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Resumo

O presente trabalho se propde refletir sobmaise-en-scenelas experiéncias do sagrado
proprias as tradicdes dos Congados, ou dos Reinada@snema documentario, com destaque
para o filmeA coroacdo de uma rainh@d993), de Arthur Omar. Reconhecendoemo um
filme bastante particular dentro do conjunto de udoentarios produzidos sobre essas
tradicbes, o trabalho se apropria dele para disfartnas de por em cena que vao além das
abordagens patrimonialistas (tdo recorrentes hojeopasidao dos processos de registro de
expressoes, celebracbes e/ou saberes religiosmbrasfileiros), em direcdo a tradugdes do
outro que respeitem sua memoaria, sua temporalidaegenvolve entdo uma analise da obra
com foco, sobretudo, na tradugdo empreendida pefsogta estética do artista a respeito de
aspectos dos ritos, mitos e cosmologia do Reinaddabsa Senhora do Rosario do Jatoba.
Levando em conta que essa traducao implica, ness® em uma afetacdo pelo mundo
filmado, o trabalho se apropria do conceito de ft&o como principal operador da analise.
Através dele, busca apreender tanto os corpogstasjetos, sons, movimentos congadeiros
que adquirem uma poténcia de ficcdo, quanto osrsesufilmicos que reverberam,
intensificam, duplicam essa poténcia, engendragddoaque identificamos como subjetivas
indiretas livres. Para tanto, trés eixos analiticoa temporalidade, a musicalidade e as
materialidades —, norteiam o trabalho, direcionamoeso olhar, nos varios segmentos, para
essa permeabilidade entre montagem, trilha som@mera e as experiéncias do sagrado
congadeiras. Paralelamente, convocamos os figaége Maria(Junia Torres, Pedro Portella
e Aparecida Reis, 2006)Reis negrogRodrigo Campos, 2005) para uma interlocu¢cdo com o
trabalho de Arthur Omar, na medida em que nos cdeneoutras perspectivas sobre essas
mesmas experiéncias.

Palavras-chave:experiéncia; sagrado; fabulacdo; temporalidade.



Abstract

This paper aims to think about thase-en-scenef religious experiences of Congadas, or
Reinados, on film documentary, featuring the movlee coronation of a Quee(l993),
directed by Arthur Omar. Recognizing a very patdcumovie among the set of
documentaries that film these traditions, the pamgsroach this title to discuss ways of
staging afro-brazilian religious traditions whichoal the cultural heritage perspective (as we
notice today on official documentation about thaglebrations, expressions and knowledge),
proposing other forms of translations, in respecttifieir memory and their temporality. For
that reason, our analysis focus mainly on the &ffef translation produced by an specific
aesthetic proposal when it points to the rites,hsiyand cosmology of the Reinado of Our
Lady of the Rosary of Jatoba. Considering that ttasslation implies an affectation by the
filmed world, the work applies the concept of cdnflation to the analysis. Through this
concept, we seek to apprehend the bodies, facextebsounds and movements of Congadas
that acquire a fictional power, as well as the iimesources that reverberate, intensify and
“double” that power, engendering what we identifg &ree indirect subjectivities”.
Therefore, three analytical axes - temporality, icalgy and materialities - guide the work,
directing our gaze at the various segments in @ tov understand this permeability between
montage, soundtrack, camera and the religious expes of Congadas. Simultaneously, we
call up the movieSalve Maria(Junia Torres, Pedro Portella and Aparecida R€66) and
Reis negrogRodrigo Campos, 2005) for a dialogue with Artmar’s title, as they offer us
other perspectives on these same experiences.

Keywords: experience; religion; confabulation; temporality.



Lista de imagens

Imagem 1-Coroacao de uma rainha negra na Festa de Realos Julido, 1776)............... 43
Imagem 2 +esta de Nossa Senhora do Rosério, patrona dooaé&frM. Rugendas, 1835).
Imagem 3 Coleta para a manutencao da Igreja de Nossa SentioiosariqJ. B. Debret,
L828). ettt ettt ettt ettt et enen e, 45
Imagem 4 — Marco Rodrigo, a crianga que sopra rsigenoroacao de uma rainha'30). 95
Imagem 5 — As espirais do feijaA ¢oroacao de uma rainh'06 a 2'57). ........cevvvvvenennennn. 98
Imagem 6 -Travellingsobre coroasA coroacao de uma rainh@6'00 a 06'18). ................ 112

Imagem 7 — Marco Rodrigo fazendo reveréncia a eabvo. A coroagdo de uma rainha,
G315 TSR PERP 117

Imagem 8 Closede Dona Alzira olhando para cima, tal como a caathg segmento inicial
do filme, que levanta o rosto para o alto a finsdprar nuvensAcoroacao de uma rainha
L5 ). e e——— ettt ——taeaaaaeeee e e aaaaa—atarratrttaaaaaaaaaaaaaaaaaaaans 134

Imagem 9 - Dona Alzira olhando para o fora-de-catwgivel”, durante seu depoimento
sobre uma gracga alcancada por intercessao de N8&dacao de uma rainhd8'25). .... 149

Imagem 10 - Dona Alzira olhando para o fora-de-aafwsivel” durante seu depoimento
sobre outra graca alcancada por intercessao de(R&E&negros19’53). .......coovvvvvvvvvvnnnns 149

Imagem 11 - Dona Alzira olhando para um fora-defmatinvisivel”, referente a Nossa
Senhora do Roséario, e o universo mitico em tornsadéa A coroacdo de uma rainha

RS T RO PRPP PSPPSR 149

Imagem 12 - Dona Isabel olhando para o extracaermpjanto a imagem passada se

sobrepde & present@eiS NEGIOSA'35). vt rreee e e e e e e e e e e 169
*%k%

Sequéncia 1 - Plano sequéncia de um mo¢cambiqueidatdba caminhando com sua gunga
em direcdo a capela, e as nuvehsdgroacdo de uma rainh&d7 a 1'31). .....coooeeeieicnvvnnnnnee, 90

Sequéncia 2- Sequénciaadesesde tornozelos vestidos com a gunga, em diversasi@ude
Mocambique $alve Maria 18'00 @ 18'40). ....uuieiiieeeieeeeeeeeeeeeeeeeres e e e e e e e e e e e e aaaanaanes 93

Sequéncia 3 - Cena de autocoroacao da Rainha @onigoba, Dona Leonor Galdin®d (
coroacao de uma rainRE'0L @ 4'32). ..o 40

Sequéncia 4 - Uma das falas de Dona Leonor Gastibhee a coroa de Rainha Conga,
seguida pelo canto improvisado de suas ouvinteta edracemaReis negrosl18'46 a
e OO 107



Sequéncia 5 - Entre rainhas e cozinheiras, o prejmaalimento espiritual e fisico do Reinado
(A coroacdo de uma rainN@'S8 @ 5'58). ....uuuuuiiiiiiiiiee et 110

Sequéncia 6 — Aproximacdes entre a imagem de NBm#aora e a personagem coroatla (
coroacao de uma rainh@'20 @ 6'40). ....cccoeeeieeieiieeeeeee e erree e e —————- 113

Sequéncia 7 - Do movimento das coroas ao depoingentainha $alve Maria 28'15 a
y3 Y TP TTTTPRN 115

Sequéncia 8 — A coroagcao em trés etapas e plagoésssas: D. Alzira se ajoelhando diante
do altar, recebendo o manto, e recebendo a carcessvamented(coroacao de uma
FAINNG, L1111 8 12'47). oottt eeeee e e s e e e e e e e e e e e e eeeees 123

Sequéncia 9 - A coroagcdo em uma Unica etapa e-pEqENcia: objeto-coroa sendo beijado
pelos presentes, e jovem homem ajoelhado paraeeaaimroa e, em seguida, se levantando
para receber cumprimentdsalve Maria,19'05 & 22'11). .....ccuuuvvrrmniiiinieeeeeeeeeeeeeeeeeiiieeene 126

Sequéncia 10 — Justaposicdo entre gunga, velata@esggigurando mais uma vez o jogo
Terra-Céu-HomemA(coroacdo de uma rainhd527 a 15'42). ....cccceevveeeieeeieiiiieeeiiinnnns 133

Sequéncia 11 — Plano-sequéncia do mastro sendio@iaps céus de uma so vézdoroacao
de uma rainh@l5'50 @ 16'23). ...uuuuuiiiieiee ettt ——————— 136

Sequéncia 12 - Plano sequéncia do mastro sendaem@ps céusSalve Maria 3'30 a 4'53).
A diferenca de&Coroacdq o movimento ndo é de uma ascensao continua@meif mas de
UM “SODE-E-UESCR . ....iiii it eeeemmme et e e e e e e e e e e e e eenas s e e e e eeataeeeeaane 139

Sequéncia 13 - Retratos dos membros da guardardgCtomando café, comendo os
quitutes, ou simplesmente posandacproacao de uma rainh20'54 a 21'20). ................. 156

Sequéncia 14 - Campo-contracampo entre a rainhslea Senhora das Mercés, majestosa,
e sua guarda de Congo, humildecproacao de uma rainh21'21 a 21'56)....................... 159

