Perdura a imagética de Mario Carneiro em Di Cavalcanti Di Glauber?
Is it possible to still find Mario Carneiro’s aesthetic-photographic style which he
created for the film Di Cavalcanti Di Glauber nowadays?
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Resumo

A leitura critica recai sobre a permanéncia estética no cinema brasileiro da
imagética foto-cinematografica legada por Mario Carneiro no curta de Glauber Rocha
Di Cavalcanti. Filmado em 1976 e ganhador do Prémio Especial do Jari no XXX
Festival de Cannes em 1977, o documentario celebra o pintor modernista Di Cavalcanti

em alegodrica cobertura de seu velorio e sepultamento.
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Abstract
This study is about the influence of Mario Carneiro’s aesthetic photographic

style which he created for the film Di Cavalcanti and whether this influence still exists
today. Directed by Glauber Rocha in 1976, it was the winner of the XXX Cannes’s
Festival Special Prize in 1977. The documentary shows the funeral and burial of
modernist painter Di Cavalcanti in the very personalized style of Glauber Rocha and
Mario Carneiro.
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Resumo expandido

A leitura critica recai sobre a permanéncia estética no cinema brasileiro da
imagética foto-cinematografica legada por Mario Carneiro no curta de Glauber Rocha
Di Cavalcanti. Filmado em 1976 foi ganhador do Prémio Especial do Juri no XXX
Festival de Cannes, em 1977. O documentario celebra o pintor modernista Di
Cavalcanti em alegdrica cobertura de seu velério no Museu de Arte Moderna e
sepultamento no Cemitério Sdo Jodo Batista, no Rio de Janeiro.

O inusitado tratamento formal dado a tematica morte por Glauber Rocha e Mario
Carneiro é analisada no texto com suporte do pensamento de Phillipe Ariés e Norbert
Elias em seus ensaios A Historia da Morte no Ocidente e A Soliddo dos Moribundos. A
fratura estilistica e cultural que a muitos surpreendeu e a outros chocou encontra abrigo
nas assertivas: “A morte romantica, retorica, ¢ antes de tudo a morte do outro” (ARIES,
1977, p. 41) e “Os outros morrem eu nao” (ELIAS, 2001, p.7).

Para ARIES (1977, p. 41 e passim) a afirmagdo que a morte é sempre do outro
decorre das reflexdes e tentativas de compreensdo da morte, que somente Sao possiveis
em relacdo a morte de outro sujeito, uma vez que, por ocasido da nossa propria morte,
ndo somos mais agente ativo na cena. Para ELIAS (2001, p.7 e 98) “a morte ¢ um
problema dos vivos, os mortos ndo t€ém problemas.” Sobre os moribundos na sociedade
ocidental contemporanea diz que as pessoas morrem solitarias, subjugadas pelo
higienismo e envoltas em ensurdecedor siléncio.

A metéfora barthiniana na qual a fotografia atua presentificando o passado,
expondo o “retorno do morto” (BARTHES 1984, p.20) parece ter inspirado Glauber
Rocha. Para celebrar Di Cavalcanti com imagens de sua morte, o diretor cinemanovista
comanda: “1,2,3,4,5,6,7,8,9, 10, 11, 12...corta. Agora d4 um close na cara dele.” O
plano ndo traz o pintor de volta a0 mundo dos vivos, porém, no celuldide gravado por
Mario Carneiro fica perpetuada sua trajetoria artistica, seu pensamento humanista e sua
afeicdo pelos desprotegidos de riqueza material e socialmente excluidos por razdes

étnicas.

Para a permanéncia da imagem artistica e humana de Di Cavalcanti uma simples
documentacdo cinematografica bastaria. O diferencial que é inoculado na memoria
coletiva pelo curta glauberiano reside, primordialmente, na inventividade da narrativa,

na inovacdo da linguagem cinematografica dentro da obra filmica.



