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Di Glauber-Di Cavalcanti:
analytical path of a poetic
homage

In this essay, we propose to review the strategies with which
the tribute to Emiliano Di Cavalcantiis articulated in the film
Di Glauber-Di Cavalcanti. Confirming the relevance of the
narrative code, including an analysis of the lexematic con-
tent of the narration, will be key to developing our analytical
path, enabling us to unravel the complex framework through
which the sense of the film is conveyed.
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Di Glauber-Di Cavalcanti:
trayecto analitico de un
homenaje poético

En el presente ensayo nos proponemos revisar las distin-
tas estrategias por medio de las cuales el homenaje en
Di Glauber-Di Cavalcanti se articula. Confirmar la perti-
nencia del cédigo narrativo y la inclusién del andlisis del
contenido lexematico de la narracidn, sera la clave para
impulsar nuestro trayecto analitico y lo que nos permitira
desentrafiar aquel complejo entramado a través del cual
el sentido del filme se vehicula.
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Introduccion

Di Cavalcanti-Di Glauber, cuyo nombre original fuera
Ninguém assistird ao formiddvel Enterro de tua ultima quimera.
Somente a Ingratiddo - aquela pantera - Foi a tua companheira
insepardvel, es un cortometraje del director bahiano
Glauber Rocha (1940-1980) concebido como su homenaje
postumo a uno de los mas connotados artistas plasticos
latinoamericanos: Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976).

El filme, compuesto con fragmentos de piezas musicales,
literarias y plasticas, adscritas, todas ellas, a la cultura
brasilefia, especificamente, a la cultura popular carioca,
es vehiculado por el relato del cineasta, cuyo contenido,
acercade la génesis del propio filme, es nutrido por el texto
critico de Frederico Morais, los comentarios del periodista
Edison Brenner relativos a la muerte del pintor, los “Versos
intimos” del poeta Augusto dos Anjos y la “Balada do Di
Cavalcanti” de Vinicius de Moraes. En este contexto cabra
mencionar las obras “Floresta do Amazonas” de Heitor
Villa-Lobos, el choro “Lamento de Pixinguinha?, asi como
la participacion de Anténio Pitanga, actor representativo
del cine brasilefio de la segunda mitad del siglo XX.

El montaje, conformado por diversos elementos que
podran, en una primera instancia, inscribir el filme en el
género documental, tiene como eje central las filmaciones
realizadas en el marco de las honras funebres, que tuvieran
lugar en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro
[MAM/RJ],y su sepelio, en el cementerio Sdo Jodo Baptista.
Sin embargo, dichas imagenes se articulan en una inter-
accion con elementos de caracter representacional, como
veremos mas adelante, siendo éste el recurso mas deter-
minante en la configuracion del ejercicio poético, entre la
diversidad de los que componen el universo del filme.

En el presente ensayo nos proponemos revisar las distintas
estrategias que posibilitan la articulacién del homenaje
en un medio como el cine, “caso polar, esto es, donde se
interrelacionan mas instancias de vehiculizacion de la
informacién” (Del Villar, 2000, p.7). El Cédigo Narrativo,
clave para impulsar nuestro trayecto analitico, contempla
la inclusion del contenido lexematico, lo que nos permitira
acceder a aquel complejo entramado que ha sostenido el
sentido del filme.

El Cédigo Narrativo y el analisis del contenido lexematico

Di Cavalcanti - Di Glauber, filmado con cdmara 35mm a
color, inicia con un paneo a la fachada del MAM/RJ, un dia
del afio 1976, nimero que se puede observar en los muros
que de forma provisoria recubren la fachada del edificio.
Las primeras imagenes se suceden de forma paralela a la
voz del narrador, quien da inicio a su relato con la presen-
tacion del titulo del documental y la lectura de un enca-
bezado del Jornal do Brasil, publicado dos dias después de la
muerte del pintor. Tras un cambio de secuencia pero no de
énfasis en el relato, el narrador representa al director del
filme dirigiendo el movimiento de la cdmara que registra
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un acercamiento a las manos del cadaver del pintor en su
lecho de muerte, para llegar a un primer plano de su rostro
inerte, de nariz tamponada de algodon.

Este paralelismo entre la narracion y el relato visual, que
conforma dos ejes actuando de forma independiente,
consigue articular el sentido de un homenaje concreto a
la vez que poético y, por sobre todo, vertiginoso, cualidad
distintiva de la obra de Rocha que es desarrollada en
profundidad a partir de O Dragdo da Maldade contra o Santo
Guerreiro, filme donde la cultura popular, una vez mas,
dialoga con la poética del cineasta.