Sequéncia 15 - Campo-contracampo entre rainha Goggarda de Mocambique, com
carater bastante diferente. No fim, a rainha édaysara o meio da guarda, rompendo com a
separacao de campd®eis NegrosS10'28 @ 11'54).....ccuuuuuuuuiiiiiiiieeeeeeeee e 161

Sequéncia 16 - Cortejo do trono coroado do Jatatiée ruas de asfalto e concreto, seguido
pelo por do sol, entre prédios e postesgroacado de uma rainh24'16 a 25'18). ............. 166



Sumario

INEFOTUGAD ...ttt ettt et e e e e e e e e e e e e s e e emmmmr e ettt e e e e e e e e e e e e e e e aaaanns sees 11
1. Patrimbnio, documentacao e as manifestacdesltlma popular .............cccccoeeviiiiii 17
1.1 Do documentario patrimonialista a0 antidOCURIRDIL....................evvvvvveeeireiiereeenn. 23
1.2 Experiéncias do (COm 0) CONGAO ... eeeeeeeeeeeeiiiiiiiarsee e e e eeeeeeraaeaeeaaaeeenes 40
1.2.1 Afinal, 0 qUE € CONQAUO? .....oeiiiiis ettt nnnnr e e e e 42
1.2.2 O Reinado segundo Arthur OMar ... 48
1.2.3 O Reinado segundo outras propostas de alBrndag............ccceeevvvvvvvnnniinnnnnn 51.
2. Um documentério que fabula (Percursos teorictdm0giCoS) ..........ccovvvveeriirieeinnnn 55
2.1 FabulagOes da eXPEIIENCIA .........ccceeeeeeee et eeee e e e 55
2.1.1 TraduGa0o COMO AfELAGAD............evtcemmmmmm s e eeeeeeeeeeeeeeeeeeir e e e eeere e e e e e eaeeaeas 58
2.1.2 A subjetiva indireta lIVI€ ........coeeeeeeeeee e erer e 61
2.1.3 Dupla fabUIAGE0. .......ccoeiie e ee s 68
2.2 Vias da fabUlBGEO ...........coiiiiiiit et 72
2.2.1 Temporalidade.........ooooo oo 73
2.2.2 MUSICANAAAE ...t 79
2.2.3 MALENAlIAAUES .......cooiieiieee e 82
3. Entre devotas, rainhas e santas (Exercicio @esa)...............ccccceeeeieiiieeeeeeeesieeeeeneennns 88
3.1 Terra-CEU-HOMEBM ......ooiiiiiiiiiiiii e sttt e bbb e e e ees e e e e e e e nnneeeeas 88
3.2 FabulagOes da rEAIEZA ...........uuuiiiiiiiieeee e 100
3.3 A COroacao de Uma raiNNa ..............oceeemmmriieieee e e e e e e e e 119
3.4 Levantamento d€ MASIIO ..........ceuiiiimmmmmreeee et e e e e e rrne e e e 128
3.5 VISItA 8 COMO@ ...ttt ccmmme ettt e e e e e e e e e e r e e e e e e e e e e e e e n e 142
3.6 NODIEZa POPUIAT ... oo e 162
(©0] o[ 11 57- Lo RO PPPPPPPPPPPPPN 171
RETEIENCIAS .....eeiiiiiiii ettt et e e e e e e e s e e e e e e e annnees 180

10



Introducao

Em agosto de 2009, o Conselho Consultivo do Institlo Patriménio Historico e
Artistico Nacional (IPHAN) emitiu parecer favoraveinstrugdo de processo de Registro das
Congadas de Minawisando seu reconhecimento como Patrimonio Galltlg Brasil. Desde
entdo, o orgao federal se tornou mais uma insdituigrodutora de conhecimento cujas
atencdes tém se direcionado para essas manifes@dg@altura popular, com a finalidade de
realizar seu levantamento, identificacdo e pesgaisaodo o estado de Minas Getai®
processo se tornou ocasiao para a ampliacdo ddedsblare a patrimonializacao de festas,
expressodes e lugares de carater sagrado dentrstatipesobretudo daqueles (as) em que se
reconhece a prevaléncia da matriz africana. Cortaoteimente, os setores de patriménio dos
mais variados municipios e o proprio Instituto Betd do Patriménio Historico e Artistico de
Minas Gerais (IEPHA/MG) também vém instruindo ogssproprios processos de Registro de
festas, irmandades e/ou reinados de Nossa Senlwr&odario, guardas de Congo,
Mocambique, Marujos, comunidades quilombolas, ewow&os bens culturais imateriais
legados pelos africanos escravizados e seus desiteadha regido das Minas Gerais.

Essas instituicBes, porém, estdo se colocandcedintim imenso desafio. O conjunto
de tradicbes agrupado genericamente em torno dwt&ongadas”, ou “Congado”, possui
uma dindmica extremamente complexa, hibrida, rackilada. Herdeiros das irmandades
negras cristds dos séculos XVIII e XIX — as quastimham a pratica da eleicdo, coroacéo e
cortejo de reis negros juntamente com a realizdeddestas de seus santos padroeiros —, 0S
Congados dos séculos XX e XXI, de um modo gerah Batos de processos de
“deslocamento signico”, nos quais a devocdo adssaatolicos foi adaptada por (e adaptou)
uma gnosisritual africana em sua concepcao, estruturacdodicabe visdo de mundo. A
despeito de prestar culto a entidades reconheeidhifsindidas pela Igreja Catdlica (estando
muitas vezes, inclusive, integradas ao calend&idedtas das paroquias), essas tradicdes
constituem uma alteridade cultural, religiosa @apopulacao cristd, pois se fundamentam em

uma cosmologia que ndo é, propriamente, européia.a\toa, sua transmissao ao longo do

1 O Registro de Bens Culturais de Natureza Imatésighstituido no Brasil pelo Decreto Federal 83, de

04 de agosto de 2000, visando a identificacdo, meatacdo, pesquisa, reconhecimento e salvaguarda de
Celebragbes, Formas de Expressao, Saberes/Ofitiogages de todo o territério nacional. Entre geressdes

da cultura popular que ja& foram patrimonializad&avés desse mecanismo estdo o Jongo, a Capoeira e
Maracatu. A patrimonializacéo das “Congadas”, p@r ¥z, ainda esta em suas etapas iniciais. Nd@2613,
realizou-se o 1° levantamento preliminar para @gsso de seu Registro. Nele, o IPHAN identificquesenca
dessa manifestacdo em 327 municipios mineiros, abdiaando ao todo 614 festas e 1.052
guardas/ternos/cortes/bandas/grupos relacionad@oagadas” no estado.
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tempo ocorreu de maneira ndo harmoniosa, mas cb@stante estorvada pelas mais diversas
formas de repressao, empreendidas por parte ndiasapa Igreja Catélica, mas também do
Estado colonial, imperial e republicano. Somentellticmo meio século € que as instituicdes
em questdo vém reconhecendo a memoria oral, cérpoederial dos Congados como
testemunho de uma histéria digna de ser documen&siadada, (re) contada e, talvez,
“patrimonializada”. Na maioria das vezes, poréng sé tem considerado que essa memoria
ndo pode ser lida apenas nos termos dessas iriui- cujas bases sdo geridas pela classe
dominante e, logo, se assentam em uma visdo decnewmdpeia, branca, cristd —, mas sim de
acordo com as categorias préprias de um povo gae mesmo tempo, culturalmente distinto
e historicamente reprimido, violentado, marginalzarespeitando-se, sobretudo, o seu
tempo, a sua ancestralidade.

O desafio assumido recentemente através dos poscelss patrimonializacdo de
manifestacbes religiosas afro-brasileiras — sodoetno que se refere ao mecanismo do
Registro —, ja vem sendo discutido h4 algumas @é&cad ambito do cinema documentario.
Ha muito os realizadores e pensadores desse mddaatecinema vém se fazendo perguntas
do tipo: Como por em cena as tradicdes, as cremsagxperiéncias do sagrado de uma
alteridade sem reduzi-las (muito), traduzindo-acerdo com suas proprias categorias, de
modo a nado se limitar a uma exposicao distanciadatificista, objetivista, mas a gerar a
aparicao daquilo que ha de invisivel — e logo,udgedivo — nelas?

Tendo em vista que 0s processos de patrimoniabzggando recorrem apenas a
producao escrita e fotografica sobre as manifesgaqde se tornam seus objetos de pesquisa,
mas demandam também que sejam feitos registrosvasithis das narrativas, performances,
contextos relacionados (geralmente editados nandits” de um documentario), cabe, hoje,
retomar e (re) discutir esses questionamentosvedaa mise-en-scenegque se dirigem ao
Outrd’. E isto que nos propomos nessa dissertacédo, foados, sobretudo, na andlise de

um filme: A coroacdo de uma rainh@rthur Omar, 1993).