Como um dos inimeros questionamentos que o filme propde cabe perguntar: por
qué o diretor de fotografia, sendo ele pintor, gravador e arquiteto, dominante das regras
fotogréficas da sensitometria e da colorimetria, sacou da camera o filtro n°85 em direta
desobediéncia as recomendacfes técnicas do fabricante da emulsdo? O filtro n° 85, em
gelatina ou cristal ambar, € utilizado para transformar a temperatura da luz incidente de
55000 kelvin (daylight) para 3200K (tungsten), corrigindo, assim, a tonalidade das cores
de acordo com o balanceamento do negativo determinado pelo fabricante. Pela data da
filmagem acreditamos que o negativo usado foi o Eastman Color 5247 da Kodak,
emulsdo de sensibilidade 125/80 ASA, balanceada para 3200K.

Mario Carneiro, em entrevista concedida ao autor em 12/10/2004 relatou como
convenceu Glauber Rocha da quebra dos padrdes técnico e estético que causaria com a
retirada do filtro de correcdo de temperatura de cor. Filmando com luz natural (daylight)
0 resultado da auséncia do filtro n°85 introduziria uma tonalidade arroxeada no matiz do
fotograma de tal forma que o aproximaria da cor macilenta que domina o rosto dos
mortos. Mario disse que Glauber adorou essa idéia.

A camera na mdo que trabalha em movimentos similares ao pincel de Di
Cavalcanti, apontada, entre outros autores, por Teté Mattos em seu ensaio A imaginacao
cinematogréafica em Di-Glauber MATTOS in TEXEIRA (2004, p.174), é outro
exemplo das fraturas estilisticas usadas em profusdo por Glauber Rocha e Mario

Carneiro em Di Cavalcanti Di Glauber, sobre as quais o texto se debruca.



1. Nada existe fora de contexto

Ao fazermos uma leitura critica da imagética fotografica gravada por Mario
Carneiro no filme de curta-metragem dirigido por Glauber Rocha que recebeu os titulos:
Di-Glauber; Di Cavalcanti; o extenso: Ninguém assistiu ao formidavel enterro de sua
ultima quimera; somente a ingratidao, essa pantera, foi sua companheira inseparavel;
e o diminuto: Di estamos imbuidos da crenca de que as expressdes artisticas ndo
acontecem dissociadas do ambiente sécio, econdmico e politico no qual aparecem, ou
melhor, do contexto histérico no qual séo desenvolvidas, apresentadas e apreciadas.

As filmagens do curta glauberiano foram realizadas em outubro de 1976, quando
faleceu o pintor modernista Emiliano Di Cavalcanti’>. O Brasil sob os ditames do
general Ernesto Geisel ainda sofria a agruras da ditadura militar instalada pelo golpe de
1964. Nem mesmo conquistando o Prémio Especial do Jari no XXX Festival de Cannes
de 1977, ano no qual também foi lancado no Brasil, Di teve facilidades em sua
colocagdo nos cinemas e televisdes comerciais. Mais tarde, a pedido da familia do
pintor, foi interditado pela justica tendo sua exibicdo proibida em todo o territério
nacional.

A impressa e as expressdes artisticas, em especial o teatro e o0 cinema, tinham
convivéncia dificil com a censura vigente. Glauber Rocha e Mario Carneiro eram
cineastas identificados com o Cinema Novo® e, portanto, criticos antagdnicos ao
governo de entdo.

Se ndo nominavam a si mesmos idedlogos do marxismo-leninismo, como eram
vistos pela linha dura do governo militar, aceitavam de bom grado o pertencimento a
um grupo considerado utopista, com ressaltadas preocupacdes sociais. Estamos usando
conceitos de ideologia e utopia dissertados por Paul Ricoeur em sua obra seminal
Tempo e Narrativa. O filésofo francés afirma que “As utopias s@o assumidas pelos
autores, ao passo que as ideologias sdo negadas pelos seus. O ide6logo nunca € a nossa
propria posicdo, é sempre a atitude de outras pessoas.” RICOEUR (1986 p. 68).

