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o periodo histérico em que vivemos, o
Ministério da Justica e Cidadania atua
como instrumento capaz de contribuir
para a construgdo da cidadania e da
identidade nacional, bem como para garantir os direitos
sociais em seus mais amplos e irrestritos aspectos.

Diante de responsabilidades relacionadas as diversas
conjunturas e atribuicdes que evoluiram ao longo do
tempo, abarcando desde a administracao dos negécios
eclesidsticos durante o Império, passando pelo
momento em que a pasta se incumbiu dos chamados
“negdcios interiores”, transpassando pelo periodo
militar, até chegar ao restabelecimento da democracia,
observa-se o papel relevante do Ministério da Justica
e Cidadania nos diversos acontecimentos, estando
sempre atento ao processo de aprendizado, adaptagao e
transformacgdo que naturalmente se estabelece quando
0s novos desafios se imp&em a sociedade brasileira.

Neste prisma, deve-se referendar e enaltecer o
relevante papel do Arquivo Nacional, érgdo criado em
1838, cujo aspecto social é absolutamente crucial para o
exercicio da cidadania, para a preservagao da memdria
nacional, e em especial, para a gestdo dos documentos
produzidos na esfera publica brasileira.

O festival Arquivo em Cartaz é na sua esséncia
uma mostra com imagens de arquivos e tragos
imprescindiveis para a reflexdo e conotacdo da sutileza
estética e estratégica do audiovisual no Brasil.

Especialmente sinto-me gratificado em colaborar
com evento de tal magnitude e alcance.

Alexandre de Moraes
Ministro de Estado da Justica e Cidadania



ncontro-me repleto de alegria por presidir mais
um festival de cinema, o Arquivo em Cartaz,
Festival Internacional de Cinema de Arquivo.
Tal e qual, como secretario de cultura do Dis-
trito Federal me senti honrado em presidir o 392 Festival
de Cinema de Brasilia, um dos mais festejados a ocorrer na
capital da Republica.

Em certo aspecto, os dois festivais carregam peculiarida-
des, o de Brasilia por seu forte apelo politico e normalmente
com temas que envolvem debates socioldgicos, filosoficos,
antropoldgicos e do cotidiano, com interpretagdes subsidia-
das pelo carater critico, embrenhado por épicos que fardo
parte de acervos histéricos e, porque ndo, de pesquisas.

O Arquivo em Cartaz é um evento criado para divulgar e
incentivar a realizagdao de filmes com imagens de arquivo
e para debater e refletir sobre a preservagdo de acervos
cinematograficos.

Como se ja ndo bastasse tantos aspectos relevantes, o
tema titulo do festival deste ano sao os 100 anos do samba.

Por mera coincidéncia, tal tema se encontra com mais um
privilégio que eu recebi: ter convivido com o carnavalesco e
artista plastico Jodosinho Trinta, e com ele percorrer o mun-
do dos carnavais, com sua inusitada criatividade, e, obvia-
mente, envolver-me com o samba em todos os seus estilos.

Com o Trinta, trabalhei para o lancamento do documen-
tario Trinta, o mesmo titulo dado ao longa-metragem que
narra parte de sua exitosa trajetodria.



Portanto, sdo varios os motivos que me enchem de or-
gulho: o Arquivo, o Cinema e o Samba. N3do poderia haver
combinagdo melhor e nem presente tdo bem cadenciado.

Ser diretor-geral do Arquivo Nacional, érgdo criado ha
guase 180 anos (iniciaremos as comemoracdes a partir de
janeiro proximo), responsavel pelo Sistema de Gestdo de
Documentos de Arquivos (Siga), integrante da estrutura do
Ministério da Justica e Cidadania, faz com que eu tenha ndo
s6 o olhar de um executivo, gestor a servico da cultura, da
cidadania e do processo de gestdao de documentos, mas traz
a mim também a incumbéncia de permanentemente atrair
a atencgdo para a importancia e finalidade desta instituicdo.

O Arquivo em Cartaz é uma ferramenta poderosa de di-
fusdo, que discute temas universais, apresenta diversidade
cultural, estimula a reflexdo, desperta para a consciéncia e
cidadania.

Espero que o festival de 2016 possa gerar empatia, pro-
vocar emogdes, compartilhar ideias e conhecimento, pro-
movendo cada vez mais o Arquivo Nacional e sua capaci-
dade de atender as diversas manifestagdes no ambito da
gestdo documental, da pesquisa, da diversidade cultural e
especialmente da competéncia de seus técnicos, dedicados
e persistentes em fazer que, com nossa memodria, seja pre-
servada a identidade sociocultural do nosso pais.

José Ricardo Marques
Diretor-Geral do Arquivo Nacional
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Cartola - musica para os
olhos: forma histérica e
experimentacao

Tornou-se relativamente comum situar
as origens do samba urbano carioca numa
vinculacdo imediata com a construcdo de
uma identidade nacional, projetada sob
o paradigma da sociedade industrial e da
cultura de massas.