El relato del narrador, profuso en informaciones que,
seglin una primera apreciacion, resultan inconexas, es
alternado - a veces interrumpido - por el relato musical,
el que se construye en base a diversos referentes, en su
mayoria, representativos de la condicién cariocay popular
del homenajeado. Dicha alternancia, y hasta el modo atro-
pellado en que el narrador se expresa, articulan el cédigo
sonoro que sera de total relevancia dentro del filme, a la
hora de acentuar, a través del montaje, su estilo fragmen-
tario, que se completa a través de la puesta en imagenes.
Segun el tedrico Rafael del Villar (2000), el cédigo sonoro
ha sido definido

[..] como la musica de las palabras, la musica ruido y la
musica-musica. La pertinencia de este codigo esta basada en el
saber acumulado respecto a la percepcién musical... Serian los
protocolos perceptivos los que hacen de la musica un cédigo y no
el ser significante sonoro. (p.15)

La conformacién del cédigo sonoro a partir de la seleccion
musical y de la propia musicalidad del relato del narrador,
tendra su contraparte en el cédigo narrativo, el que, con
autonomia del cédigo sonoro, incluye “las palabras en su
desarrollo lexical”, las que, en el caso del homenaje que
revisamos, se vinculan al ejercicio de concatenacion de las
imagenes emergentes, vehiculando el sentido del filme. El
cédigo narrativo, que en la propuesta considera el conte-
nido lexematico, es definido

[...] como puesta en escena de sujetos (y/o objeto) en sus acciones,
gestualidades, proximidades, vestuario, escenografia y palabras,
radicaen que la historia (lo que se narra) es un elemento basico en
lalectura de un texto audiovisual. (Del Villar, 2000, p.14)

Si la inclusién “de las palabras en su contenido lexematico
son vitales para comprender la historia” (Del Villar, 2000,
p.14), en el caso de la obra que revisamos supone la posi-
bilidad de abordar una puesta en imagenes intrincada,
cuyas formas propician su caracter artistico por sobre su
potencial comunicativo, pese a la gran cantidad de infor-
macion que el filme pone a disposicion del espectador. En
este punto cabe precisar, siguiendo a Del Villar, que

[los cédigos] no son una mera manifestacién de la operatoria
técnicaque generalainformacion audiovisual; alainversa, ellos se
interrelacionan con otros, son practicas o sistemas significantes,
y si operan como forma de transmisién de la informacion es
porque perceptivamente una cultura o una sub-cultura le asigna
el caracter de espacio de representacién (Del Villar, 2000, p.11)

La necesidad de un andlisis capaz de abarcar de forma
conjuntalos elementos que conforman la obra, y que cobra



una mayor relevancia ante el texto filmico por la gran
variedad de materias de la expresion que se dan lugar en su
articulacion, nos emplaza al establecimiento de jerarquias
de sentido. Para el caso del filme en cuestion, un analisis
disociado de cada uno de los elementos que lo articulan, en
una primera instancia, respondera a la propia estructura
argumentativa, teniendo en cuenta el cariz fraccionario,
al modo de un collage, si se quiere, con que se compone
el homenaje vy, a su vez, el ejercicio poético del cineasta.
Sin embargo, el desglose para la identificacion y el andlisis
de los elementos que componen el filme, en una segunda
instancia, reclama una lectura sistematizada y relacional
de los codigos con los cuales el filme se organiza, a fin de
abordarlo de una manera global.

Como dicen Aumont y Marie, los codigos estan interrelacio-
nados en su funcionamiento y dicha interrelacién no es universal,
sino que depende de cada texto concreto... los cédigos deben
entenderse como susceptibles de relaciones entre codigos,
generandose asi vehiculizaciones de informacién producidas
por cada cddigo, como otras producidas por la interconexion de
codigos (Del Villar, 2000, p.11)