1.1 Ideologia e Utopia

2 Emiliano Augusto Cavalcanti de Albuquerque e Melo - Di Cavalcanti, importante pintor modernista
brasileiro foi também cartunista, desenhista ilustrador, escritor, jornalista e poeta. Organizou e participou
da Semana de Arte Moderna de 1922. Carioca de projecéo internacional nasceu em 6/9/1987 e morreu em
26/10/1976 na cidade do Rio de Janeiro.

* Cinema Novo - movimento de expressao artistica cinematografica que ganhou notoriedade no Brasil e
exterior no inicio dos anos 1960. Reuniu jovens cineastas, muitos dos quais intelectuais ligados a critica
cinematografica e aos estudos da cinematografia, que pretendiam revolucionar a estética, a tematica e a
maneira de produzir e difundir filmes no pais.



Ainda com RICOUER (1986 p. 70) anuimos os preceitos de ideologia com base
na metéfora apresentada pelo jovem Marx, na qual a imagem invertida, refletida no
interior da cdmera fotogréafica ou mesmo na retina do olho guarda com o objeto refletor
a mesma rela¢do que a ideologia mantém com a realidade ou “praxis”. Ou seja, neste
estudo, entenderemos os processos ideoldgicos dentro do corredor paradigmatico que
trata ideologia como ““a produgao de imagem invertida” da realidade.

Com relacdo a utopia voltamos a Tomas Morus para destacar a ilha de Utopia
como um ndo lugar, como espaco de identidade cultural apenas imaginado, territdrio
onde feneceu o uso publico da propriedade privada e nasceram ideais de socializagdo
dos bens materiais e da convivéncia harmonica e pacifica entre os pares conterraneos.
Para RICOUER (1986 p. 87) a ilha de Utopia se encontra em “nenhures”, ndo pode ser
encontrada em lugar fisico, real. Para ele utopia “é a capacidade de conceber um lugar

vazio a partir do qual olhamos para nés mesmos”.

2. Filmando a morte do outro

Embora a questdo central dessa reflexdo seja a permanéncia estética no cinema
brasileiro da imagética foto-cinematografica legada por Mario Carneiro no curta de
Glauber Rocha, ndo podemos fugir de referéncias a teméatica que motivou a realizacdo
do filme. O documentario celebra o pintor modernista Di Cavalcanti em alegodrica
cobertura de seu vel6rio no Museu de Arte Moderna, recompde fragmentos de sua
trajetdria pessoal e artistica com performances e depoimentos em uma galeria de arte e
em um apartamento de um amigo de Glauber e, por fim, registra o sepultamento no
Cemitério S&o Jodo Batista, no Rio de Janeiro.

O inusitado tratamento formal dado a tematica morte por Glauber Rocha e Mario
Carneiro é analisada no texto com suporte do pensamento de Philippe Ariés e de
Norbert Elias em seus ensaios A Historia da Morte no Ocidente e A Soliddo dos
Moribundos. A fratura estilistica e cultural que a muitos surpreendeu e a outros chocou
encontra abrigo nas assertivas: “A morte romantica, retérica, ¢ antes de tudo a morte do
outro” (ARIES, 1977, p. 41) e “Os outros morrem eu ndo” (ELIAS, 2001, p.7).

Para ARIES (1977, p. 41 e passim) a afirmacdo que a morte é sempre do outro
decorre das reflexdes e tentativas de compreensdo da morte, que somente Sdo possiveis
em relacdo a morte de outro sujeito, uma vez que, por ocasido da nossa propria morte,

ndo somos mais agente ativo na cena.



Para ELIAS (2001, p.7 ¢ 98) “a morte é um problema dos vivos, 0S mortos nao
tém problemas.” Sobre os moribundos na sociedade ocidental contemporanea ele diz
que as pessoas morrem solitarias, subjugadas pelo higienismo e envoltas em
ensurdecedor siléncio. A trilha sonora de Di quebra de forma abrupta o constrangedor
siléncio imposto pelo ritual funebre tradicional. O brado de Glauber enfrenta a
monéstica ordem de calar, tenta falar mais alto.