A urbanizacdo e a reforma do Estado
que se desenha a partir da Revolugdo de
1930, adquire forca com a expansdo da
radiodifusdo, da producdo fonografica
e da industria dos espetaculos. E ainda
mais comum a afirmacao de que “o papel
de representacdo da identidade nacional
através do samba foi intentado pelo Es-
tado varguista”.! Instrumentalizado pelo
poder, o samba forneceu um lastro cul-
tural pregnante, capaz de catalisar deter-
minados mitos de fundagdo e formacao,
gue se desdobrariam, posteriormente, na
firme convic¢do de que possuiamos uma
identidade nacional univoca e coesa.

A partir da década de 1930, o radio se
tornou o meio de comunicagao popular
de maior alcance, efeito estimulado por
um decreto publicado durante o governo
Vargas em 1932, que autorizava as emis-
soras a veicularem propaganda comercial
em suas transmissoes. Criado em 1939, o
Departamento de Imprensa e Propaganda

Bernardo Oliveira

Filésofo e professor da Faculdade de Educagéo da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, além de critico
de cinema e musica.

(DIP) se encarregou de vincular a imagem
do governo Vargas aos estratos popula-
res, utilizando-se do samba como a uma
solda eficaz. A Radio Nacional se torna
patrimonio de Estado e, conforme a pro-
liferagdo dos movimentos nacionalistas
gue se alastram pela Europa, ird operar
o motor da integracdao dessa identidade
nacional, promovendo a consolidagdo da
politica trabalhista da Era Vargas. Simul-
taneamente a este processo, a maioria
dos filmes produzidos no Rio de Janeiro
durante os anos 1930 e 1940 tem a musi-
ca popular como centro do argumento, da
narrativa e da acdo, algando a popularida-
de artistas como Cyro Monteiro e Jodo
de Barro (o Braguinha), este, inclusive,
um dos roteiristas de filmes como Al6 Al6
Carnaval (1936), de Adhemar Gonzaga.?

E perceptivel o movimento através do
qual as relagdes entre samba e cinema
no Brasil foram, na maioria das vezes,
mediadas por determinados modelos de
compreensdo historica, a partir do ponto
de vista da construgdo dessa unidade na-
cional, e, portanto, de uma determinada
ideia de “cultura brasileira”.

E igualmente perceptivel a presenca
de uma forga interpretativa que busca,

1 SIQUEIRA, Magno Bissoli. Caixa preta: samba e identidade nacional na Era Vargas — impacto do samba na
formacgdo da identidade na sociedade industrial, 1916-1945. Tese de Doutorado, USP, FFLCH, Sdo Paulo, 2004.

2 SCHVARZMAN, Sheila. O radio e o cinema no Brasil nos anos 1930. In: CONGRESSO BRASILEIRO DE CIENCIAS

DA COMUNICAGAO, 29., 2006, Brasilia. Anais.
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a qualquer custo, elevar esse conjunto
de ideias e praticas a um patamar geral,
manifestando uma profunda “vontade
de tradicdo”, que atravessaria a cultura e
a sociedade brasileira. Para conectar os
marcos perdidos em um continuum histé-
rico, capaz de superar a precariedade de
uma nacdo supostamente destituida de
cultura prépria e fundamentar a existén-
cia de uma “tradi¢do”, foi preciso repro-
duzir a manutenc¢do do nexo causal entre
a sucessdo de acontecimentos historicos
e culturais e suas resultantes no presente.
Essa tarefa, preeminentemente atribuida
aos historiadores, preside as manifesta-
¢Oes intelectuais e criticas associadas as
artes no pais. Nesse sentido, tanto o sam-
ba quanto o cinema brasileiros constitu-
fram-se como dispositivos privilegiados
para uma sondagem das formas com as
quais lidamos com a memodria e 0os mé-
todos de construcdo das narrativas histo-
ricas. Na relagdo entre ambos, a questdo
se multiplica e adquire contornos drama-
ticos, associados a uma disputa pelos sen-
tidos da tradicao brasileira e as oscilagdes
entre poténcia transformadora e revisio-
nismo conservador.

Diante das configura¢des historicas
que se delinearam através do século XX
em estudos e obras de arte, é possivel
identificar alguns dos modelos histdéricos
subjacentes aos modos de se contar, te-

matizar ou problematizar o samba urba-
no carioca e sua histdria. As reflexdes do
filésofo alemao Friedrich Nietzsche e do
francés Michel Foucault, acerca dos mo-
delos histéricos e sua repercussdo na for-
macdo e perspectiva pratica e intelectual
da cultura e da sociedade, nos servirdo
como arcabouco tedrico para esse breve
percurso. Com o objetivo de denunciar “o
excesso de histéria” (ein Uebermasse von
Historie) que caracteriza a era moderna,
Nietzsche concebia os modelos histéricos
a partir de trés tipos: a histéria monu-
mental (monumentalische), isto &, a histé-
ria tomada a partir de uma referéncia, um
marco que fundamenta a “histdria univer-
sal”; a histdria tradicionalista (antiquaris-
che), a histéria conservadora, construida
como um rito de veneragao pelo passado
e pela tradi¢do; e, por fim, a histéria cri-
tica (Kritische), a historia construida sob
o ponto de vista da suspeita, da crise, da
necessidade de transformacgdo.?