2 Embora tenham a “louvavel” intencdo de apoiaredeér, incentivar a continuidade dessas manifestag
processos de patrimonializacdo em questdo saoepnébitos por natureza. Nos varios encontros relizam
torno de seu debate, muitos sdo os questionameméose levantam a respeito da concepc¢éo, do métathng
desdobramentos desses processos, de maneira aarindic riscos de “coisificacdo”, folclorizacao,
mercantilizacdo, desapropriacdo, ou mesmo de “@digaicdo” das experiéncias as quais eles se diriggm
dos problemas intrinsecos ao gesto de documentamtariar, “arquivar” celebracdes, expressdesgreshde
matriz africana — as quais se fundamentam, solwetal oralidade — diz respeito justamente ao psocds
“representa-lo” em suportes que ndo sdo proprEsamemoria, a sua temporalidade — quais sejarmritagsa
fotografia, o audiovisual.

% Uma discuss&o de tal carater se justifica primgipate devido ao atual contexto de producéo deeémmgobre
os chamados “bens culturais imateriais”. Num esfqrgr registrar de forma urgente o que ainda solela
tradicdo oral de grupos sociais periféricos, pezesb um amplo movimento de documentacao dos saberes
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Realizado justo em uma época na qual as manifestatgdcultura popular estavam se
tornando pauta ndo mais apenas do cinema documeentdas também de programas
televisivos e, logo em seguida, de 6rgaos de pamimA coroacdo de uma rainhpde em
cena as experiéncias do sagrado de membros dodReidi@aNossa Senhora do Rosario do
Jatob4, mais especificamente de Alzira Germanaifdaima senhora negra de meia-idade
gue é coroada, pelos seus, como Rainha de Noskar8atas Mercés. O filme foi produzido
para exibicdo no Channel Four, um canal da televisglesa, porém nos chama a atencao,
sobretudo, por ter sido dirigido por Arthur Omam artista renomado no dominio do cinema
experimental, principalmente no que se op6s am@iados padrbes de filme documentario.
Em Coroacgdq esse artista leva a cabo uma proposta estétieavigha sendo construida
desde os anos 1970 e que a partir dos anos 199ta gan rumo bastante particular,
culminando em trabalhos cordmtropologia da face glorios@Arthur Omar, 1993), e outros.
Sendo assim, reconhecemos nesse filme um desvitanbassignificativo em relacdo as
formas predominantes de por em cena manifestagdes as Congados.

Criado em fins do século XIX por descendentes deaalfos escravos das fazendas da
regido do Jatoba, nos limites do municipio de B#&ozonte, 0 Reinado em questéo era (e é
até hoje) uma das irmandades de tradigdo “conged®miais antigas da capital mineira. Por
meio de suas varias atividades — com destaquegpfasta em honra a Nossa Senhora do
Rosério —, 0 Reinado mantém um enorme repertoricados, ritmos, dancas, historias e até
mesmo linguas herdadas dos antepassados vindosrida @entro-Ocidental, transmitido
oralmente, de geracdo em geracado, por décadasinmui@ssionante processo de resisténcia
cultural e sdcio-politica. Ndo a toa, dois anosoiepdo langcamento d€oroacdq a
Irmandade de Nossa Senhora do Rosario do Jatobdnibada pela Secretaria Municipal de
Cultura de Belo Horizonte, ganhando o reconhecimet¢ patrimonio historico do
municipid’. O trabalho assumido por Arthur Omar na realizatgsse filme é, entéo, digno de
nossa atencédo e, em um primeiro momento, nos lewdagar: o que acontece quando a

proposta estética de Arthur Omar, consagrada atrdeéuma filmografia de mais de duas

celebracbes e expresséo originarias dos “povosipa@sposta a ameaca de que estas desaparecesrdquen
instante, “engolidas” pela sociedade moderna imdiistCom isto, observa-se a proliferacdo desedfrede
cameras a filmar qualquer manifestacdo convencanatho tradicional, “alimentando”, muitas vezespgous

de imagens-clichés exaustivamente reproduzidasnedss de comunicacdo. Basta um grupo de cinco isu se
pessoas dotadas de tambores, gungas ou patangaings Ba rua para que outro grupo, muitas vezesaom
mesmo numero de individuos, se retina em torno delejdos de aparelhos a captar cada gesto sobiss ma
variados angulos.

* Os processos de filmagem @®roacdoe de elaboragdo do dossié de tombamento da Irmanideam
simultaneos, porém se desenvolveram de forma paralem que um tenha influenciado diretamente rimou
Na verdade, embora tenha sido concluido dois aepsisldo langamento do filme, o trabalho da Prafeitle
Belo Horizonte se iniciou nos idos de 1991, antesmo das primeiras visitas de Arthur Omar ao Jatobéa
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décadas, se dirige ao Reinado de Nossa Senhorasiri®k do Jatoba, suas performances,
narrativas e expressoes, recriadas por uma irmandidnais de um século, enraizadas em
uma tradicdo de mais dois séculos (cujas origefgesdem” no fio da memoria)?

N&o estamos diante, é certo, de um filme que visas® integra a processos de
patrimonializacdo do Reinado. Pelo contrario, seabalho ndo passa tanto pela
documentacédo, pela pesquisa, ou mesmo pela narmag&osim pel@xperimentagca@om
uma matéria de base documental que se detém p@limapte sobre suas expressividades,
agenciando recursos, formas, efeitos de natureealoprinantemente sensorial. Essa
experimentacdo, por sua vez, se desenvolve, emsvaspectos, por meio de uli@tacao
pela realidade filmada, viabilizando, em diversasmantos, tradugcdes das experiéncias do
sagrado do Outro em consonancia com sua memonmasgaemporalidade

Nesse sentido, distinguim@oroacdocomo um filme bastante particular dentro do
conjunto de documentérios sobre Congados, que maecretomado e (re) discutido por
ocasido da multiplicacdo de registros audiovispagduzidos no contexto dos 6rgédos de
patriménio — sobretudo nos processos de Registeo sgudirigem a festas, expressoes e
lugares da religiosidade afro-brasileira. Visangoofundar essa discusséo, situamos nosso
objeto em meio a esse conjunto a partir de umalacteggdo com filmes comB8alve Maria
(Junia Torres, Pedro Portella e Aparecida Reis6R8Reis negrogRodrigo Campos, 2005),
0S quais nos oferecem um contraponto ao trabalhdArtleur Omar. Por meio dessa
interlocucéo, refletimos sobre outras propostaétieas — para além daquelas que visam uma
abordagem distanciada, cientificista, objetivista serem consideradas como possibilidades
na busca por umaise-en-scéngue respeite, incorpore e afirme a diferenca dordQut
contribuindo efetivamente, de maneira direta ouréta, para a manutencao, salvaguarda e,
principalmente, valorizacado de suas tradi¢des.

Ao longo das paginas dessa dissertacdo, nossaigesgudebruca, entdo, sobre as
formas daraducdq ou mediacdo, dexperiénciaslo sagrado proprias ao Reinado do Jatob&
que é empreendida pefaiseen-scénale Coroagdono que se afeta por elementos de seus
ritos, mitos e cosmologia. Levando em consideragéoo filme — de um lado — se dirige a
eventos, lugares e personagens que se elevam gmidmseus ritos, a dimensao do sagrado
e — de outro — recorre a procedimentos que sensitn@ ambito da experimentacao,
apropriamo-nos do conceito dabulagdq tal como discutido por Gilles Deleuze e
imagem-tempocomo principal operador da analise. De um ladecadmos compreender os

elementos do Reinado que adquirem uma funcdo ddaf@#lo ou que constituem uma
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poténcia de ficcdo. De outro, buscamos apreendexcossos d€oroacdoque reverberam,
intensificam, duplicam essa fung&o ou poténciagedgando aquilo que identificamos como
“subjetivas indiretas livrésPara tanto, a analise se desenvolve atravagsieikos basicos —

a temporalidade, a musicalidade e as materialidadea medida em que apontam, para nos,
essa permeabilidade entre o filme e as formas pleegséo congadeiras.