A metéfora barthiniana (BARTHES 1984, p.20) na qual a fotografia atua
presentificando o passado, expondo o “retorno do morto” parece ter inspirado Glauber
Rocha. Para celebrar Di Cavalcanti com imagens de sua morte, o diretor cinemanovista
comanda: “1, 2, 3,4,5,6,7,8,9, 10, 11, 12...corta. Agora d4 um close na cara dele.” O
plano ndo traz o pintor de volta a0 mundo dos vivos, porém, no celuldide gravado por
Mario Carneiro fica perpetuada sua trajetoria artistica, seu pensamento humanista e sua
afeicdo pelos desprotegidos de riqueza material e socialmente excluidos por razdes
étnicas. Se ndo é a ressurrei¢cdo em carne e 0sso do pintor é, com certeza, um exuberante
desenho espectral de sua trajetria em vida.

Para a permanéncia da imagem artistica e humana de Di Cavalcanti uma simples
documentacdo cinematografica bastaria. O diferencial que é inoculado na memoria
coletiva pelo curta glauberiano reside, primordialmente, na inventividade da narrativa,
na inovagdo da linguagem cinematogréfica dentro da obra filmica. Sem demérito as
outras categorias constitutivas do fazer cinematografico destacamos a fotografia como
pilar central no qual se sustenta a materializacdo dos sonhos de mudanca, engenho e

criagédo do diretor em Di.

3. Fotografando a morte do outro

Como um dos inimeros questionamentos que o filme propbe cabe perguntar
primeiro a razdo pela qual o diretor de fotografia, sendo ele pintor, gravador e arquiteto,
dominante das regras fotograficas da sensitometria e da colorimetria, sacou da camera o
filtro n°85 em direta desobediéncia as recomendagdes técnicas do fabricante da
emulsdo? O filtro n° 85, em gelatina ou cristal ambar, é utilizado para transformar a
temperatura da luz incidente de 5500° kelvin (daylight) para 3200K (tungsten),
corrigindo, assim, a tonalidade das cores de acordo com o balanceamento do negativo

determinado pela indGstria de filmes cinematograficos®.

* Pela data da filmagem acreditamos que o negativo usado foi o Eastman Color 5247 da Kodak, emulsdo
de sensibilidade 125/80 ASA, balanceada para 3200K ou similar da Fuji com mesma designacdo de



Mario Carneiro, em entrevista concedida ao autor, em 12/10/2004, relatou como
convenceu Glauber Rocha da quebra dos padrdes técnico e estético que causaria com a
retirada do filtro de correcdo de temperatura de cor. Filmando com luz natural (daylight)
0 resultado da auséncia do filtro n°85 introduziria uma tonalidade arroxeada no matiz do
fotograma, de tal forma que o aproximaria da cor macilenta que domina o rosto dos
mortos. Mario nos disse que Glauber adorou essa idéia.

A camera que se move no espaco em movimentos similares ao pincel de Di
Cavalcanti, apontada, entre outros autores, por Teté Mattos em seu ensaio A imaginacao
cinematogréafica em Di-Glauber MATTOS in TEXEIRA (2004, p.174), é outro
exemplo das fraturas estilisticas usadas em profusdo por Glauber Rocha e Mario
Carneiro em Di. A dispensa do tripé como acessorio da camera cinematografica ndo
acarreta uma economia significativa nos custos da producdo, porém, o uso da camera na
méo cria uma agilidade de procedimentos no set de filmagem que além de resultar em
corte de gastos representativos no orgamento, introduz um tratamento estético
especifico que ficou emblemético no movimento cinemanovista. Como ja sabemos a
frase: uma camera na mao e uma idéia na cabeca, atribuida a Glauber Rocha, serviu de
slogan ao Cinema Novo brasileiro.