Foucault, por sua vez, pensava poder
livrar-se da perspectiva cristd questionan-
do a “origem” (Ursprung) religiosa e me-
tafisica do mundo e do homem, contra-
pondo a este modelo trés possibilidades:
a “procedéncia” (Herkunft), isto é, a linha-
gem, a dimensdo corpdrea e material da
historia; a “emergéncia” (Entstehung), o
ponto de surgimento das leis, as regras
de controle; e a “invenc¢do” (Erftndung), o

3 “Quando um homem que quer fazer grandes coisas tem necessidade do passado, é por intermédio da his-
téria monumental que ele se apropria deste passado; ao contrario, aquele que se compraz com a rotina do
habito e o respeito pelas coisas antigas cultiva o passado como historiador tradicionalista; somente aquele que
é oprimido pelo presente e quer a todo custo livrar-se deste fardo, sente a necessidade de uma histéria critica,
quer dizer, de uma histéria que julga e condena. A transposi¢do imprudente destas espécies ocasiona muitas
desgracas: o espirito que critica sem necessidade, aquele que conserva sem piedade e aquele que conhece a
grandeza sem ser capaz de realizar grandes coisas”. NIETZSCHE, F. Il consideragdo intempestiva sobre a utilidade

e os inconvenientes da historia para a vida. In:

. Escritos sobre histdria. Tradugdo, apresentagdo e notas de

Noéli Correia de Melo Sobrinho. Rio de Janeiro: Ed. PUC-Rio; Sdo Paulo: Loyola, 2005.
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artificio, o segredo de fabricagdo — a reli-
gido, o conhecimento, um ato de criagdo.*

Em ambos os casos, trata-se de deter-
minar, como escreve Nietzsche, a correla-
¢do entre as formas histdricas e a “/forga
plastica’ (plastische Kraft) do individuo,
do povo ou da cultura em questdo”. Expli-
cando: “esta for¢a que permite a alguém
desenvolver-se de maneira original e inde-
pendente, transformar e assimilar as coi-
sas passadas ou estranhas, curar as suas
feridas, reparar as suas perdas, reconstituir
por si proprio as formas destruidas”.®

O que esta em jogo, portanto, é a iden-
tificagdo do tipo de relagdo que um indi-
viduo, povo ou cultura mantém com seu
passado por intermédio das formas histé-
ricas: se esta relagdo os mantém como jo-
guetes ou artifices da cultura e da politica,
se revitaliza a capacidade de experimenta-
¢do e renovacdo politica e cultural, ou, se,
ao contrario, afunda os seres viventes na
venerag¢ao do passado, na incapacidade de
agir e criar, em suma, na impoténcia.

A presenca do samba na historiografia
brasileira manifesta um receio constante
em se deixar mediar pela atividade real e
efetiva dos sambistas no ambito das trans-
formacgGes politicas e culturais. Essencial-
mente experimental, criativa e irredutivel a
quaisquer tradigdes — como, por exemplo,
na formacdo do samba urbano do Estacio
ou do Cacique de Ramos — essa atividade
¢é geralmente tomada como expressdo de

4 FOUCAULT, M. Nietzsche, a genealogia, a historia.

1999. p. 15-37.

uma origem metafisica, sobre a qual se
funda e se assegura o peso da tradi¢ao.

Assim, ndo se avalia a tradigdo do pon-
to de vista da poténcia propria do samba
e dos sambistas, mas por determinados
modelos de compreensdo e perspectiva
histéricas que submetem essa atividade
real ao primado ideoldgico da politica e
da cultura. O “cinema falado”, como pre-
conizou Noel Rosa, ndo era exatamente o
culpado pela situagdo, mas também ser-
viu como instrumento politico para a pro-
ducdo de uma harmonia ficticia. Compos-
ta em 1933, a can¢do “Nao tem tradugao”
reporta a mudanca de habitos estimula-
dos pelo Estado Novo, a industrializagdo e
a presenca massiva do radio.®

A partir do sucesso do filme A voz do
Carnaval (Adhemar Gonzaga, 1933), inicia-
se um ciclo de produgdo cinematografica
conhecido como “Chanchada” com rotei-
ros prosaicos que serviam como pretexto
para a apresenta¢do de artistas do radio,
e que geralmente antecipavam as cangées
que seriam langadas durante o Carnaval.
No periodo da Chanchada, o cinema con-
duzia o samba para o centro das atengGes,
ressaltando-o como a expressdo popular
por exceléncia de um pais que se preten-
dia unificado pela forca do trabalho, da in-
dustria e do progresso. O cinema cortejava
a aderancia automatica entre o popular
e 0 nacional, além de se basear em uma
concepgdo do samba que emergia através

n: . Microfisica do poder. Rio de Janeiro: Graal,

5 NIETZSCHE, F. Il consideragdo intempestiva sobre a utilidade e os inconvenientes da histdria para a vida, op.

cit., p. 73.

6 MAUES, A. M.; SOUZA, K. Y. S; ALMEIDA, 1. R. “N3o tem tradu¢do”: o cinema como elemento ufanista ante
a imposigdo de valores pela industria cultural. In: CONGRESSO DE CIENCIAS DA COMUNICAGCAO NA REGIAO

NORTE. 6., 2007. Belém. Intercom Norte.