No primeiro capitulo, situamos nosso objeto de pisagdentro das reflexdes sobre o
“regime” presentista que condiciona nossa societiafle engendrando lugares-de-memoria,
ampliando a vaga patrimonial — dentro da qual a&gutdstemunhos de natureza “imaterial”,
oral, popular sdo obsessivamente documentadosptanexdos, arquivados. Indicamos, em
seguida, como o registro de celebracdes, expressémseres da cultura popular por meio do
audiovisual vém se tornando uma pratica cada vag reaorrente — tanto no ambito das
pesquisas académicas e das matérias televisivasfoquno dos 6rgdos de patriménio —,
conformada, muitas vezes, a padrdes de documensirdioldgico, jornalistico e/ou
patrimonialista. Questionamos esses registros rdidaeem que se fundamentam, em sua
maioria, Nno pressuposto da representacdo, tomasdmaaifestacbes em questdo como
objetos de estudo, e submetendo-as a abordagensraljantes, reducionistas,
“categorizantes”. Reconhecen@mroacdocomo um desvio a tendéncia, abordamos entdo o
trabalho de Arthur Omar de um modo geral, obsemwauhs proposi¢cées de outro cinema (e
de outra antropologia) desde o antidocumentéario uat@ “estética do éxtase” (e suas
“etnografias estéticas”), e confrontando-as com edesh do ‘“cinema documentario”
empreendida por Jean-Louis Comolli. Por fim, abords mais detidamente os fundamentos
das tradic6es de matriz africana em geral e distica, mitologia e cosmologia dos Reinados
em especifico, observando como aparecentCenvacdoe, depoisem Salve Maria e Reis
negros

No segundo capitulo, discutimos o problema da g@olwas experiéncias do sagrado
do Outro a luz de reflexBes etnogréficas e artister respeito de um método de afetacdo do
“pesquisador” por elas. A partir disto, convocanuss trabalhos de cineastas como Jean
Rouch e de teodricos como Pier Paolo Pasolini, &leleuze e Consuelo Lins para propor a
hipotese de qu€oroacaoconstroi “subjetivas indiretas livres” enquantoaudupla fabulacao
— fabulagé@o religiosa e artistica. Supomos, nonémtalgumas particularidades da fabulacao
empreendida por Arthur Omar em comparagdo com aéqoensada por esses autores, na
medida em que ela se configura como uma fecundagdoetudo, pelas formas materiais,

expressivas, sensiveis do outro flmado — deteedsBbre seus rostos, corpos, objetos, sons e
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movimentos, extraindo-lhe seus instantes, garimpaseus mistérios, glérias, éxtases.
Visando aprofundar essa suposicao, propomos erdfdlse deCoroacdq em interlocucao
com Salve Mariae Reis negrospor meio de sua temporalidade, sua musicalidadeas
materialidades, comentando detalhadamente cadassesleixos.

No terceiro capitulo, desenvolvemos a analise aom@nte dita, com base na divisdo
de Coroacdoem seis segmentos narrativos, performéticos edmaticos, escolhidos com
base nas relacdes tracadas entre este filmeSaloe Mariae Reis negrosEm todos eles,
observamos as relacdes das experiéncias do sagoadoongadeiros com aqueles objetos,
cantos, ritmos, instrumentos e movimentos que agpdem, tal como sdo apropriados pela
filmagem, montagem e articulacdo de imagens e sdiesse sentido, discutimos
principalmente a maneira como esses elementos emsmpma fungcdo, ou atualizam uma
poténcia (atribuida pela ritualistica, intensifiaguklo filme), qual seja: a de instaurar outra
referéncia temporal, propria do sagrado. Analisamdorma como gungas, feijdes e coroas
sdo enquadradas, como versos, pulsagdes e ruidomigddos e como o tempo é (re)
construido (com seus jogos entre fragmento e doyadi&tensdo e instante, repeticdo e
inovacao), investigamos entdo a dupla fabulacacequ®pria aCoroacaq e que nos aponta
outras vias paramise-en-scengos Congados.
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1. Patrimbnio, documentacéo e as manifestacdes clatura popular

Em muitos de seus trabalhos, o historiador Frangarsog discute a hipétese de que
vivemos hoje, na sociedade ocidental capitalistaa tcrise” do tempo, na qual o presente
vem se impondo como Unico horizonte para a maiote pdos individuos. A hipétese é
construida com base na nocaordgime de historicidadeque, numa acepcao estrita, diz
respeito as formas de relacdo de uma comunidadeoctampo (por exemplo, as maneiras
como 0s sujeitos lidam com seu passado), e, nuaptac ampla, designa as modalidades da
consciéncia de si de uma comunidade (por exemgplexperiéncias de distancia de si para si
mesmo ou, em outras palavras, as proprias condnggtesicas dos sujeitos). Para o autor, em
fins do século XX, um novo regime de historicidadeja nova maneira de articular as
distintas categorias do tempo (passado, presefiieum), se torna hegemdnica em nossa
sociedade: o “presentismo”.

O “presentismo” € caracterizado pelo autor enquardem do tempo engendrada pelo
ritmo acelerado e imediatista dos mercados, pglacidade de transformacdo e adaptacéo
intrinseca ao sistema capitalista, na qual as reriees, juntamente com as ideias, 0s habitos,
0s comportamentos, tém sua vida util cada vez magsirtada, tornando-se rapidamente
obsoletas, antiquadas, e sendo sucessivamentatiddast por outras mais adequadas as
novas tendéncias. Nessa forma de se relacionandempo, as atencdes todas se voltam para
0 presente, que se expande e avanca sobre o passadiaturo — “um presente massivo,
invasor, onipresente, que nao tem outro horizonem adele mesmo, fabricando
cotidianamente o passado e o futuro do qual elenesassidade” (HARTOG, 2006, p. 270).
A relacdo com o passado, por sua vez, oscila abtdreamente entre “a amnésia e a vontade
de nada esquecer” (HARTOG, 2006, p. 271). Por w,la esquecimento é forcoso — ao
mesmo tempo inevitavel e necessario, para que wo"nEossa emergir. Por outro lado, a
memoria ndo é mais espontanea, recriada no degirgdstos, habitos, oficios de uma
coletividade, mas é colocada aos diversos sujedo® uma obrigacdo — para que aquilo que
se torna “velho” possa estar sempre disponivel paansulta nos mais diversos arquivos.

Para Hartog, um dos sintomas desse “presentisneodsé&novimentos de preservacao,
valorizagdo e reapropriacdo do que é identificamlo fabricado) como antigo, tradicional,
memorial, em busca das “raizes” de um ou outrogyrap quais ganham forca no Ocidente
principalmente a partir da década de 1970. Opoedbisdiferenca em relagdo aquilo que nos
engendrou, esses movimentos sdo, na maior partedes, acompanhados pela invocagao de

um dever dememaria de uma urgéncia por documentar, arquivar, coasdéndo aquilo que
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serve a lembranca do passado ndo apenas de unsamasade uma cidade, bairro ou mesmo
familia. Prolifera-se entdo aquilo que Pierre Nidentificou como “lugares-de-memoéria” —
nao apenas 0s espacos fisicos que remetem a estadpaltais como 0S monumentos
histdricos), mas todos os restos materiais, futsoa simbdlicos (um depdsito de arquivos,
um objeto utilitario ou a comemoragéo de um evgmio exemplo) que sao investidos de uma
aura, apropriados em um ritual, ou carregadosrdbrinca

Concomitantemente, multiplicam-se os esforcos Eal®aguarda do que Hartog
chama de 4lter ego” da meméria, o patrimérfie- o conjunto de bens, de natureza material
ou imaterial, produzidos ou detidos por determingdgo social, aos quais se atribui um
valor de testemunho a respeito da experiéncia tlce longo do tempo. Os bens de
natureza imaterial, tais como narrativas, expressé@hecimentos transmitidos oralmente,
recebem particular destaque na medida em queaentesho emerge novamente como fonte
indispensavel para a “reconstrucdo” do passadoHlistaria — especialmente aquela que se
intitula Historia do Tempo Presente.

Assim, Hartog observa como, paralelamente a emeimé&e umaNorld Economy
caracterizada pela integracdo de mercados “em tesgly que intensifica o processo de
globalizagédo dos habitos, valores e referénciadeatais, o “presentismo” engendra também
um World Heritage inaugurado pela Convencgao sobre a Protecdo domBaio Mundial
Cultural e Natural (UNESCO, 1972), que expande fmigéo de patriménio para além dos

limites das memérias nacionais, pré-modernas elmapeias. A partir desse marco, as

®> Como mais um sintoma do “presentismo”, “os lugatesnemaria nascem e vivem do sentimento que ndo ha
mem©éria esponténea, que é preciso criar arquiwEs£gpreciso manter aniversarios, notariar atasjupoessas
operacdes ndo sdo naturais. (...) Se vivéssemdadaramente as lembrancas que eles envolvemseliesn
inGteis. E se, em compensacéo, a histéria ndoasteegsse deles para petrifica-los eles ndo seri@méugares

de memdéria” (NORA, 1993, p. 13). Nesse sentidangoirtante destacar que, na concepcdo de Pierre dlora
lugar-de-memoria é constituido por um vai-e-vemeehistéria e memdria, estando situado na encaddtde
dois movimentos: de um lado, “um retorno reflexde histéria sobre si mesma” e, de outro, “o fimudea
tradicdo de memdria”. “Os dois movimentos se coamipara nos remeter de uma so vez (...) aos instios

de base do trabalho histérico e aos objetos maisdicos de nossa memodria” (NORA, 1993, p. 12).

® Francois Hartog se refere ao patriménio como @uda memaria justo por se caracterizar como umadnia
transformada por sua passagem pela historia, duvida como um dever e ndo mais espontanea” (NORA,
1993, p. 14). A emergéncia do patrimdnio sinaligaimm a mudanca de um regime de memdria para outro
(HARTOG, 2006, p. 172). Justo por ndo ser mais ithdvdo interior”, ela tem necessidade de suportes
exteriores, tangiveis, a exemplo dosemoriais “Dai a obsessao pelo arquivo que marca 0 contémpo e que
afeta, a0 mesmo tempo, a preservacdo integraldted@resente e a preservacao integral de todssaga”
(NORA, 1993, p. 14).