A partir del andlisis del contenido lexematico podemos
afirmar que la emergencia de los elementos intertextuales
que conforman la narracion, se enmarca en las referencias
al propio filme, y que el narrador emplea para su relato. La
participacién de Rocha en un rol de narrador homodiegé-
tico posibilita este despliegue, frente a una obra que se
construye a través del relato de su propia articulacién.
Para ejemplificar, haremos mencién del relato acerca de la
génesis del homenaje, que se remonta a un antiguo pedido
de Di Cavalcanti, al que el cineasta no pudo responder a
causa de diversos compromisos laborales. Seglin nos
relata la voice-over, que como hemos dicho, la ejecuta
el propio Rocha, habria recibido un llamado telefénico
desde Rio de Janeiro, en donde el pintor le decia: “quiero
que vengas aqui a filmarme”. Luego del llamado y tras un
ultimo encuentro en un restaurante en Paris, Rocha reci-
biria, una mafiana, la “impactante noticia del fallecimiento”
del artista, evento que habria hecho surgir en Rocha la
necesidad de un homenaje personal, desde el cine.

Otro elemento a destacar y que analizaremos en detalle en
las préximas paginas, es la alusion a la incomodidad que la
filmacion - realizadadurante el velatorioyfuneral del artista
- ocasionod entre los deudos, y que es declarada a través
de los medios de prensa nacionales. Serd con la lectura
reiterativa de un titulo del Jornal do Brasil, con fecha 28 de
octubre de 1976, que esto se deje en evidencia: “filmacién
causa espanto e irrita a hijay amigos”; elemento contextual,
extra filmico y de caracter documental, que es aprovechado
por el narrador para delimitar el campo de accién de la obra
en relacién al homenaje. La inclusién de dicho elemento
extra filmico permite, a su vez, demostrar un total dominio
de todo cuanto al tema del filme respecta, lo que crea la
ilusion, en el espectador, de encontrarse ante una obra de
estructura omnicomprensiva. Dicha capacidad de abor-
darse a si mismo, en su totalidad, fuerza en el cortometraje
un hiperrealismo equiparable al género documental.

Los elementos anteriormente destacados, que podemos
considerar constitutivos del sentido documental de la
cinta, difieren de aquellos que remiten de manera directa
alos aspectos formales del propio cortometraje y que nos

permiten hablar del ejercicio poético que Rochadesarrolla.
Un ejemplo de la autorreferencia es la voz del narrador,
representando al director del filme en el acto de filmacién:
un, dos, tres, cuatro... once, doce, corta, ahora da un pulso en su cara...
un, dos, tres, cuatro... once, doce, corta... casaca azul claro, camisa
sport cuadriculada, zapatos marrén, cineasta Glauber Rocha estd
parado al lado del cajon de Di Cavalcanti en el velorio en el Museo de
Arte Moderno.

Como puede verse en la transcripcion, laimagen es const-
ruida en base a la descripcién del narrador, que sitta al
cineasta al lado del difunto - de cuerpo presente - pese
a no formar parte del registro visual. La imagen que el
narrador describe, cobra realidad en secuencias poste-
riores, cuando vemos a Rocha de camisa cuadriculada
y casaca azul claro, caminando junto al féretro de Di
Cavalcanti, en procesién hacia su entierro.

El ejercicio poético que el cortometraje confirma, y que
se evidencia en el andlisis que nos abocamos a exponer,
encontrard su marco en una definicién ofrecida por
Umberto Eco, en la cual nos explica que

La caracteristica del mensaje poético consiste en poseer una
ambigiliedad de estructura que, estimulando interpretaciones
multiples, obliga a fijar la atencién en su propia estructura. El
mensaje puede comunicar significados precisos, pero la primera
comunicacion siempre se refiere a si mismo. (Eco, 1965, p.109)

El anélisis del contenido lexematico, como parte del cédigo
narrativo, nos permite acceder al enrevesado montaje que
el cortometraje propone. Su estilo fragmentado, realzado
por cortes abruptos a la secuencia y por una concatenacion
de imagenes en donde la celebracion de la vida del pintor se
ligaalaceremoniade sumuerte;laintervenciéondel cineasta,
inmiscuido en el espacio profilmico en representacion de
su rol como director, y la participacion de los actores Joel
Barcellos y Marina Montini que refuerzan esta estrategia
confundiéndose entre los deudos; conforman una estruc-
tura que sostiene el ejercicio estético del filme y a través de
la cual el entramado poético del mensaje se articula.

Esta estrategia de fisonomia fragmentaria y autorrefe-
rencial que posibilita la articulacion del mensaje del filme,
podria explicarse en palabras de Jackobson como “dar
intensidad al mensaje en cuanto a tal, puesto el acento por
cuenta propia en el mensaje, he aqui lo que caracteriza la
funcion poética del lenguaje” (ctd en Eco, 1965, p.110). En
consecuencia, resulta preponderante el énfasis puesto en
el ritmo del filme, el que, como ya anticipamos, es trans-
versal a los codigos filmicos que lo constituyen, pero que en
lorelativo alapuestaenimagenes, gana un especial interés.