Bernardo Oliveira
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do poder — pois a Chanchada nao ia as vias
de fato com as batucadas do morro e do
asfalto —, como mais tarde Nelson Perei-
ra dos Santos realizaria no diptico Rio 40
graus e Rio Zona Norte —, mas apresentava
um samba ensaiado, domesticado e, mui-
tas vezes, parddico. O musical trabalhista
e a renovagdo da cultura nacional popu-
lar impressa em Favela dos meus amores
(Humberto Mauro, 1935) e Al6 Al6 Carna-
val (Adhemar Gonzaga, 1936) evoluiram
para a Chanchada musical, que vigorou por
trinta anos em obras como Este mundo é
um pandeiro (1946) e Ndo adianta chorar
(1945), ambas de Watson Macedo, Garo-
tas e samba (Carlos Manga, 1957) ou Car-
naval Atldntida (José Carlos Burle, 1952).
Samba em Brasilia (Watson Macedo,
1960), que apesar do titulo se passa no Rio
de Janeiro, se apresenta nos estertores do
género como indicio da dissolu¢do iminen-
te da Segunda e Terceira Republicas. Nesse
momento, identifica-se algo que passa ao
largo de uma histdria critica. Estamos no
terreno da construgao de uma identida-
de: por um lado, através do carater mo-
numental do samba, tomado como marco
da “brasilidade”; de outro, pelo tempera-
mento antiquario do povo, que acolhe a
interpretagdo do samba enquanto expres-
sdo profunda e legitima da tradi¢ao, como
testemunha de seu pertencimento a uma
tradicdo coesa e, finalmente, “nacional”.
Mais tarde, quando o pais mergulhava
em um periodo ditatorial, o samba repre-
sentava ndo so o resgate do popular/na-
cional, como também uma forca expres-
siva que se pretendia alternativa a cultura
de massas. A “verdade” que sustentava o
“samba tradicional” respaldava-se na sa-
bedoria dos antigos enquanto os legitima-

24
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dores desses passados de gldrias, temati-
zado através de documentdrios didaticos
e portraits poéticos e nostalgicos. E o mo-
mento em que os cineastas se dedicavam
a construir retratos, langando o cinema na
era do resgate e da reveréncia: Heitor dos
Prazeres (Antonio Carlos Fontoura, 1965),
Pixinguinha (Jodo Carlos Horta, 1969), Mo-
reira da Silva (lvan Cardoso, 1973) e Nelson
Cavaquinho (Leon Hirzman, 1969) cons-
tituem exemplos deste momento. Ou o
didatismo “cepecista” que se percebe em
Maxixe, a danc¢a perdida (Alex Viany, 1980)
e Partido alto (Leon Hirszman, 1982), nos
quais se procura introduzir as manifesta-
¢Oes culturais periféricas e suburbanas as
populacdes urbanizadas do sudeste.
Aprofunda-se o conteudo antiquario, a
veneragdo por uma tradicdo, seja pelo sim-
ples retrato, seja pela experiéncia do regis-
tro. O samba permanece simultaneamente
portador e suceddneo do nacional/popular,
representando e assegurando o conteudo
daquilo que é préprio da cultura brasileira,
vinculando-o a uma perspectiva progressis-
ta: salvar o samba implica em salvar o povo.
Apos a década de 1980, quando o sam-
ba praticamente abandona o cinema —
com excec¢ao de Natal da Portela, dirigido
por Paulo César Saraceni e lancado em
1988 —, surgem os primeiros equipamen-
tos digitais. O samba deixa de expressar
um sentimento, um conceito ou uma re-
presentacdo total, e passa a ser retratado
como espago de experiéncia. Os modelos
histéricos sdo embaralhados e remetidos
a perspectiva subjetiva dos autores. Os
documentdrios retratam as rodas de sam-
ba, os desfiles, os encontros de botequim.
Emerge uma segunda espécie de retrato,
particularmente associado as vantagens

Cartola - musica para os olhos...



do equipamento digital, a fala dos perso-
nagens e autores, como também o apreco
pela experiéncia presente. Entre os exem-
plos, podemos citar Aldir Blanc, dois pra Ig,
dois pra cd (André Sampaio, 2004), Onde
a coruja dorme (Simplicio Neto e Marcia
Derraik, 2006), Guilherme de Brito (André
Sampaio, 2008), Agoniza, mas néo morre
(Gabriel Meyohas e Maura Motta, 2011),
Paulo Vanzolini — um homem de moral (Ri-
cardo Dias, 2008). Ou, ainda, alguns retratos
decorrentes da combinagao de entrevistas,
cenas contemporaneas e resgate de arqui-
vos, como Batatinha, poeta do samba (Mar-
celo Rabelo, 2008) ou Clementina de Jesus
— rainha Quelé (Werinton Kermes, 2011).
Nesses filmes, a experiéncia dos anos 1960
nao é simplesmente “aprofundada”, mas
deslocada para a superficie dos agencia-
mentos, dos encontros. N3o se trata mais
de retratar, porém confundir os pontos de
vista constituintes do processo cinemato-
grafico com a aproximacgdo presencial nas
rodas de samba e nas casas, bares e locais
por onde circulam os sambistas.