" A nocdo deWorld Heritageemerge, de certo modo, como uma reacéo aos efitvgorld Economyna
medida em que busca identificar, documentar e izaloracima de tudo os bens culturais e naturaia cuj
manutencdo vem sendo ameacgados pelas transfornmdegecadeadas pelo Capital. Na convencéo de 4972,
discussdo da UNESCO ainda ficou restrita a maidsidé do patrimdnio, porém ja se reivindicava erdgao
protecdo também do que fosse imaterial — a exedgd@réaticas da cultura popular e tradicional. Blesstido,

0s grupos étnicos minoritarios receberam signifieaatencéo, justo por ndo terem legado, tal cosnoagdes,
monumentos histéricos ou artisticos, e por seremmass recentemente afetados pelos processos de
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memoérias de grupos étnicos minoritarios, da conteameidade e/ou dos ndo europeus vao
sendo, cada vez mais, incluidas na pauta das pgi@roniais.

Comecam a ser introduzidas nos patriménios as péedudos “esquecidos”
pela histéria factual, mas que passaram a seroopbjiicipal de interesse da
histéria das mentalidades: os operarios, 0s carspsn®s imigrantes, as
minorias étnicas, etc. Aos bens referentes a gs8pes se acrescentaram 0s
produtos da era industrial e os remanescentes aalonwral. A partir de
1945, os nacionalismos que emergem nas ex-colorsakretudo as
francesas, nos continentes africano e asiatico,ecam também a se
apropriar da no¢ao europeia de patriménio (FONSE®AY, p. 72-73).

Para Francois Choay, as conven¢fes mundiais denpaio a partir da década de
1970 desencadearam processos de extenséo tipo(pgicaxemplo, da arquitetura erudita a
popular ou de massa), cronoldgica (das edificac@esenarias as atuais) e geogréfica (do
continente europeu para o resto do mundo) do condeipatrimonio (2006). Nesse processo,

a vaga patrimonial, em sintonia com a da memaodgapto, tomou cada vez
mais amplitude até tender para este limite quea seriudo patrimonia
Assim como se anuncia ou se reclama memoérias de asdim tudo seria
patriménio ou suscetivel de tornar-se (HARTOG, 2@0&68, grifo nosso).

Consequentemente € notavel a emergéncia de divergas categorias do patrimonio,
tais como as de patrimbénio ambiental, biolégiconéieo, e — no que diz respeito ao
“cultural” —, a depatriménio imaterial.

No Brasil, as politicas de protecdo ao patrimdaram inauguradas oficialmente em
1937, com a criacdo do Servico do Patriménio Histoe Artistico Nacional (SPHAN) —
depois Departamento (DPHAN), e hoje Instituto (IMJAMario de Andrade foi um dos
idealizadores dessas politicas, tendo sido respehsla elaboracdo do anteprojeto do
orgao. Nele, adotava a perspectiva de um tratameteigral da cultura brasileira, que incluia
tanto suas obras de arte, quanto suas praticasaisl+ com destaque para “o povo brasileiro
em seus costumes, usancgas e tradi¢cdes folclopeaencendo a propria vida imediata, ativa
e intrinseca do Brasil” (CHUVA, 2011, p. 154). dderia, assim, a necessidade de abarcar
seus elementos tangiveis e intangiveis, na medidagqee dependem um do outro. O

anteprojeto, no entanto, nao foi levado em conagder na atuacdo do SPHAN durante sua

homogeneizagéo cultural. “Na esteira da globaliaapsssaladora, parece reaparecer com forca aaquehss
identidades culturais locais, que sdo amplamens&reledas nesta dimensdo “imaterial” do patriménio”
(CASTRIOTA, 2009, p. 207).

® Em 2003, uma nova convencdo mundial de patrimitrdiogurou a categoria de imaterial tal como sezatil
hoje: a Convencéo para a Salvaguarda do Patrin@ritaral Imaterial (UNESCO, 2003).
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fase inicial, também chamada de fase “heroica’o Behtrario, até os anos 1970, o 6rgao
desenvolveu uma politica de “pedra e cal”, istexg]usivamente voltada para o tombamento
de monumentos histéricos ou artisticos, reconhscatono patriménio na medida em que

estavam vinculados a fatos memoraveis da Historiardsil. Para Marcia Chuva,

Mario de Andrade apontava para uma concepcao aitdgrcultura, na qual
concebia patrimbnio em todas as vertentes e nafjreendo que o Estado
deveria estar pronto para uma atuacdo integra@iondora originados da
mesma matriz andradiana e no mesmo contexto olitittural brasileiro
(...) os campos do patrimonio e do folclore tiversumas trajetorias apartadas
na origem (CHUVA, 2011, p. 151).

Assim, o inventario das tradicbes populares tal agonoposto e iniciado pelo
modernista em suas andancas pelo interior do Br@siexemplo da Missdo de Pesquisas
Folcloricas) veio a se desenvolver em outras uigies, a exemplo da Campanha de Defesa
do Folclore Brasileiro (CDFB). Criada em 1958, sa#sncdes estavam voltadas para o
folclore enquanto sintese das trés matrizes formaadita cultura brasileira (o branco, o negro
e o indio), ndo se restringindo, portanto, ao legimeuropeu.

Durante muitos anos, as trajetérias do entdo DPHANla CDFB correram
paralelamente, reencontrando-se somente na chdasmlenoderna daquele, quando, a partir
das experiéncias do Centro Nacional de Referénaltui@l (CNRC), criado em 1975, as
dimensdes material e imaterial da cultura foranpn@damadas. As nocdes de patrimonio
histdrico-artistico e folclore foram revistas e &thidas por outras, tais como a de bem
cultural. Assim, a década de 1980 presenciou swessseformas nas instituicdes
responsaveis por politicas de protecdo ao patrimndais como a ampliacdo da esfera de
preservacao (abrangendo uma variedade cada ver deaiens culturais), a democratizacao
e horizontalizacdo das acdes (envolvendo a patém de outras esferas administrativas e
grupos sociais), a introducdo de novos conceit@soaos e instrumentos (com destaque para
0 mapeamento, 0 inventario e o registro do patrimdmaterial), etc. Um reflexo dessas
mudancas foi, por exemplo, o tombamento do maigamerreiro de Candomblé do pais, o
Casa Branca, pelo DPHAN, em 1982. Um mecanismo po@o DPHAN, o tombamento,
uniu-se a visdo proposta pela CDFB, o reconhecinéattradicbes de outras matrizes que
nao apenas a catolica luso-brasileira. Caso sentelhaorém situado em nivel municipal, foi

o tombamento da Irmandade de Nossa Senhora doi®Rdearatoba, um espaco de referéncia

9 Foi nessas andancas que Mario de Andrade consteuilestudo sobre as “dancas dramaticas do Braail”,
qual reserva uma parte a descri¢cdo das congaddsioe se vera mais a frente.
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do Congado, pela Prefeitura de Belo Horizonte, 8861 Pouco antes, a Irmandade e seus
ritos j& haviam sido filmados por Arthur Omar éntoroag¢do de uma rainh@993) objeto
de estudo dessa dissertacao.

Na década de 2000, com a criagdo de um novo mewauaie protecdo — o Registro —,
esses exemplos se multiplicaram. O Registro de Britirais de Natureza Imaterial foi
instituido no Brasil pelo Decreto Federal n° 3.58&,04 de agosto de 2000, e logo em
seguida adotado por diversos estados e municipiesde entdo, o atual IPHAN vem se
dedicando a pesquisa, salvaguarda e valorizacadivéesas tradicdes de matriz africana
(logo, da cultura oral), tais como o Jongo, a Cappe Maracatu. O Congado em breve sera
incluido no rol do Patriménio Cultural do Brasilst@ando seu processo de Registro em
andamento. Varios municipios do estado de Minasi&@ fizeram o Registro de expressoes
ou celebracdes locais do Congado. A capital Belozidote ainda n&o esta entre estes, porém
em 2006, sua Prefeitura, por meio do projeto “Méandia religiosidade afro-brasileira”,
desenvolveu o0 mapeamento de mais de trinta Irmasdde Nossa Senhora do Rosario da
cidade, entre elas a do Jatoba, o qual resultguathicdo de um catélogo, e do documentario
Salve Maria(2006) — que serd, nessa pesquisa, posto em aiéogCoroacao

Fruto da incorporacdo do CNRC nas politicas do IRHAs Registros de Bens
Imateriais vem se desenvolvendo em todo o paislmsa em uma praxe estabelecida pelo
préprio orgao federal, através do Programa Nacidaaatrimdénio Imaterial (PNPI). O PNPI
define o conjunto de trabalhos especificos a seeafizados para a instrucdo dos processos
de Registro, prevendo, entre outras coisas, a dauagéo fotografica e audiovisual.