La figura del autor en laobra

Probablemente una de las mayores dificultades que se nos
presenta a la hora de analizar un cortometraje de estas
caracteristicas, sea la aparente ausencia de limites entre
la presencia del autor de la obray la figura del enunciador,
este (ltimo, presente en el voice-over o lavoz del narrador.
Sibienesciertoqueelfilme actualmentellevapor titulouna
evocacion a las dos personalidades en torno de las cuales
gira, como lo son la del homenajeado y la del cineasta, no
fue ésta, en origen, la opcién escogida por Rocha, quien

Di Glauber-Di Cavalcanti: Trayecto analitico de un homenaje poético / eikon



apostd por un extracto del poema “Versos intimos” del
brasilefio Augusto dos Anjos (1884-1914) como titulo del
proyecto. En otras palabras, el protagonismo de Rocha
en el filme, atribuible, en buena medida, al paratexto, no
estuvo necesariamente contemplado a la altura del rodaje.
Esto, que puede parecer un dato anecdético, cobra rele-
vancia a la hora del andlisis, puesto que si bien la figura
de Glauber Rocha es ineludible en la conformacién de la
diégesis, la utilizaciéon de su nombre en el titulo del filme,
confrontado al de Emiliano Di Cavalcanti, predispone al
enunciatario, en su recepcion, a una lectura que rebasa los
limites de lo dispuesto por el enunciador. De esta manera,
estariamos ante una transformacién que tiene lugar a raiz
delainclusién de un elemento externo, afadido con poste-
rioridad por la critica brasilefa, que atribuyé al cortomet-
raje el nombre con que actualmente se le conoce.

Por otra parte, la gradual personificaciéon del narrador
que surge de manera fragmentaria - en la sala del museo
con la cara cubierta por un catalogo, hasta completarse
en la presencia del cineasta junto al féretro - nos invita a
reflexionar sobre la difusa frontera con que el filme deli-
mita el campo de lo real y de lo representado, y con ello,
preguntarnos sobre cual deberdser el abordajealahorade
analizar una figura tan controvertida como la del narrador,
en un texto donde la presencia del autor cobra realidad de
forma decisiva y penetrante. En Di Cavalcanti - Di Glauber,
la figura del enunciador se construye sobre la referencia a
la figura del autor, y si bien este no es un fenémeno inédito,
nos invita a pensar en la necesidad de incluir, a la hora del
analisis que nos convoca, elementos de los que la semidtica
ha aspirado a prescindir.

En otras palabras, considerando la manera en que la figura
del enunciador se articula, podrian calificarse de innece-
sarias las referencias que hacemos a la figura del cineasta,
ensurol extra-diegético. Sinembargo, tomando en cuenta
los difusos contornos que dibujan la representacion de
la realidad en un filme como Di Glauber-Di Cavalcanti,
asi como la tan necesaria conversacion que la semidtica
sostiene con otras disciplinas, nos hemos decidido por
mencionarlo; por otra parte, probablemente sea en esta
alusién a la realidad, tan cara al cortometraje, que encont-
remos un buen aliado para demostrar algunos de los
postulados que atraviesan este analisis.

El ritmo como clave autoral

Sin duda es Di Cavalcanti-Di Glauber un filme en donde
el torrente glauberiano se patentiza. Y es el ritmo el
elemento que gana preeminencia, cumpliendo, a su vez,
la funcién de delimitar los dominios de la obra artistica 'y
del homenaje personal. La voz del autor, encarnada en la
figura del narrador, es desenfadada y se desenvuelve en
torno de un relato que se funda en su espontaneidad. La
individualidad de Rocha, en el despliegue del homenaje a
una figurafundamental de la plastica brasileia, a dia de hoy
cobra un relieve mayor, ante el peso de su propia trascen-
dencia. De este modo, el cariz intimista de su homenaje,
evidenciado en su frenético ritmo, tan caracteristico del
temperamento del cineasta, deja traslucir algunos trazos
de su sensibilidad. En otras palabras,

cikon / Barbara Igor Ovalle

El director demuestra su individualidad sobre todo por su sensi-
bilidad de cara al tiempo, por medio del ritmo. El ritmo adorna
su obra con caracteristicas de estilo. El ritmo no se construye
pensando arbitrariamente ni de forma meramente especulativa.
En el cine, el ritmo surge organicamente, en correspondencia al
sentimiento de la vida que tiene el propio director, en correspon-
dencia a su “busqueda del tiempo” (Tarkovski, 2002, p.147)

Y es a través del codigo de organizacion de la imagen
secuencial, que el ritmo se deja ver con toda su fuerza y
vitalidad, haciendo evidente la posibilidad de interpretar
este homenaje como una celebracion a la vida del artista
sempiterno.