A classe média ja ndo buscar produzir um
conhecimento daquela experiéncia distan-
te, mas deseja vivencia-la, frui-la, confundir-
se definitivamente com ela. Este momento

ocorre em paralelo a construgao do chama-
do “Samba da Lapa”, em que parte desta
classe média ird apresentar seus sambistas
e alca-los ao grande mercado. A veneragao
conservadora adquire, assim, um aspecto
monumental: o samba é, sim, expressdo
maxima da cultura brasileira e, em dltima
instancia, daquilo que é propriamente “bra-
sileiro”. Contudo, hd em toda esta histdria
um ponto fora da curva: chama-se Cartola
—musica para os olhos (2006) e poderiamos
citar também Tudo é Brasil (1997), de Ro-
gério Sganzerla, embora ndo se concentre
exclusivamente sobre o samba ou sobre a
trajetéria de um sambista.

Documentario dirigido pelos pernambu-
canos Lirio Ferreira e Hilton Lacerda, res-
pectivamente diretores de Baile perfumado
(1996) e Tatuagem (2013), Cartola — musica
para os olhos se utiliza de intersemioticida-
de para construir uma imagem poética, par-
cial e fragmentdria do homem, da obra e da
prépria no¢dao de documentario. Aqui ndo
se trata do registro positivista da “verdade”
ou da “tradicdo”, mas da poesia associada
a histdria critica, tal como preconizada por
Nietzsche. A constru¢do concreta do filme,
no entanto, foi alvo de uma série de entra-
ves juridicos e burocraticos,” que explicam

7 “Quando se fala em contrato autoral, se pensa nos caminhos que abrem e fecham os acessos por onde

transita a realizagdo do filme. A realizacdo de Cartola enfrentou uma trajetdria extensa até ter sua primeira
exibicdo no Festival do Rio, em 2006. O grande entrave foi a liberagdo de direitos autorais. A obra utilizou muito
material de arquivo: trechos de 37 outros filmes e reportagens televisivas, além de 33 musicas interpretadas pelo
préprio Cartola e outros cantores. Dos 1,6 milhdes de reais investidos, 600 mil foram destinados ao pagamento
de direitos autorais. A Raccord, produtora do documentario, levou oito anos para captar os recursos suficientes
para pagar os direitos, conseguir as autorizagdes e realizar o filme. ‘Além de determinar a viabilidade ou ndo de
um filme feito a partir de arquivos, ha complicadores adicionais gerados pelas leis de direitos autorais’, explica
Patricia Cornils, assistente de finalizagdo de Cartola. Ela cita dois exemplos: uma imagem da extinta TV Tupi, de
Pixinguinha, pode ser comprada, mas s6 pode ser usada se todas as outras pessoas que aparecem na imagem
autorizarem. Uma vez que 90% dessas pessoas ja morreram, os produtores precisam encontrar seus herdeiros
para conseguir a autorizagdo, o que, muitas vezes, ndo é tarefa facil. ‘Com a mobilizagdo de tantos recursos e
esforgo para ter acesso a todos esses arquivos, Cartola termina sendo uma homenagem a memdria brasileira e
um exemplo da dificuldade de se ter acesso a ela” conclui Cornils. CRUZ, Graziela Aparecida da. A construgdo
biogrdfica no documentdrio brasileiro: uma analise de “Nelson Freire”, “Vinicius” e “Cartola — musica para os
olhos”. 2011. Dissertagdo (Mestrado), Escola de Belas Artes da UFMG, 2011.
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um pouco porque nos atemos a construcgdo
histérica monumental/antiquaria, ou a um
modelo histérico que nao ressalta o motor
do ato de criagcdo: a experimentagdo. Uma
vez resolvidos os entraves juridicos, Cartola
— musica para os olhos foi realizado sobre
uma ampla base de arquivos e referéncias,
de modo a permitir um intenso grau de in-
tercambio semiédtico entre as formas histé-
ricas e poéticas que atravessam as relagoes
entre o cinema brasileiro e o samba.

O filme é construido a partir de um
material heterogéneo, como imagens de
arquivo, encenagdo da realidade passa-
da, samples de filmes que ora situam o
momento histérico, ora constituem uma
intervencdo criativa, entrevistas etc. “A
utilizacdo de arquivos na realizagdo de
um documentario, além de trazer cores
e viés que sdo muito préprios de deter-
minados personagens e momentos his-
toéricos, é ainda mais importante num
pais como o Brasil, que tem a memdria
fragmentada”,?® declarou Hilton Lacerda
em entrevista, marcando posi¢ao tanto
em relacao a construcdo histdérica como
também acerca das dificuldades de se
trabalhar os arquivos de forma criati-
va. Com isso, ndo se submete a figura
de Cartola ao primado da cultura ou da
identidade nacional, como ocorreu ao
samba em todos os momentos em que
foi apropriado politica e culturalmente
para fins determinados, primeiramente
protagonizados pelas forgas politicas dos
anos 1930, posteriormente pelo jugo
conservador das classes culturais.