Em nivel federal, a instru¢cdo desses processoseoderacordo com a metodologia do
Inventario Nacional de Referéncias Culturais (INR@)e prevé trés etapas: levantamento
preliminar, através do qual sdo realizadas pesgjeisafontes secundarias e em documentos
oficiais, entrevistas com a populacdo e contatomn dastituicbes, propiciando um
mapeamento geral dos bens existentes em uma deselamiocalidade e a selecdo dos que
serdo identificados; identificacdo e documentagdm, meio das quais sdo aplicados
formularios que descrevem e tipificam os bens g@lados; registro propriamente dito, que &
o trabalho de pesquisa mais aprofundado, de nat@rementemente etnografica, que podera
ou ndo ser empreendido com vistas a inscri¢ao oodme um dos livros de Registro.

E curioso observar que a metodologia do INRC peewdscricdo de seu objeto de
estudo em categorias previamente definidas. Nasgquefere ao Registro de Bens Imateriais,

se circunscrevem a quatro opcoes: os Lugares, losré3a as Celebracbes e as Formas de
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Expressdo. De um modo geral, as tradicbes de nedticana referidas acima vém sendo
consideradas enquanto Formas de Expressao, ist® ‘fperformances culturais de grupos
sociais, como manifestacdes literarias, musicééstipas, cénicas e ludicas, que séo por eles
consideradas importantes para a sua cultura, maraGdentidade” (Portal do IPHAN). Por
vezes, também sdo enquadradas como Celebractesg, istestividades que marcam a
vivéncia coletiva de um grupo social, sendo comamies importantes para a sua cultura,
memoria e identidade” (Portal do IPHAN). Diversossguisadores vém, no entanto,
questionando a categorizacdo na medida em que diciapte para abordar essas
manifestacbes em toda sua complexidade, principgémeuando dizem respeito a
religiosidade, & devocao, ao sagrado de um.povo

De um modo geral, a metodologia do INRC é alvo déas questionamentos. Alguns
deles recaem, por exemplo, sobre a maneira cornowargentacao de bens imateriais € feita —
por meio da aplicagdo de formularios que, depermldedcomo sdo aplicados, podem levar a
uma priorizagdo de dados quantitativos, ndo rafletio conjunto de significados, valores e
relacbes que estdo associadas as praticas em qyuEkaseria, assim, uma faca de dois
gumes, pois a0 mesmo tempo em que facilita a gesthlica desses bens, simplifica suas
dimensdes politica, social, cosmoldgica. A respdédssa discussdo, Aline Brettas relaciona
diferentes pontos de vista:

Lembramos Goody (1988) e Ong (1998), que demonspassuir visdes
diferenciadas em relagédo ao registro escrito @unginalizado: o primeiro
afirma que a redugéo de uma cultura a um quadrdcesende a integrar o
gue € percebido numa mesma ordem, provendo engouti@s
simplificados para os sistemas mais sutis de medeéoral; ja 0 segundo
enxerga um distanciamento que a escrita realiig gbasta a pratica cultural
de um contexto existencialmente rico, de muitasieiagdes orais. Diante
de tais consideracfes, presumimos que o registriiceé essencial para a
transmissdo da memoria, e a inclusdo de camposgcaso do dossié
analisado, facilita a compreensdo do leitor a i&gspa&lo bem
patrimonializado. Entretanto, trata-se de um prdiaiitado, visto que uma
celebracdo como o Reinado compreende nuances mepres@assiveis de
serem sintetizadas em palavras ordenadas (...)TBRE, 2013, p. 154).

O Registro do Congado em Minas Gerais tem sido araaido para o debate sobre a
metodologia ndo apenas do INRC, mas aquelas upattzs 0rgaos de patriménio em geral.
Vem se problematizando, por exemplo, a abordagesrpdegormances ou festas de carater
sagrado que muitas vezes as reduz a modelos delarasiate racionalistas, burocraticos,

estanques, sendo incapaz de captar os sentimartegpcao, a epifania que estdo em jogo.
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1.1 Do documentario patrimonialista ao antidocumerério

Ao longo dos pouco mais de dez anos em que a s@kdm do patrimbnio imaterial
vem se desenvolvendo institucionalmente no Brasildeterminado padrdo documentario se
consagrou como O género narrativo mais recorrem@teelaboracdo de seus registros
audiovisuais. Herdando caracteristicas de um “nwodetiol6gico®® — conforme teorizado
por Jean-Claude Bernardet em seu |@meastas e imagens do pevodentificamo-lo como
um género que se formou, sobretudo, em torno doopitm® de documentar as manifestacoes
de carater regional, étnico ou popular que corestitlas “raizes” do pais. No intuito de
representa-las de modo abrangente, generalizanédizante, prevalece, nele, a opc¢ao por
estratégias hibridas, as quais se apropriam, nmmesunciado, de recursos como a @oer
de uma autoridade, a entrevista e a observacamendiseto. A pratica da entrevista €, sem
davida, a mais difundida e, provavelmente, a matsmatica, tendo em vista ser utilizada
como um recurso aplicavel em qualquer projeto deumhentario, uma forma igualmente

adequada para abordar qualquer tema. Para Luin&=sze

E o que Bernardet quer dizer quando afirma quenti@eista viroucacoeté
(2003, p. 285). A frequéncia com que a entrevistautdéizada em
documentérios os mais diversos mostra como elarseu uma estratégia de
abordagem padrdo, da qual quase ndo se acredita $eai possivel
prescindir. Naturalizou-se a ideia segundo a ceral,algum momento do
processo de producdo, o documentarista deverd vistare alguém
(REZENDE, 2013, p. 245, grifo nosso).

A vigéncia desse género como a mais “autorizada’ fdamas de registrar o0s
testemunhos da experiéncia do “povo” ndo € de agoas deriva de um modo de fazer
documentarios que se consolidou no Brasil entrdéasdas de 1960 e 1970, a partir de

trabalhos como os da Caravana Farka® conjunto de filmes reunidos sob o titulo “A

19 A nogéo de “modelo sociolégico” foi criada por de@laude Bernardet a partir da analiseMieamundo
(Geraldo Sarno, 1964), entre outros filmes brasiedda década de 1960. Nela, o tedrico reconhecpaaindio
documentario no qual a estrutura do filme se omgaam torno de uma vawerautorizada que nos expfe uma
tese sobre determinado objeto de estudo — a “vodot@”. A comprovacdo dessa tese ocorre por meio da
articulacéo entre a voz do locutor e as vozes dosopagens, captadas em geral por meio de enagvist qual

as primeiras, que se referem a experiéncias ingivé sdo apropriadas como subsidios para quenggoaha
uma generalizacdo a respeito do tema, manifestaspginda (BERNARDET, 2003, p. 15 a 57).

* Caravana Farkas é o nome atribuido ao conjunfindes produzidos por Thomas Farkas entre 196468.19
Primeiramente, referia-se a vinte documentariogesab cultura popular nordestina, produzidos em 1869
reunidos sob o titulo “A Condi¢éo Brasileira’. Fddos simultaneamente no Ceara, Pernambuco e Reodnca
Baiano, foram curtas e médias-metragens dirigidoscmeastas como Geraldo Sarno, Paulo Gil So8ggio
Muniz, e outros. Mais tarde, esse nome abarcoud&amntutros quatro filmes produzidos em 1964 — egige
Viramundo—, que integraram posteriorio longa-metragem “Brasil Verdade”. Apesar dasrdifieas formais
entre si, esses filmes em geral compartilham agstepde mostrar a realidade brasileira criticamesgb um
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Condicdo Brasileira” (1969-1973) é exemplar no dliz respeito a uma atitude de
documentar aspectos da cultura popular, materiahagerial. Seus realizadores filmaram
diversas praticas tradicionais dos sertdes noraestevando em consideracao, sobretudo, a
iminéncia de sua morte, anunciada pelo “progresspela modernizacdo conservadora que
integrava 0s mais remotos cantos do pais na lagcam mercado em escala nacional,
transformando os modos de vida de seus habitdb$ssa. atitude, tal como se configurou na
época, foi duramente criticada por autores comm-Tdaude Bernardet que, num texto
publicado no jornal “Opinido” em 1975, classificaueomo atitude de “desapropriacédo
cultural”, na medida em que a producao dos filnsEsygava aos grupos sociais retratados e
nao voltava para eles. Para ele, “de um modo gesafiimes ocultam essa dimenséo e se
apresentam como defensores da cultura populaani@gmtcoincidir com seus problemas”
(BERNARDET apud MESQUITA, 2006, p. 7).

No entanto, é preciso lembrar que, apesar de segelsobre basicamente um Unico
grande “tema®, o conjunto em questdo é dotado de uma signifizativersidade estética.
Tal como aponta Claudia Mesquita em seu endaaravana Farkas e npgxistem filmes
com teor mais informativo, didatico, outros com um#encdo mais argumentativa e
interpretativa, mas ha também filmes que ndo assumsse compromisso, parecendo
empenhados em flagrar singularidades (MESQUITAG2004). Por outro lado, é justo notar
gue mesmo alguns filmes identificaveis como “dic#&l e/ou “interpretativos” — aos quais se
dirige a maior parte das criticas — tém uma potéque reside, entre outros aspectos, no seu
propésito de ndo apenas ‘registrar’, mas tambénterfinetar” a realidade filmada. O
produtor Thomaz Farkas entendia essa interpretagm um passo além da “simples
reproducdao filmica do real”, em direcdo a apregg@iotale um “ponto de vista subjetivado do
autor” (FARKAS apud MESQUITA, 2006, p.*?) Sem divida, os comentarios em wver

foram os principais meios utilizados para a aprhegd@o dessa subjetividade. Esses

viés socioldgico, histérico ou antropoldgico, e com carater fortemente expositivo, recorrendo gsasepre a
explicacdo, ou argumentagdo, em weerde uma autoridade cientifica, intelectual.