...¢Por qué incluimos en un mismo coédigo a los encuadres, planos,
angulaciones de toma, movimientos de cdmara y montaje de
edicién? Los incluimos en cuanto el cine como la television, son
fundamentalmente secuenciales. El caracter secuencial le permite
diferenciarse de la fotografiay la pintura. (Del Villar, 2000, p.14)

En palabras de Del Villar, “la secuencialidad en cine y tele-
vision consiste precisamente en alterar los encuadres,
planos y angulaciones de toma, sea por movimiento de
camara, sea por el montaje. De alli el papel organizador de
éste ultimo” (2000, p.45)

Si revisamos la configuracién del ejercicio poético, en su
condicién de mensaje, podremos ver como

[...] la estructuracion de los signos puede tender a coordinar
no soélo un orden de significantes, sino también un conjunto de
emociones o de meras percepciones... En la medida en que el
autor exige que el mensaje sea decodificado para conseguir un
significado univoco y preciso, exactamente correspondiente a
cuanto ha intentado comunicar, introducira él mismo elementos
de refuerzo, de reiteracion, que ayuden a establecer sin
equivocos, ya sean las referencias semanticas de los términos, ya
las relaciones sintacticas entre ellos: el mensaje sera, pues, tanto
mas univoco cuanto mas ‘redundante’ (Eco, 1965, p.110)

Y son los elementos de reiteracién empleados por el autor a
lo largo del filme, los que le permiten delimitar el campo de
sentido en el que su mensaje se adscribe. En este contexto
podemos afirmar que el ritmo actia como una fuerza
catalizadora y que es a través de él que se transparenta
la intencién del artista de homenajear, con su propia
vida afanosa e irreverente, la vida que se va. Este gesto
personal nos permitird aprehender la obra mas alla de las
interpretaciones que podamos proponer al lector, mas atin
si tenemos en cuenta la gran cantidad de referencias y de
relaciones sintacticas que el filme ofrece y que resultan
dificiles de decodificar, suponiendo, inclusive, unalimitacién
para el abordaje analitico. Esto Ultimo se hace evidente, por
ejemplo, en los propios efectos sonoros utilizados, los que
interactian como si de un segundo narrador se tratase.
Dichos efectos que intencionadamente diseccionan el
relato oral, atropellando las palabras con palabras, con
musica o simplemente con un transito entre lo uno y lo
otro, acaban por anular toda posibilidad de inteligibilizar, de
formainmediata, laoperacién narrativay de sentido. Como
un mecanismo que permite al filme actuar sobre el campo
emotivo del enunciador, el relato sonoro genera, a su vez,



el distanciamiento necesario para comprender que, pese a
todos los ambages y ese simulacro de realidad que el filme
postula, nos encontramos frente a un homenaje contenido
en 480 metros de celuloide de 35mm.

Di Cavalcantien laobra

Llama la atencién, a primera vista, que el Unico registro
audiovisual que se exhibe del homenajeado, a lo largo de
los dieciocho minutos de pelicula, sea aquel en su lecho
de muerte.

La controversia que la exposicion del cadaver de Di
Cavalcanti provocd, se hizo eco hasta nuestros dias con el
secuestro de la cinta a manos del poder judicial brasilefo,
como consecuencia del recurso de amparo interpuesto
por la hija adoptiva del pintor, Elizabeth di Cavalcanti,
alegando dafios morales. Serd sélo hacia el afio 2003 que
la prohibicién de su exhibicion quedara en suspenso, con
la tesis de maestria del abogado José Mauro Gnaspini
“Di-Glauber: filme como funeral reprodutivel” (2003),
presentada en la Escola de Comunicacdes e Artes de la
Universidade de Sdo Paulo [ECA- USP], y cuya investi-
gacién demostré las irregularidades del proceso judicial,
concluyendo que la cinta nunca cayé en interdiccion.