Os diretores descentralizam as figuras
de subjetividade e as expressbes cole-
tivas para favorecer a importancia de
Cartola enquanto um criador inigualavel.
Por outro lado, desprendendo-se da his-
téria antiqudria e monumental, os auto-
res lancam o espectador em uma viagem
cosmica pela cultura brasileira do sécu-
lo XX. A comegar pelo artificio narrativo
machadiano: logo no inicio, assistimos ao
enterro de Cartola, disparado pelo som
caracteristico de uma agulha pousando
sobre o disco. Ouve-se a narragdo de
Jards Macalé para o trecho introdutério
de Memdrias pdstumas de Brds Cubas:
“Algum tempo hesitei se devia abrir es-
tas memorias pelo principio ou pelo fim,
isto é, se poria em primeiro lugar o meu
nascimento ou minha morte”.

A prépria conexdo gerada desde o
inicio do filme, entre Cartola e Macha-
do de Assis, demonstra o intuito em
reproduzir um cosmos cultural no qual
as distribuicGes de classe ja ndo valem
tanto ante a poténcia criativa de cada
individuo. O microfone em direcdo a
mandibula de um esqueleto, em cena
extraida do filme Brds Cubas (Julio Bres-
sane, 1985), quebra a solenidade com
gue normalmente se lida com a histéria
do samba e introduz uma ironia alegre:
morto, Cartola contara sua historia. Sua
voz se confunde com uma trajetoria re-
pleta de imagens, sons, palavras e ati-
tudes.

Em cada articulagdo que o filme pro-
pOe, uma forte conexdo intersemidtica

8 Hilton Lacerda em entrevista a Marina Suassuna. SUASSUNA, M. Por uma memaria do documentario musical
brasileiro. Publicado originalmente na revista Outros Criticos, n. 10, 2015.
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entre o samba e as imagens do cinema.
Por exemplo, quando se conta a histdria
do amor de Cartola por Deolinda, oito
anos mais velha que ele — e casada, os
diretores optaram por samplear uma
cena do filme Aviso aos navegantes
(Watson Macedo, 1957) em que José
Lewgoy, o marido traido, entra no quar-
to enquanto Oscarito, o amante, se es-
conde embaixo das cobertas; quando se
conta o gosto do “Bloco dos arenguei-
ros”, o primeiro bloco carnavalesco cria-
do por Cartola, pelas brigas e arruacas,
imagens antigas de uma danga com fei-
¢Oes de briga em pleno Carnaval cario-
ca; quando se comenta a pratica de se
vender os sambas na época de Cartola,
dois filmes sdao citados: Rio Zona Nor-
te (Nelson Pereira dos Santos, 1957),
em que Grande Otelo é pressionado a
vender seu samba pelo personagem de
Jece Valadao, e O mandarim (Julio Bres-
sane, 1995), que tematiza a relagao de
Madrio Reis com os sambistas do morro;
guando se menciona o nome de Nelson
Cavaquinho, em cenas do filme classico
de Leon Hirszman. Para abordar a “poli-
tica da boa vizinhang¢a”, Groucho Marx
observa Carmem Miranda no filme Co-
pacabana (Alfred E. Green, 1947), corte
para as bombas na Segunda Guerra e,
em seguida, uma batalha de confetes.
Outro deslocamento interessante, re-
alizado por articulagbes aparentemente
imprevisiveis: Elton Medeiros fala da
composi¢ao “O sol nascerd”, que Car-
tola teria feito em quarenta minutos.
Nara Ledo, a moga da classe média que
deixou a Bossa Nova de lado para subir
0 morro, canta a musica de Cartola, en-
guanto o filme desfila cenas de contex-
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tualizagdo politica: imagens de Brasilia,
das ruas do Rio dos 50, um boneco de
Janio Quadros,
dendo um cigarro no isqueiro de Jodo
Goulart. A contextualizagdo politica e
cultural se da por ressonancia: a Bossa
dos anos 50, ancorada no otimismo da
politica dos “50 anos em 5”, volta seu
olhar para o povo, o nacional/populare,
enfim, o samba.

Outro corte imediatamente posterior
nos leva a cenas de artistas ligados a
Bossa Nova como Tom Jobim, Johnny Alf
e Baden Powell, embaladas por “Chega
de saudade”, na voz de Jodo Gilberto. Zé
Kéti afirma que fez um pacto com Car-
linhos Lyra: ele levaria Lyra para as es-
colas de samba, que por sua vez o con-
vidaria para as festas nos apartamentos
da Zona Sul.

Mao Tsé-Tung acen-

Nara Ledo retorna a narrativa como
a ponta de langa na revalorizagao dos
compositores dos morros cariocas que
caracterizou os anos 60, compositores
gue, nos anos 1950, foram considera-
dos “antigos” e “ultrapassados” frente
a renovagdo proposta pelos artistas da
Bossa Nova.

No dmbito do Zicartola, a montagem
paralela entre um video em que Pauli-
nho da Viola e grupo acompanham Car-
tola na cangdo “Acontece” e imagens
dos militares marchando, reproduzidas
ao contrdrio, reforga o contraste entre
a involugdo politica e a grandeza artis-
tica e cultural. Entre essas imagens, in-
ser¢Ges aparentemente descontextua-
lizadas de algumas fotos do casamento
de Cartola com Dona Zica. Isso porque
nem sempre o depoimento exprime
uma reflexdo direcionada ao objeto. Por
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exemplo, quando se conta a histdria da
redescoberta de Cartola por Sérgio Por-
to, mostra-se um trecho em que o céle-
bre cronista diz: “Se é verdade que a voz
do povo é a voz de Deus, ontem Deus
estava uma fera”. Nao é garantido que
este trecho diga respeito ao encontro
com Cartola, mas o depoimento é como
gue deslocado do seu contexto original
e utilizado para reforcar o apoio que
Porto deu a Cartola.