12 para Claudia Mesquita, uma das caracteristica®staepresente em quase todos os filmes do conjiénto
esforco em abordar um tema com “T” mailsculo, sabrgual se disserta a partir de situacdes e imagens
particulares, raramente localizadas, nomeadas®easo das pessoas, individualizadas. Sdo monagrgtie
almejam a macro-andlise. O homem singular, a situgarticular, o local especifico sdo transformaeios
categorias, a partir das quais se tecem signifesagénéricas” (2006, p. 4).

13 Nesse sentido, a Caravana Farkas tinha um progdsitlégico bem definido e, até certo ponto, “glugl”:

uma vontade de perceber na realidade filmada o dEdatualidade e de mudanca, sem produzir uma
romantizacdo sobre o tradicionalismo da culturaufgap Para Claudia Mesquita, “ha, nao apenas nistreg
mas sobretudo na interpretacdo que se torna visavehontagem, um compromisso e uma preocupacé® reai
com o homem brasileiro, uma vontade de entendetupae esse homem sertanejo ocupa no mundo, e em qu
medida as mudancas em processo vao beneficiatlrmar seu cotidiano ainda mais precario” (2008)p.
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comentarios, porém, raramente aparecem como a uoicanobilizada pelos filmes, mas
convivem com diferentes vozes, extraidas de depaoeede cantorias, de LPs (vozes de
personagens, de cantadores, ou mesmo da musiaanakgu pop). Nesse sentido, a
subjetividade do autor ndo apenas €, em varioscesativizada pelo confronto com outras
perspectivas, como também é evidenciada pela rnatélo de elementos bastante diversos na
mesma narrativa. A trilha sonora “impura”, “mistad de filmes comoviva Cariri!, por
exemplo — na qual se inserem musicas que ndo pentee/ou sequer remetem aos universos
culturais filmados —, reflete, de certo modo, umad’ coincidéncia” entre a visdo do cineasta
e do “povo” tornado imagem, “uma explicitacdo dgdudo realizador”. Nas palavras de
Mesquita,

s

Muitas vezes € na musica que esse ponto de vistoleea, e que se
explicita a consciéncia reflexiva deste “olhar deat (caracteristica que
veremos com forca em filmes do comeco dos anossit@a&dos por Jean-
Claude Bernardet no capitulo de “Cineastas e ImgagenPovo” que se
chama justamente “A voz do documentarista”: filntes Ana Carolina,
Arthur Omar, Paulo Rufino etc.; nalguma medidagedimes ndo sédo o
oposto dos filmes da Caravana, que ja antecipamctesisticas bastante
“opacas” (MESQUITA, 2006, p. 7).
De um modo geral, varios filmes de Geraldo Sarradeposer citados como exemplos
dessa contradicdo intrinseca a atitude da Cardzakas. Sao filmes comdtalino/Lampiéo,
Os imaginarios Jornal do sertdp A cantorig e Viva Cariri!, dedicados a temas como a
literatura (de cordel), o artesanato (em barro,ainajl a musica (das cantorias), o trabalho
(rural) e a religido (popular) tradicionais do &erinordestino, recriadas através de varias
geracoes, transmitidas pela oralidade. Alguns de¢egermitem inclusive a duracdo dos
acontecimentos filmados, detendo-se longamenteesasr performances em questao,
reduzindo as intervenc¢des de montagem, locucadlioa sonora — € o caso, por exemplo, de
A cantoria Mesmo assim, considerando esses filmes em @laléate, ainda é significativo o
nivel de controle do diretor no sentido de — comseb@as informacgdes coletadas por meio da
filmagem — produzir generalizacdes sobre as pegsmsa 0s ambientes e 0s eventos postos
em cena, tomados como um objeto de estudo cientific
Desde a Caravana Farkas, os debates a respeitculaehtacdo das manifestacdes da
cultura popular — e da necessidade de registré@Aasuporte audiovisual — se intensificaram
consideravelmente, além de terem se tornado ummtasgovernamental. Hoje, € o préprio
Estado — seja na esfera federal, estadual ou rpahiei que tem a responsabilidade de

produzir (ou contratar empresas que produzam) ingagebre elas, na medida em que se
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tornou uma etapa indispensavel do Registro de Baateriais. Esse processo implica, de
certo modo, em uma cristalizagdo do género em &mestijas narrativas vém se impondo
como as mais legitimas, ou as mais aptas a daa desses testemunhos. Com ele, surge uma
“comunidade de praticantes” especificos e, consgguoente, uma “medida de regulacédo do
trafego discursivo” patrimonialista, os quais criamn “enquadramento” para os filmes
produzidos e consumidos sob esse contexto.

No livro Microfisica do documentartd, Luiz Rezende elabora uma consistente
reflexdo sobre o que ele chama de “pré-subjeti@ddm documentario” — as tradicbes do
documentario como instituicdo e disciplina formadode uma virtualidade que antecede a
criagdo dos filmes e influi diretamente nas escobhas realizadores. Sua discussao se refere
ao campo do documentario de um modo geral, maancente pode ser apropriada para

falarmos desse género patrimonialista em especH@a@ o autor,

Os documentarios de encomenda (sejam “institucbrai televisivos), os
concursos publicos para projetos de documentassyrsos que pretendem
ensinar a fazer documentério, todos servem de dremge como a
“instituicdo documentario” determina, de varias mieas diferentes, uma

BN

pré-subjetividade a qual o cineasta e sua equipe suas intengdes,
posicionamentos politicos, objetivos e pontos dgayidevem se submeter
ou se adaptar, deliberadamente ou nado, para torsau projeto ou filme

aceitaveis e reconhecidos institucionalmente (REZEN2013, p. 244).

E assim que, por meio de suas contratacbes, editafermacdes, 0s Orgaos
responsaveis pelo patrimdnio circunscrevem, dwatandiretamente, todo um modo de fazer
— um “enquadramento” — que norteia a construcasedegnunciados, levando-os a se
utilizarem quase sempre dos mesmos recursos exoessestratégias de abordagem, sejam
quais forem as especificidades de cada manifestadaatre os principios que sustentam a
forma desses enunciados se dirigirem para o muisloribo, sobressai-se um “dever de

memaoria” muito semelhante aquele problematizaddHaostog, o qual justifica um tratamento

4 Esta referéncia ser4 amplamente utilizada nashagiggeguintes na medida em que vem ao encontro da
importancia e necessidade de problematizarmos cedorde representacdo. Sustentando a grande andisi
filmes documentérios aos quais chamamos de “patiatistas”, esse conceito sera conscientementednega
pelo trabalho de Arthur Omar. Nesse sentido, ateuis que 0 conceito ndo apenas nao se aplicénaoAi
coroacdo de uma rainhanas também se mostra problematico para pensacwdntario de um modo geral.

15 Um exemplo dessas diretrizes pode ser identificgdo exemplo, nos editais abertos pelo IPHAN para
patrocinar trabalhos de identificacdo, pesquisaalaguarda de bens imateriais. O Edital de Apoio a
Documentarios Etnograficos sobre Patrimdnio Cultimaterial (Etnodoc), publicado nos anos de 2QUD9 e
2011, é um deles. Criado em parceria com o Cenawiddal de Folclore e Cultura Popular e a Assoociaga
Cultural de Amigos do Museu de Folclore Edson Camnecom a finalidade de estimular a producdo de
documentarios sobre celebragfes, expressdes esalgegrupos formadores da sociedade brasileEmarioc
tinha como objetivo “estimular iniciativas voltadpara a melhoria das condigBes de transmissdougiiode
reproducéo dos bens culturais que compdem essersaiv
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predominantementexpositivd®, que visa desenhar um panorama do objeto em liglzole,
sem permitir brechas, como se pretendesse galtamtsarepresentacéo plena e definitiVa

Existe um problema intrinseco a maneira como seatmna producao desses filmes
que reside no fato de estar marcada pelo pressugasdpresentaca®, logo, pelo intento de
gue aqueles se adequem, da melhor forma possov@lbjato representado. “Designar um
objeto para a representacao (...) implica em cen&ith passivel de um julgamento de sua
adequacao ou coeréncia ao objeto suposto” — osgualipde previamente dado, dotado de
uma “identidade univoca”, e sobre o qual “se pdasgar a um consenso” (REZENDE, 2013,
p. 55). Sob essa perspectiva, tanto melhor ser@onngentario quanto menos ele for
construido arbitrariamente, baseado em convendiauks alheias a seu objeto, ou quanto
mais sua construcao for motivada pelo saber exestn torno deste, visando a legitimidade
de seu discurso. O documentarista tem, assim, erdi evitar quaisquer distorcbes da
realidade, equivocos histéricos ou esteredtipoturais. Para tanto, ele deve abordar seu
objeto em acordo com critérios ou modelos validagetas disciplinas académicas
institucionalizadas, de modo a (re) produzir coithentos iguais ou semelhantes aos que se
elaboram nestas. “Isso nos mostra como a propgamdeadequacad(...) € nestes casos,
uma nocao exterior, como ela depende da deternundgdm saber, que nao pertence ao
préprio campo da expressao audiovisual” (REZENOH3R2 p. 57).