Si bien el alegato de dafos morales es una cuestién que
atafe exclusivamente a la familia y a la sociedad brasileia
de su época, la pregunta que cabe plantearnos respecto
de la decision del cineasta de incluir la imagen del fallecido
es: sactla la exposicién del cadaver como uno mas de los
significantes que vehiculan el sentido dentro del filme?
Esto, en el caso de querer justificar lo que, a nuestro juicio,
no precisa de una justificacion mayor a la que se da por los
otros significantes textuales.

La propuesta del autor, en esta linea, es la de presentarnos
al artista a través de su legado plastico, utilizando, para
ello, imagenes de sus lienzos y extractos de textos, criticos
o literarios, alusivos a su produccion; ambos recursos
filtrados por la poética autoral de Rocha y las caracteris-
ticas propias del homenaje.

En relacion al legado plastico de Di Cavalcanti, son exhi-
bidas, de manera indistinta, pinturas, grabados y dibujos,
algunos de ellos filmados durante su exhibicion en el
MNAM/RJ, mientras que otros, desde catalogos vy libros
compilatorios. Es asi como, segun el discurso de Rocha, el
Emiliano Di Cavalcanti que se nos muestra, es aquel que
dedico su obra aexaltar la construcciéon de una nuevaiden-
tidad nacional y que vio en laimagen del mulato el simbolo
de una reivindicacion identitaria. La condicién mestiza
del pueblo brasilefo atravesé su obra y su valorizacion y
exacerbacion de las cualidades de ésta, se convirtid enuna
de sus mayores herencias, en términos ideolégicos, a la
plastica brasilefia y latinoamericana.

Las tomas de las obras de Di Cavalcanti, seglin se observa,
fueron realizadas con camara en mano. Es de esta manera
que los planos ofrecen detalles de algunas de ellas, sin por
ello prescindir del movimiento presuroso, tan caro a la
estética del filme. Tomas en circulos, laberinticas, otras
quietas; por medio de ellas se nos presenta el contenido de
unlibro,donde vemos mas obras del mismo tenor: mulatas,
gente de pueblo. Y luego, como un personaje salido de una
de las obras exhibidas, el actor afro-brasilefio Anténio
Pitanga?, el objeto del signo al que la obra del pintor remite,
bailando samba en la sala del museo, actuando a su vez

como una prolongacion del movimiento de camara en el
campo profilmico, o si se quiere, personificando la obra
de Di Cavalcanti, otorgando asi la vitalidad necesaria al
homenaje de unavida.

En el plano de las referencias literarias, el filme se vale del
poema Balada do Di Cavalcanti de Vinicius de Moraes, para
entregarnos datos concretos de la biografia del homena-
jeado:

Na rua do Riachuelo

Nasceste, a 6 de setembro

Do ano noventa e sete.

Infante, foste criado

No bairro de Sao Cristévao

Na chacara do avé materno

Emiliano Rosa de Senna (De Moraes, 1966, lineas 2-8)

y otros tantos que hacen alusién al contexto en que la vida
artistica de Di Cavalcanti se desarrolld: “No ano de trinta e
oito/Em Paristedescobri/Rimos e bebemos muito (23-25)”,
asi como también nos sitla en el marco de lavanguardiaala
que pertenecié: “E no México, te lembras? / Com Neruda e
com Siqueiros / E a linda Maria Astinsolo (35-36)".

El tono emotivo del poema, escrito para celebrar los
sesenta y seis afios del artista, contribuye a reafirmar la
nocion de que nos encontramos frente a la celebracion de
una vida valiosa, aprovechada en su plenitud. En entre-
vistas tras el estrenoy posterior prohibicion del cortomet-
raje, Rocha hizo hincapié en cémo la muerte es un tema
festivo para culturas como la mexicana, ya referida en el
poema de Vinicius de Moraes. Ademas, justifica, en su
condicidon de protestante, una vision de la muerte distinta
de la que pareciaimponerse en el funeral.