A cena atemporal de Cartola cantando
“O mundo é um moinho” para o pai é um
capitulo a parte. O depoimento de Her-
minio Bello de Carvalho indica uma situ-
acdo dolorosa, na qual, endividado, Car-
tola se viu obrigado a morar novamente
com o pai, com quem teve relagdes com-
plicadas no passado. O fato é ilustrado
pela cena em que o personagem de Car-
tola morre no episédio “Papo amarelo”,
dirigido por Moisés Kendler, na segunda
histéria do filme Os marginais, de 1968.

Corte para uma contextualizacdo
mais ampla: jovens banhando-se no
mar e surfando, cenas de uma apresen-
tagcdo dos Mutantes com Gilberto Gil e
Caetano Veloso, uma cena em que Pelé
cumprimenta Roberto Carlos, jogos lo-
tados no Maracand, trechos de Terra
em transe, Golias na tevé, Darcy Ribei-
ro, registros do Carnaval carioca, Che
Guevara, Ipanema... A relacdo entre os
elementos da cultura gira em torno de
muitos eixos, articulando-se a partir da
atividade de muitos astros, estrelas, co-
metas e asteroides. Ndo se trata de uma
histéria linear, mas cosmolégica. Por
isso, comporta supostas “contradicdes”,
pois concentra-se em expor multiplas
perspectivas simultaneas.
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Importante destacar a forma como
Cartola — musica para os olhos lida com
a histéria do samba. A dindmica da nar-
rativa é a de ressaltar contradic¢des, e
ndo manter a continuidade como su-
porte para a veracidade histérica. As
imagens supostamente aleatdrias tém
a funcdo de produzir analogias com o
que é narrado: o trem como metdfora
da histéria e do movimento; a fiagcao
da Mangueira como representacdo dos
fluxos e conexbes que produziram as
condi¢cbes de possibilidade do samba
no morro. Uma série de depoimentos
descreve uma narrativa conflituosa so-
bre a origem do samba que, conforme
mostram os depoimentos, atribuem-
na, primeiramente, as movimentagdes
festivas nas cercanias da Pedra do Sal,
depois ao terreiro da Tia Ciata: Buci Mo-
reira, Ismael Silva e Donga expdem suas
versdes. Donga desmente o critico Ser-
gio Cabral: o samba veio, sim, da Bahia,
transfigurando-se no Rio de Janeiro.

Outros artificios e momentos dignos
de nota. Em Ganga Zumba (1963), pri-
meiro filme de Cacd Diegues, no qual o
personagem de Cartola da ordens para
gue se leve Ganga Zumba ao Quilombo
dos Palmares, “para fazer nossa gente
contente de vez”. Diegues, em depoi-
mento, afirma: “poucas vezes conheci
no meio da cultura brasileira uma pes-
soa que tivesse um comportamento tao
principesco, uma atitude diante da vida
tdo altiva e superior, e a0 mesmo tempo
tdo estdica, quanto Cartola”. As imagens
encenadas de Cartola crianga chegando
ao morro de Mangueira. Elton Medei-
ros explicando como se apresentava um
samba novo na época de Cartola. Mo-

Cartola - musica para os olhos...



reira da Silva narrando o agito na rua
Joaquim Silva, na Lapa dos anos 1930.
Madame Satda sobre a boémia dessa
Lapa em que ela imperava, ilustrada por
Aracy de Almeida em sua referéncia aos
“pintas-brabas” (malandros que usavam
navalhas!). Um musico de rua contem-
poraneo mostra uma versdo de “O mun-
do é um moinho” executada na flauta
peruana. Reunir pessoas que passaram
pela vida de Cartola, trazendo um aspec-
to multidimensional a narrativa: além
do pai, a cantora Creusa, que participa
da gravacgdo original de “Sala de recep-
¢do”, do segundo disco de 1976. Mas,
sobretudo, o black-out empregado para
representar o periodo do ostracismo —
analogo novamente a pagina em branco
que Machado de Assis posiciona mali-
ciosamente em Memdrias péstumas de
Brds Cubas, no capitulo “De como ndo
fui ministro d’Estado”. Por fim, Cartola
saindo do hospital e, em entrevista, afir-
mando: “ndo vou desfilar nunca mais”.