As condicdes austeras e improvisadas da producdo quando da captacdo das
imagens foram determinantes no resultado fotogréafico. Mario Carneiro ndo procurou
encobrir 0s parcos recursos técnicos e materiais que dispunha para fazer a
documentacdo foto-cinematografica, pelo contrario, ele expés no filme as caréncias
luminicas e de maquinarias, transmutando a privacdo de recursos em estilo
personalizado de tratamento da imagética filmica. Sem condicdo para equilibrar com
refletores artificiais a intensa luz natural vinda sol que invade as areas cobertas do set de
filmagem no cenario do MAM, Mario optou por compor o quadro fotografico com forte
e inusual contraste entre os claros e escuros da cena.

A mistura de ambientes em exterior e interior € uma constante no cenario onde
ocorreram as agdes do velorio, 0 Museu de Arte moderna do Rio de Janeiro. Nos planos
abertos do velorio o fundo traz sempre uma explosdo de luz clara que penetra a cena,
tornado silhueta as figuras de pessoas e objetos. A composicdo intra-quadro mostra o

recorte de casticais e cruzes metalicas enegrecidos pelas sombras em contrataste com a

balanceamento cromatico. A suposi¢do se baseia na exigua disponibilidade de negativos ofertados no
mercado brasileiro na época. Podemos afirmar que a maioria esmagadora dos filmes realizados em 35mm
no pais, naquela década, foram filmados com negativo da KODAK, empresa fabricante que exercia uma
espécie de monopdlio no mercado de emulsdes cinematograficas.



exuberante luz vinda do fundo, enquanto a tela é atravessada pelo espectro sombrio das
pessoas que circulam em torno do morto. O efeito de iluminagdo na imagem remete o
espectador a um clima da transcendéncia, de transposi¢cdo do mundo real para 0 mundo
mistico, espiritual. Jacques Aumont em seu ensaio O olho interminavel classifica essa
qualidade da luz como “simbolica”. Diz que essa forma de iluminar a cena tem funcéo
de ligar a imagem a um sentido, que a imagem assim iluminada “toca sempre o
sobrenatural, a graga e a transcendéncia.” AUMONT (2004, p.173).

Mesmo fotografando um documentario, género que poderia indicar a feitura de
uma imagem realista do fato acontecido, Mario Carneiro impde na imagética doada ao
curta metragem de Glauber uma visdo subjetiva, podemos mesmo dizer: intimista,
experimental, modernista e inovadora. Usamos o termo moderno sabendo que o
modernismo € anterior a essa manifestacdo. Estamos considerando, como para Gilles
Deleuze apud VANOYE; GOLIOT-LETE (1994, p.34), entre outros pensadores, que 0
cinema moderno encontra suas origens na Europa do pds-guerra, com 0 neo-realismo
italiano. Os filmes neo-realistas, assim como os franceses da nouvelle vague e 0s
integrantes do proprio cinema novo brasileiro, a despeito da auséncia de recursos e
mesmo fazendo uso da caréncia de meios materiais, imprimiram uma forma propria de
expressdo, cunharam uma nova estética para o desenvolvimento da narrativa.

Como sabemos, em 1976, Mario Carneiro ja era um experiente e laureado
diretor de fotografia com assinatura em vinte filmes de longa metragem e, em outro
tanto de filmes de curta e média metragem, segundo filmografia levantada em FREIRE
(2006, p.141). Criacdo e experimentacdo foram as principais linhas condutoras do
partido adotado pelo curta de Glauber Rocha, Mario Carneiro ndo fugiu a regra desejada
pelo diretor. Para além da reportagem noticiosa do fato fanebre, o filme entende com
FLUSSER (2002, p. 56-57) que “fotografia ¢ hierofania: o sacro nela transparece”. O
espectador sente que as explicacfes textuais sdo inlteis se comparadas com o que €
visto. Nao deseja relatos sobre causa e efeito do ocorrido, sabe que a imagem na cena
transmite sensorialmente o real. “E como tal realidade ¢ magica, a fotografia ndo a

transmite; € ela a propria realidade.