“Chocado pela tristeza de um ato que deveria ser festivo em
todos os casos (e, sobretudo no caso de um génio popular como
Emiliano di Cavalcanti) projetei o Ritual Alternativo; seu Funeral
Poético, como Di gostaria que fosse, lui... o simbolo da Vida..”
(Rocha, 1977)2

Junto con la intervencién de Antbénio Pitanga antes
mencionada, la obra cuenta con la participacion de dos
actores en las escenas relativas al velorio y funeral, los que
se confunden entre los deudos captados en las imagenes
del registro documental. Los actores son Joel Barcellos
y Marina Montini, quien también se desempefié como
modelo de Emiliano di Cavalcanti en su ultimo periodo
creativo. Sibien es cierto que es el propio lenguaje filmico
el gue nos permite intuir que estamos frente a un simulacro
de la realidad - o en un intento de camuflar la ficciéon en
ella - ya sea por la duracion de las secuencias en las que
los actores participan, por su proxémica en el contexto de
la ceremonia o por los propios cédigos de encuadres, este
signo, que por los contemporaneos a su exhibicién pudo ser
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interpretado sin mayor dificultad, a dia de hoy conforma
un significante de dificil decodificacidn y que requiere de
competencias culturales adicionales y especificas.

Es en ese mismo marco que el personaje de Marina
Montini se construye, en correspondencia con los rasgos
y la gestualidad que su rol de “musa inspiradora” podria
contemplar: vestida de blanco, el cabello contenido por un
panueloy el rostro oculto tras sus gafas oscuras, revelando
una actitud cargada de sensualidad y de misterio. Es luego
de sucesivas lecturas que podemos reconocer su partici-
pacion como uno mas de los signos que vehiculan el sentido
del filme. El personaje de Marina Montini, interpretandose
asimisma, como aundeudo, es potenciado por una popular
“marchinha de carnaval™ que irrumpe en el relato. Su estri-
billo con frases como: “O teu cabelo ndo nega mulata... Tens
um sabor bem do Brasil”, resonando junto a la secuencia
que tiene a Montini por protagonista, enlazada, a su vez,
con citas al texto que Frederico Morais escribiera con
motivo de la retrospectiva del pintor, en el Museu de
Arte Moderna de Sio Paulo [MAM/SP] hacia el afio 1971,
terminan por completar la intervencion de la “musa de Di”:

Em nenhum outro artista brasileiro, a mulata recebeu tratamento
pictéricotdoaltoetdodigno. Sempaternalismos,sem menosprezo.
Di deu-lhe a dignidade da madona renascentista, madonizou a
nossa mulata, o que ndo é o mesmo que mulatizar a madona, como
o fez Athayde no céu barroco de Minas. (Morais, 1971)

Por un lado, al igual que el personaje de Pitanga, la partici-
pacion de la actriz viene a representar el objeto del signo
“mulata”, que opera en la obra de Di Cavalcanti, a la vez
que sirve para potenciar la correlacién entre el universo
ficcional del filmey el registro documental. En este sentido,
la presencia de Marina Montini puede ser interpretada
como el homenaje de despedida que los propios personajes
que la obra de Di Cavalcanti reivindicd, rinden al artista.
De esta manera, el filme que inicia con la oscura secuencia
del cadaver de Di, sienta las bases para el renacimiento
del artista a través de sus propias cenizas, lo que para los
efectos del homenaje se traduce en la perpetuacion de su
legado a través de fragmentos, extensiones de su vida que
trascenderan su muerte fisica.

Es importante enfatizar, ya a modo de conclusion, que
la referida ficcidn de la obra - que acaba por alejarla del
género documental - se articula en base a los elementos
de la realidad escogidos por Rocha para significar en la
construccidn del espacio profilmico, asi como por aquellos
fragmentos de realidad que, en términos poco rigurosos,
podemos llamar de “realidad intervenida”. Sera preci-
samente esa realidad intervenida que presenciamos en
el cortejo flunebre del afio 1976, la que, con sus limites
difusos, sirva de eje para la articulacion del enunciado del
cortometraje, el que, para ser comprendido en la actua-
lidad, reclama la inclusion de elementos externos a la obra.
De esta manera, la articulacion del codigo narrativo, que
se nutre de elementos intertextuales, probablemente sea
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lo que nos permita salirnos de los limites estructurales del
filme ala hora del andlisis, un ejercicio ineludible, teniendo
en cuenta que, por su propia constitucion, el filme nos
obliga a sumergirnos en el infinito universo del homena-
jeado. En este sentido, la densidad que el cédigo narrativo
concede al filme, permite que éste se erija como un orga-
nismo vivo e inspirador, capaz de sugerir nuevas interpre-
taciones a partir de si mismo y de sus propios referentes,
interpretaciones que podran ir aumentando, conforme el
paso del tiempo.
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