddo de contextos semanticos, simbdlicos, estéticos etc.”.” (Ele-
na, 2009: 217). Bastante aplicado pelos pintores cubistas, o collage é um exemplo
de procedimento de montagem utilizado pelas artes de vanguarda para romper com
o sentido de totalidade das artes organicas que, segundo Biirger (1993), pretendiam
ocultar seus artificios. A incorporacéo de materiais de composicao diversos, que por
vezes nao foram elaborados pelo proprio artista, sublinham a pluralidade seméantica
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desses fragmentos que sao dispostos frente a cdmera. Eles nem sempre se encaixam
ou se complementam de maneira ébvia justamente por ndo serem provenientes de
uma mesma fonte, mas coabitam naquela filmagem e propagam suas diversas cama-
das de sentido.

Estes planos nos quais Glauber Rocha e os demais presentes reproduzem a téc-
nica do collage frente a camera se torna significativo pelo “sentido de construgdo da
obra como processo, o processo de criagdo enquanto tal irrompendo como material
de composigao filmica.” (Teixeira, 2012: 134). Ou seja, levando em consideragao
a heterogeneidade imagética anteriormente identificada, ¢ possivel verificar que o
collage ndo se restringe a esta cena em que os objetos sdo combinados frente a ca-
mera, ele ¢ também um modo de composi¢do assumido pelo filme, ¢ um principio
de organizacdo que rege a montagem de todas as demais materialidades filmicas.

Segundo Vincent Amiel, a montagem cinematografica “obedece a duas logicas,
que por vezes se opde e outras se complementam, que sdo a da planificacdo e a da
colagem” (2010: 17). A primeira delas almeja o aspecto de unidade e continuidade,
j& na outra “cada fragmento ecoa a sua propria esfera de significagdao” (2010: 50).
Assim, a0 nomear seu processo de montagem enquanto nuclear ou intelectual — este
ultimo em referéncia ao procedimento eisensteiniano — Rocha explicita essa descon-
juntura imagética a que a sua obra se propde.

Mesmo que as imagens visuais tenham sido todas gravadas para o filme, clas
se dispersam em temas e se embaralharam na montagem. H4, ainda, uma relagao
disjuntiva com as imagens sonoras, 0 que ocasiona uma dupla fragmentacao. Isto
¢, além das filmagens apresentarem esferas de significacdo proprias — nem sempre
estabelecendo conexdes causais ou temporais entre si —, elas também se encontram
apartadas das sonoridades que, em uma relagdo de heautonomia’, ressaltam ainda
mais o carater fragmentario da obra.

Tais fatores colaboram para que qualquer sentido de planificagcdo seja repelido,
0 que viabiliza a proposta de parabolizagdo do luto mencionada anteriormente e,
assim, o filme passa a configurar uma cerimonia paralela aquela oficial conduzi-
da pelos familiares. Isto porque tal fragmentacao estrutural traz a tona nao apenas
tragos comuns a trajetoria pluriartistica de Di Cavalcanti em vida — que foi pintor,
caricaturista, muralista, cenografo, escritor, jornalista e ilustrador —, mas também
remete a forma como a imagem de uma pessoa falecida se torna cada vez mais ina-
cessivel, turva e instavel na medida em que se tenta evoca-la (Halbwachs, 1990). Em
outras palavras, seja em homenagem a vida multifacetada do artista falecido ou em
correspondéncia ao efeito atordoador da perda, a parabolizagdo do luto a partir do
collage e da heautonomia das imagens filmicas propicia aquela outra perspectiva de
ritual finebre almejada pelo realizador.

1. Gilles Deleuze (2005) propde que € a partir do cinema moderno que a imagem sonora nasce por
sua ruptura com a imagem visual e ganha um aspecto que o autor considera “heautdnomo”, fazendo
uso da terceira Critica de Kant por uma diferenciag@o do sentido de “autdnomo”. A relevancia desta
diferenciacdo se explica, pois, ndo necessariamente imagem sonora ¢ visual devem ser pensadas em
relacdo de independéncia uma da outra, o que se deve considerar ¢ a presenca de disparidades entre
os elementos visuais e acusticos dentro de uma logica que se configura genuinamente audiovisual.
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Compreende-se, portanto, que a montagem nuclear de Di-Glauber recorre ao
procedimento do collage de maneira a transcender a dimensao estética e influenciar
também na constituicdo e organizacdo discursiva. Instaura-se, assim, em todas as
esferas filmicas, fazendo com que estas multiplas disjungdes estabelecam relagdes
conflituosas entre si a0 permitir ver — € ouvir — suas incongruéncias polissémicas.