Em substituicdo ao fortalecimento da
tradicdo, a capacidade de renovacao.
Em oposi¢do a reveréncia do passado, a
capacidade de experimentacdo. Cartola
— musica para os olhos apresenta o ar-
tista como um astro que atravessa o cos-
mos da cultura brasileira, uma poténcia
de transfiguracdo do samba e de suas
formas sociais e culturais. Com o intuito
de produzir um curto-circuito nos fun-
damentos que constituem um determi-
nado modelo de identidade nacional, os
diretores suspenderam a temporalida-
de cronolégica através do cruzamento
entre representagdes especificas, como
as imagens das chanchadas e o cinema
poético de Julio Bressane.
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Valorizando o aspecto inventivo da
cultura em detrimento do aspecto so-
ciohistdrico/documental, tanto da obra
de Cartola, como do proprio filme atra-
vés de artificios de metalinguagem,
o filme se apresenta como um docu-
mentario que se problematiza como
tal: abrindo mao de narrar a histéria,
de documenta-la em sentido rigorosa-
mente cronolégico, recusa-se a ilumi-
nar supostos efeitos de causalidade,
dirimindo as duvidas e absorvendo as
obscuridades em explica¢des claras e
concisas. O procedimento documental
empregado em Cartola — musica para
os olhos é essencialmente “sonoro”,
este termo significando uma abertura
para a fluidez dos sentidos e o questio-
namento poético do préprio valor da
veracidade historica.

N3o se trata assim de “documentar”,
reportando o espectador ao conhe-
cimento das condi¢des sob as quais o
mito Cartola se constituiu, mas ressal-
tar o choque entre as diversas repre-
sentacdes e suas tendéncias politicas,
artisticas ou culturais para oferecer
uma experiéncia de ampliacdo e rela-
tivizacdo do mito Cartola, estimulando
o espectador a construir essa imagem
a partir de um mosaico de ideias e pos-
sibilidades.

Cartola — musica para os olhos opera
uma temporalidade difusa, submetida
ao primado da imagina¢do. Toma Car-
tola como eixo ao redor do qual orbi-
ta esta constelagdo de imagens, que
também emanam sua energia particu-
lar, influindo decisivamente no deline-
amento da importancia do compositor
brasileiro no século XX.

29









<

w
4
=5}
<o
<
=
w
<
a
=
o
Z
25|
-4
2%
23
22
&~

11
20
30-31
33
40-41

43
54
55
57
64-65
76-77
86-87
88,92
94-95

97

101
102-103
104

106

107

115

120

PH 0 FOT 03755.088: Portela no desfile das escolas de samba de 1973.
Correio da Manha

PH 0 FOT 04280.013: Unidos de S&o Carlos no desfile das escolas de samba de 1973
PH FOT 15134.15: Pixinguinha, junho de 1956. Correio da Manha

PH FOT 765.18: Ataulfo Alves e suas cabrochas. S.d. Correio da Manha

EH NEG 8721.001: Sagudo da radio Roquette Pinto. S.d. Agéncia Nacional

MIS 42769: Ataulfo Alves com as Pastoras e Bola Sete. S.d.
Museu da Imagem e do Som

PH FOT 15125.10: Violdo de Noel Rosa. Dezembro de 1963. Correio da Manha

PH FOT 15015.20: Cartola, novembro de 1971. Correio da Manha

PH FOT 4440.29: Incéndio na Praia do Pinto, maio de 1969. Correio da Manha

FF FMF 7.2 (6): Catalogos e folhetos de artigos cinematograficos, s.d. Familia Ferrez

ML DPE FOT 008-01: Mério Lago em desfile do bloco de carnaval
Sodade do corddo, 1987. Mario Lago

J 323: Periddico A Fita, 1916

W3 10 0407.02: Humberto Moraes Franceschi

PH FOT 12315.021: Emilinha Borba, outubro de 1972. Correio da Manha

W3 10 1424 _01: Humberto Moraes Franceschi

PH FOT 3709.087. Unidos de Sao Carlos, fevereiro de 1969. Correio da Manha
PH FOT 4278.19: Ritmistas da Unidos de Vila Isabel, fevereiro de 1969

PH O FOT 00253.018: Morro da Mangueira. Correio da Manha

QL 0 CDI.1: Panfleto “Carta da Integragdo” e folheto “O que é IPES”. IPES

PH FOT 15085.021: Moreira da Silva ensaiando “Na subida do Morro,”
setembro de 1959. Correio da Manha

W3 10 0904.01: Fundo Humberto Moraes Franceschi

W3 10 0369.01: Fundo Humberto Moraes Franceschi

PH FOT 253.003: Morro da Mangueira, fevereiro de 1968. Correio da Manha
PH 0 FOT 17566.009: Haroldo Costa, fevereiro de 1970

PH 0 FOT 17566.003: Haroldo Costa e Luis Bonfa, em ensaios para

a peca Orfeu da Conceicdo, setembro de 1956. Correio da Manha

Fotogramas Fundacgdo Centro Brasileiro de TV Educativa E 043. Entrevista
com Haroldo Costa no programa E preciso cantar, junho de 1978

PH 0 FOT 01020.008: Haroldo Costa em encenacao
do grupo Brasiliana, s.d. Correio da Manh3

PH FOT 15125.23: Mostra em homenagem a Noel Rosa,
dezembro de 1967.Correio da Manha

PH FOT 3921.8: Em cima da hora, margo de 1973.Correio da Manha

As imagens que ilustram o artigo A musealizagdo de um patrimoénio imaterial
brasileiro sdo de responsabilidade do Museu do Samba
e retratam o cotidiano do mesmo.

As imagens que ilustram o artigo El drea de acervos del Centro de Capacitacion
Cinematografica en México sao de responsabilidade do Centro de Capacitacién
Cinematografica e retratam o cotidiano do mesmo.
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