3.1 Um salto na concepcao imageética
A negacdo da imagem como meio preciso e exato de reprodutibilidade do
mundo real foi adotada por Mario Carneiro em uma espécie de desconstrucdo imagetica

dos objetos e pessoas em cena. Discrepancia cromatica, desfoque, quebra das regras de



ouro da composicdo e rudimentares, hesitantes, repetitivos e trémulos movimentos de
camera séo, todos, aspectos naturais de primarismo operacional, que foram inseridos
propositalmente pelo diretor de fotografia no tratamento imagético. Este conjunto de
intermediacdes ndo convencionais e, contrario a técnica tradicional estamos chamando
de desconstrucdo fotogréafica.

N&o é possivel imaginar maior pecado que alterar cores em quadros pictéricos
de um mestre das artes plasticas como Di Cavalcanti. Era preciso uma justificativa
plausivel. Para a psicologa Leila Dupret em seu ensaio Errar € Humano existem erros
que demandam sancdes e outros que apenas precisam de superagdes, entretanto ambos
necessitam de correcdes. Existe, porém, um terceiro tipo de erro, uma falha que
dispensa correcdo e implica em transformagéo. A cincada ou deslize “passa a ser algo
possivel de ser aproveitado enquanto tal. Em uma palavra o erro se transforma em
acerto.” (DUPRET, 1999, p.143) Temos a certeza que Mario Carneiro interferiu de
maneira inusitada nos quadros do pintor morto para, junto com Glauber Rocha, tomar
emprestado ares modernistas naturais de Cavalcanti para o filme em sua homenagem.

O resultado conseguido caminha junto com o pensamento de Philippe Dubois
em seu ensaio O ato Fotogréafico no qual o pesquisador afirma que em se tratando de
fotografia o principio de realidade pode ser designado como “impressdo” ou “efeito”.
DUBOIS (1993, p.26) cunha como assertiva que “a imagem fotografica ndo ¢ um
espelho neutro, mas um instrumento de transposicdo, de analise, de interpretacdo e até
de transformagédo do real.” DUBOIS (1993, p.26).

3.2 Desconstruindo a fotogenia

Como ja mencionamos anteriormente as imagens que entrelacaram os planos do
veldrio ocorreram em uma galeria de arte e em um apartamento na zona sul do Rio de
Janeiro que pertencia a um amigo do cineasta Glauber Rocha. Elas constituem um
conjunto fotografico desconfortavel para os olhos do espectador por conta dos estouros
de luz, inclinagbes no enquadramento, desfoques e dos tremidos e abruptos movimentos
de camera. A montagem em cascata juntando panoramicas (chicotes)® com travellings
de aproximacédo e afastamento nos quais as imagens aparecem dissolvidas e borradas
contribuem para o incomodo. E possivel notar que Mario Carneiro, em especial nesse

seguimento do curta, procura abandonar o documental fotografico para inserir sua

% Estamos denominando chicote 0 movimento de cAmera no qual ela gira velozmente em torno de um eixo
imaginario vertical ou horizontal, portanto, uma panoramica feita em grande velocidade.



proposta imagética no campo da obra de arte. As dificuldades de entendimento ou
aceitacdo da fotografia como obra de arte, embora tenham diminuido a partir da década
de 1980, ainda persistem, tornando praticamente impermeavel a entrada do fotografo no
restrito mundo das artes plasticas. André Rouillée em seu tratado A fotografia entre
documento e arte contemporanea relata que “a fusdo arte-fotografia aparece como
resultado de um longo declinio dos valores materiais e artesanais da arte.” Para ele, o
embate da arte tradicional ocorre com propostas que abandonam a forma material e se
constituem em preceitos imateriais feitos para o olhar, para o pensamento ou para
suscitar atitudes. ROUILLE (2009, p. 22 e 354).

No primeiro cenario - o veldrio no MAM, a fotografia se aproxima do simbdlico,
nos cendrios intermediarios - galeria de arte e apartamento, a desconstrucdo imagética
domina a estética fotografica. No cenario final - o cemitério, o filme ganha estilo de
reportagem.