Toda essa complexa tessitura do filme nos remete diretamente a “colcha de re-
talhos” que Theodor W. Adorno mencionou figurativamente ao elaborar seu enten-
dimento acerca do ensaio. De acordo com ele “[o ensaio] pensa em fragmentos, uma
vez que a propria realidade ¢ fragmentada; ele encontra sua unidade ao busca-la
através dessas fraturas, e ndo ao aplainar a realidade fraturada. (...) A descontinuida-
de ¢ essencial ao ensaio; seu assunto ¢ sempre um conflito em suspenso.” (Adorno,
2003: 35). Ha entre a estética do fragmento ensaistica (Almeida, 2009) e a parabo-
lizagdo do luto uma forte consonincia, pela maneira como ambas incorporam as
descontinuidades e rupturas. Nesse sentido, tal inflexdo ensaistica possibilita um
tratamento reflexivo da perda que confronta o que hé irrepresentavel na morte e no
morrer?.

Por tais perspectivas, Di-Glauber se apropria do velério de Di Cavalcanti ndo
a fim de reconstituir o evento e documenta-lo para a posteridade, mas sim para
desconstrui-lo. E, com isso, se lanca a uma reflexividade na qual alguns pedacos
multifacetados da vida e da relacdo dos dois artistas se apresentam em complexida-
de e refutam a morbidez so6lida da cerimonia tradicional. O filme celebra a vida ao
incorporar suas impermanéncias, ao fluir vertiginosamente tanto pelas presengas
quanto pelas auséncias que o artista deixou no real € no simbolico.

Oralidade barroca: a voz-over metacritica e heteroglossica

Se anteriormente tecemos nossa discussdo acerca do collage a partir de sua
manifestacdo pelas imagens visuais, ponderamos que tal principio também possa ser
percebido a partir das materialidades sonoras. Sem nenhum momento de som direto,
toda a composicdo acustica de Di-Glauber foi adicionada na pds-producdo. Além do
repertorio musical, que conta com sinfonia (Floresta Amazonica de Heitor Villa-Lo-
bos), marcha de carnaval (O teu cabelo ndo engana de Lamartine Babo) ¢ sambas (O
velorio do Heitor de Paulinho da Viola e Ponta-de-langa africano de Jorge Benjor),
as imagens sonoras do filme se destacam, sobretudo, pela intensa presenga vocal de
Rocha em voz-over.

Essa voz foi muito comparada a uma emissao radiofonica (Teixeira, 2012; Xa-
vier, 2015), pelo modo como transita entre assuntos ¢ modulagdes vocais, como se
simulasse uma perambulagdo entre diversos canais a procura de um para sintonizar.

2.Para Freud (1996: 91-131) a morte esta no limite do irrepresentavel devido a auséncia de registro
vivencial que sustente sua representacdo. Freud, S. (1996). Inibigdes, sintoma e ansiedade (1926).
In: Obras psicologicas completas de Sigmund Freud: edigao standard brasileira. Vol. XX. Rio de
Janeiro: Imago.
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Inconstante e errante, a voz segue apartada das imagens visuais, nao para preenché-
-las exclusivamente com informagoes factuais, mas para adicionar algumas percep-
¢oes pessoais e comentarios dos mais diversos.

Difere-se radicalmente da empreitada a qual se dedicava a voz de Deus, por
exemplo. Muito comum nos documentarios classicos, essa outra modalidade de vo-
z-over — também conhecida como voz do saber —, era didatica, autoritaria e elo-
quente, com intuito de convencer o espectador do seu ponto de vista. A partir da
voz-over de Glauber, nota-se, ao contrario desta ultima, uma forte despreocupagdo
com a oratéria. E uma voz que se apresenta desapegada da significagdo verbal e que
frequentemente renuncia sua propria inteligibilidade para explorar outras formas de
expressao sonora.

O filme até pode se demonstrar vococéntrico, segundo a definicdo de Michel
Chion (2011) na qual a voz ¢ mais valorizada no desenho sonoro do que os demais
sons (ruidos, musicas, paisagens sonoras ¢ siléncio). Entretanto, ele esta longe de ser
verbocéntrico — termo este que faz mengao, sobretudo, aos filmes do cinema cldssico
nos quais a voz se portava apenas como suporte verbal e todos os demais sons se or-
ganizavam em torno dela, para garantir a inteligibilidade das palavras pronunciadas.
No caso da obra aqui analisada, a voz ndo se reduz somente ao verbal, experimen-
tando também suas texturas sonoras e outros abstracionismos vocais.

Vale ressaltar como a escolha pelo som gravado no estudio ¢ ndo pelo som
direto vai muito além das limitagdes implicadas pelo contexto do velorio, como fora
observado por Teixeira (2023). Observamos aqui como esta estratégia se alinha a
uma postura de carater ensaistico, que a tedrica Laura Rascaroli designou como
metacritica ou metahistorica:

Mesmo aqueles cineastas ensaisticos que produzem suas proprias imagens, em
vez de usar materiais de arquivo, de fato, ao sobrepor um comentario, distanciam-
-se das imagens ¢ as examinam, quase “‘encontrando” e apresentando-as de novo,
como objetos pré-existentes. (Rascaroli, 2009: 72).

Tal postura metacritica, segundo a autora, refere-se entdo a um modo de tra-
tamento das imagens que possibilita, at¢ mesmo ao realizador que as produziu, ter
uma abordagem nao-organica do material. Esse distanciamento do sujeito ensaista
conduziria entdo ao movimento de “voltar a ver” proposto por Anténio Weinrichter
(2007), no qual se torna possivel esvaziar as visualidades do seu sentido original
para poder ressignifica-las a favor do discurso.

Como analisado anteriormente, a relacdo heautdonoma estabelecida entre as fil-
magens do veldrio e a narragdo glauberiana — que repassa desde as suas experién-
cias pessoais com o pintor até a repercussdo negativa que as filmagens tiveram —,
produzem uma cacofonia discursiva. Esta dissonancia ¢ mais uma das formas de
desconstruir aquele evento em curso, em busca de sua ressignificacdo. Assim, sua
incontida oralidade barroca se opde e resiste a qualquer minuto de siléncio, mo-
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dificando aquele acontecimento filmado, retirando-o de sua solenidade intimista e
reservada em prol de uma homenagem fervorosa, capaz de provocar comentarios
dos mais diversos tipos.

Assim, a voz metacritica pode ser compreendida como outro elemento que re-
forga o carater de matéria-prima das imagens filmicas, que sao reordenadas e recon-
figuradas tanto pela montagem nuclear, quanto por essa inscricdo vocal que as so-
brepde. Tais aspectos reiteram a ja mencionada dupla fragmentacao da obra, pois as
descontinuidades se ddo entre os diferentes blocos de visualidades e pela disjungao
que estas estabelecem com as sonoridades, sobretudo, com esta oralidade barroca.

A ramificag@o discursiva que Rocha propde, a partir da postura metacritica des-
ta voz-over desenfreada, remete a outro conceito, que também ¢ comum ao dominio
ensaistico: o da voz heterogldssica. Segundo Catherine Lupton (2011), o discurso,
quando construido de formas variadas, distancia-se de tons autoritarios e monofoni-
COS.

O que me interessa nesses filmes ¢ um estilo distinto de comentario em voz-over,
que eu chamo heterogléssica, que corrdi por dentro a autoridade notoria da “voz
de Deus” singular e onisciente do narrador documental. Isso é possivel por meio
da multiplicagdo de narradores ou personas que fornecem o comentario, adiando
ou deslocando o que eles tém a dizer em formas variadas de discurso indireto
— como a carta, a citagdo, a recordacdo ou a conversa — que afirmam seu status
ficcional ou, pelo menos, ontologicamente ambiguo em relagdo as pessoas reais
(inclusive e especialmente ao realizador) e fomentando indeterminagdes, tensdes
e desacordos entre eles. (Lupton, 2011: 159-160)

A nosso ver, tal heteroglossia identificada no filme pode ser compreendida tam-
bém enquanto uma espécie de collage vocal, no qual, mesmo sendo proveniente de
um mesmo enunciador, este assume o carater rizomatico® do seu pensamento e se
multiplica em diversas personas a partir da divagacdo entre assuntos desconexos e
por entonagdes distintas. Reforcando, desse modo, alguns argumentos anteriores,
Glauber Rocha empresta sua voz ao filme, mas ndo apenas para tecer um discurso
pessoal e intimo, e sim para multiplicar as narrativas de maneira a exibir as variadas
influéncias e marcas deixadas por Di Cavalcanti.