A Ultima sequéncia do curta — o sepultamento no cemitério de Sdo Jodo Batista,
foi decupada em 20 planos. O plano que a antecede ¢ um close de Di estampado no
Jornal do Brasil. A sequéncia comega com uma primeira panoramica vinda do céu para
enquadrar o portico do cemitério. Mais duas panoramicas horizontais da direita para
esquerda juntadas por corte no eixo, que faz a imagem saltar de plano geral para plano
de conjunto, mostram a entrada do cemitério e a chegada do furgdo negro que traz o
caixdo. As tomadas pouco se diferenciam das tradicionais coberturas jornalisticas as
quais estamos acostumados a assistir no cinema ou TV. Esse intrito, com imagens
acompanhadas da leitura de texto do critico Frederico de Moraes, constitui uma pausa
para respiracdo do espectador. Porém, no quarto plano dessa Ultima sequéncia, nos
deparamos novamente com o estilo inovador do diretor e de seu fotdgrafo Mario
Carneiro que enquadra o caixao de Cavalcanti em fortissimo contra luz que vaza através

do pértico do cemitério.

3.3 A reportagem do ponto de vista de Di

Nos planos seguintes, com tratamento luminico que seria classificado por
AUMONT (2004, p. 174) como “luz dramatica”, por estruturar 0 espago como cénico e
usar as fontes de ilumina¢do na busca da “verossimiliza¢dao”, a camera de Mario
Carneiro, depois de acompanhar o ator Joel Barcellos e a modelo Marina Montini
seguindo o féretro, faz os Gltimos onze planos em plongé, como se fosse do ponto de

vista do espirito desencarnado de Di Cavalcanti. O morto tudo vé, desde o diretor que
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desfila ao lado de seu caixdo como descrito na narracdo do proprio Glauber no inicio do
filme, até a azaracdo ou paquera do ator na vidva musa, como € de costume nos velorios
da literatura brasileira.

Vale anotar que os figurinos de Joel Barcellos — um icone do cinema novo e de
Marina Montini — a musa do pintor, sdo em tons de bege claro e branco
respectivamente, ressaltando as personagens em meio ao publico que compareceu em

trajes mais escuros e sobrios.

4. Permanéncias no tempo

As temporalidades sobrepostas, dobradas e invertidas que Gluaber Rocha usa na
edicdo de seu filme, nos lembram que a leitura historica ou a apreciacao das expressdes
artisticas devem ser feitas considerando, pelo menos, trés momentos: o instante da
ocorréncia do fato; a época da cria¢do do enunciado — texto ou outra forma de expressdo
e, por ultimo, a hora na qual acontece a leitura ou a apreciacdo — chamada de tempo de
hoje ou do agora. Podemos considerar o tempo, porém, sua extensdo fica contida na
mente de quem o imagina, sua medida esbarra na aporia trazida por Santo Agostinho:
guando meco o tempo “ndo estou medindo o futuro, porque o futuro ndo existe ainda;
nem o presente porque ele ndo pode ser estendido; nem o passado, porque ele ja ndo
existe.” STRATHERN (1999, P. 57).

Trazendo de volta a pergunta se perdura a imagética de Mario Carneiro impressa
em Di Cavalcanti podemos dizer que se ela transcende no tempo nédo deve ser procurada
na parecenca formal. Os resultados gravados em imagens naquele momento traduziram
conceitos e resultaram de um modus operandi especifico do fazer cinematogréfico por
um grupo de jovens brasileiros, no inicio da segunda metade do século passado, em
especial por seu mais proeminente diretor Glauber Rocha. Cuidado e atencdo com a
temporalidade no escrutinio da imagética cinemanovista pode nos livrar de erros
grosseiros quando nos impede de caminharmos no passado enxergando com os olhos do
presente. Vale lembrar, como alertou o filésofo Paul Ricoeur que olhamos o passado
com olhos dos deuses, pois sabemos o futuro daqueles que l& atras viveram, de forma
prépria entenderam o mundo e naquela época se expressaram. RICOEUR (1994,

passim).
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