Apesar de Lupton nao ter citado Mikhail Bakhtin em sua conceitualizagdo da
voz heteroglossica, acreditamos ser relevante mencionar a heteroglossia bakhtinia-
na, pela forma como esta aponta para a possibilidade de relagdes dialogicas se esta-

3.0 aspecto rizomatico do pensamento ensaistico ao qual nos referimos se baseia na nogao de rizoma
elaborada por Deleuze e Guattari, segundo a qual: “Um rizoma ndo comega nem conclui, ele se en-
contra sempre no meio, entre as coisas, inter-ser, intremezzo, ndo ha um centro. A arvore ¢ filiagdo,
mas o rizoma ¢ alianga. A arvore impde o verbo “ser”, mas o rizoma tem como tecido a conjungao
‘e...e...e.... Ha nesta conjung¢do forga suficiente para sacudir e desenraizar o verbo ser. Entre as coisas
ndo designa uma correlagao localizavel que vai de um para a outra e reciprocamente, mas uma diregao
perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e outra, riacho em inicio nem fim, que
roi as duas margens e adquire velocidade no meio.” Deleuze, G. e Guattari, F. (2009) Mil platés — Ca-
pitalismo e esquizofrenia. Vol. 1 Sdo Paulo: Editora 34.
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belecerem a partir dessa multiplicidade de vozes sociais e das variedades dos seus
vinculos e inter-relacionamentos (Bakhtin, 1981). Com isso, a parabolizagdo filmica
do luto o redireciona de uma narrativa oficial e fechada, para um heterodiscurso que
desvela o efeito polifonico da vida de Cavalcanti.

Parabolizar a perda, ensaiar o luto

Ao examinarmos as estratégias retoricas de Di-Glauber, foi possivel averiguar
que a obra se comporta como um collage cinematografico, que a todo momento
desmonta suas materialidades para depois remonta-las, a fim de inverter o ponto de
vista e dar outros tons ao acontecimento. Por tal estratégia, o filme passa a se con-
figurar como um outro processo de luto, muito distinto daquele que fora planejado
dentro das tradigoes.

Glauber Rocha faz experimentagdes transgressoras no ambito cinematografi-
co e na forma de se viver um luto. Assim, inscreve-se ndo para falar apenas de si
mesmo e da dor da sua perda, mas para se colocar enquanto mais um instrumento
na elaboracdo do discurso. Apresenta-se como ferramenta capaz de conduzir uma
experiéncia reflexiva lutuosa, que disseca essa auséncia nas mais variadas instancias
e pelas marcas que ela deixa em vida. O apontamento que Georg Lukécs tece acerca
da forma como o ensaio promove o “reordenamento conceitual da vida” (2008: 1),
ressoa fortemente nesta obra pela maneira como ela se propde a confrontar e reela-
borar a vida a partir da morte e da experiéncia de um luto filmico.

Como mencionado na introdugdo deste artigo, deparamo-nos, na contempora-
neidade, com uma profusao de filmes brasileiros ensaisticos dedicados a refletir a
morte do outro por um transito que oscila entre as esferas privadas e publicas. Sao
obras que reivindicam para si a liberdade estético-formal e a inscri¢cdo subjetiva,
comuns ao ensaio, para configurar distintos processos de luto cinematograficos, que
se realizam no e a partir do proprio filme. Assim, parece-nos relevante reconhecer
e sublinhar os aspectos pelos quais Di-Glauber é transgressor, ndo apenas do rito
lutuoso, mas também da historia do cinema brasileiro.

Dispensamos as indexagdes e canonizagdes, contudo, consideramos que tal viés
analitico percorrido ao longo do artigo — que perpassou e colocou em relevo as di-
versas inflexdes ensaisticas da obra —, seja pertinente para reafirmar uma génese do
cinema ensaio para além das perspectivas eurocéntricas. Este reconhecimento se faz
necessario ao campo de estudos do quarto dominio cinematografico, pois destaca
ndo apenas o carater multiplo e fragmentario da estrutura do ensaio filmico, mas
também das suas raizes constituintes.

Di-Glauber condensa, no formato de curta-metragem, as complexas fraturas ¢
descontinuidades que a morte de um ente querido impde. As memorias, os vestigios
materiais deixados pela pessoa falecida, a dificuldade ao assumir e elaborar a perda,
tudo se torna material reflexivo para um frenesi de ideias que se chocam e se con-
fundem na urgéncia do registro das lembrangas.

Todas essas configuragdes aqui analisadas — a heautonomia das imagens sono-
ras e visuais; o procedimento do collage; a voz-over com aspectos metacriticos e
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heterogldssicos; a inscri¢@o subjetiva — sdo propicias para uma conformacao reflexi-
va sobre a morte que ndo se limita a sua representagao, tornando possivel disseca-la
pela perspectiva de quem sofre com suas auséncias. E, no caso especifico desse
filme, os efeitos da perda ganham a perspectiva glauberiana e irrompem todo e
qualquer vazio silencioso com ruidosas imagens e sons.
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