Nos documentéarios produzidos de maneira vinculadagdos de patriménio, essa
relacdo do audiovisual com um campo de saberregitd € bastante intensa e determinante.
E comum, por exemplo, que seus realizadores busquespaldo da autoridade socialmente
reconhecida de historiadores, socidlogos ou anliwgpé (por meio da pratica difundida da
consultoria), apropriando-se de seus enunciadosad@imalidade de conferir veracidade ao

filme. Institui-se assim um acordo tacito entre

16 Nesse caso, utilizamos o termo “exposicdo” naserdido de “narrar” ou “argumentar”, explorado [t
Nichols em sua teorizagcao sobre o modo expositvedresentacéo, e sim no sentido de “pdr a visth&omo
Walter Benjamin discute a respeito do valor de eigim das imagens reprodutiveis tecnicamente. Essa
abordagem predominantemente expositiva seria exfdela que privilegia a reproducdo das aparénisaseis

e/ou audiveis da manifestagéo, técnica ou cieatifante, no filme.

7 Nesse caso, utilizamos a nocdo de representaggiearo vinculada a ideia de “substituicdo”, ou de
“referéncia”, isto é, enquanto aquilo que ocupagal de uma coisa que se tornou ausente, presantfi-a.
Essa substituicdo pode ou ndo ocorrer por meiontie nelacdo copia-modelo baseada na similitude éistta
reproducdo de aparéncias sensiveis. Como foi siogera nota anterior, a construcdo de documentarios
patrimonialistas estd fundamentada, sobretudoanegsoducao, tendo em vista a funcao do audidvisuao

um “complemento” para a escrita desenvolvida nebalhos de Registro (que é, por natureza, incapaz d
documentar o seu objeto por meio de imagens emmanid e sonorizadas). E por meio da reproducdo que
esses documentarios adquirem entdo o estatutofel@neias sobre o bem cultural em questao, as @qsais
gestores do patriménio poderdo recorrer para auefiecde sua salvaguarda, inclusive nos casos-lidete
ocasos, perdas ou lacunas desse bem.
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aqueles que desejam ‘representar a realidade’cams diz Nichols, sabem
que toda representacdo € uma fabricacdo — e precigartanto, de
legitimacdo —, e aqueles que detém a autoridade sofb saber estabelecido,
mas sabem que o reconhecimento desta autoridadmpres conflituoso e
provisério — e precisam garanti-lo, ampliando sentrole e sua influéncia
sobre quantas areas da atividade humana for pb§REEENDE, 2013, p.
58).

Essa vinculacdo, porém, é bastante restritiva lelgm@atica. Como se sugere acima, 0S
préprios atores desse processo tém consciénciaedean um filme pode ser completamente
isento de manipula¢des, nem uma disciplina podétamente unissona, isenta de conflitos
internos. Se por um lado, uma “realidade ndo pedeepresentada sem que haja artificios”,
por outro, “ndo ha como estabelecer o que é aesidia partir de um critério de julgamento
Unico” (REZENDE, 2013, p. 59).

Em certa medida, o objeto desta pesquisa — o flreeroacdo de uma rainh@rthur
Omar, 1993) — opera um desvio em relacéo a esdérteia predominante na documentacao
de manifestacdes da cultura popular. A prépritbaja do cineasta enquanto intelectual nos
sugere que o estudo de sua obra é instigante sessielo. Em paralelo a sua criacdo
audiovisual e fotografica, Omar desenvolveu tambéma significativa reflexao tedérica sobre
0 problema daepresentacdalo Outro no documentario. Ainda na década de 1@1ljcou
o consagrado ensa{® antidocumentario, provisoriamentgue €, de certo modo, um marco
no debate sobre essas questdes no Brasil.

Dialogando com o filmeCongo (Arthur Omar, 1972), o ensaio critica 0S
documentarios sobre “raizes”, no que recorriam se@muma abordagem distanciada de seus
objetos, visando gerar a ilusdo de dominio solee, @le acordo com as normas de uma
pretensa ciéncia social, antropoldgica ou histof@aa o autor, o resultado desse modelo era
a difusdo de imagens estéreis da realidade brasileiexemplo do que ocorria naqueles
filmes que visavam “fixar aspectos tradicionaiscdlura de zonas rurais, quer sob o pretexto
de promover a cultura popular, de registrar a menda nacdo, ou documentar tradicdes que

0 avanco do capitalismo fazia desaparecer” (BERNEBR2003, p. 94).

O padrdo de filme documentario ao qual Omar se dpdehamado por
Jean-Claude Bernardet de modelo sociolégico. Dedacoom Bernardet,
esse tipo de documentario, que surgiu dentro deextmnsocial e politico
brasileiro dos anos 1960, ‘como forma de registae tladicGes populares,
da arquitetura, das artes plasticas, da musica edt.ser ‘questionado e
destronado por documentarios inquietos tanto conproblemas sociais
como os de linguagem’ (RAMOS, 2004, p. 122-3).
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Uma perspectiva saudosista constituia varios dedsesmentarios, mostrando as
culturas em foco de modo bastante esterilizadoa Rathur Omar, eles eram analogos a
“obras de antiquario”, na medida em que a nostatglativa aquilo de que ndo somos mais
(ou jamais fomos) parte, estava na base de seu-faa era “a chave da atitude que preside
o documentario”. A respeito dos filmes da Caraviagkas, Omar acusava-os de serem

tristes.

Uma tristeza que esta nas raizes do documentdincjgalmente quando é
um documentario que se esforca por chegar as rai@aeseu objeto,
superdocumentar no objeto a permanéncia das rajmes¢ fugaz, num
objeto em vias de desaparicdo. A série Farkas ésted cultura popular,
artesanato, campo) se volta sobre o que estd endeidesaparicdo. O que
nunca foi nosso, classe média urbana, e nuncaresménosso, nem (jamais)
visto outra vez, porque esta em vias de desapai@@daR, 1972, p. 411).

Nessa época, Omar ndo apenas questiona, mas rampeo cproprio gesto de
documentar. Ndo a toa, ele concebera seus prinféimes como “antidocumentarios”, isto é,
enguanto objetos estéticos que negam o0s esqueadasdnais do documentario, permitindo-
se a invencdo de outras formas de relagdo comtsmas. Por outro lado, se Omar nao
propunha fazer documentarios, tampouco traball@taémente fora desse dominio — tinha-o
como campo de referéncia privilegiado. Nado a tdaipuida a seu ensaio um carater
“provisorio”, até que se produza uma “relacdo deuhdacéao” dos filmes por seus temas,
“construindo-se numa combinacéo livre de seus eleose(OMAR, 1972, p. 408).

A experimentacdo d€ongoe dos filmes subsequentes é trabalhada, assimbasen
na propria estrutura dos documentarios aos quaispSem, absorvendo nao apenas o0
conteudo, como também o funcionamento destes, nlgisomdo, metodicamente, seus varios

elementos sonoros e imagéticos.

(...) calcado nesse formato de documentario, dasido sua estrutura e o
tipo de contetdo apresentado, Omar experimenteaaesdiversas inversdes

/ criagbes. EmCongq a voz over masculina, grave e solene — propria do
documentério padrdo — transforma-se na voz de uerdna de nove anos
que fala um texto de Mario de Andrade sobre a atmda.) (RAMOS,
2004, p. 126).
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Congopde em xeque a representacdo do Congado — ou dm@Bh-, expressdo de
matriz africana que, como as demais tradicbes pogajl é percebida como estando sob a
constante ameaca de desaparecimento diante dasfotraacfes culturais e sociais
impulsionadas pelo capitalismo. Apropriando-se ebgos folcloristas sobre a encenacao
“teatral” do conflito entre uma corte de Rei do Go® um embaixador da Rainha Ginga — no
que é identificado por Mario de Andrade como a eaitamatica das Congadas, as
Embaixadas —, o filme se desenvolve sem mostrdrumea imagem, fixa ou em movimento,
dessa tradicdo. Os letreiros com conteudos retsveat manifestacdo (porém altamente
enigmaticos, sem conexao aparente entre si), agmade paisagens, animais e homens de
um contexto rural abandonado, e a narracdo autcem&tirante e infantil de uma embaixada
Sao 0s unicos elementos que nos remetem ao temmupostamente € representado. “Textos
que seriam uma fonte de pesquisa e, portanto,igstanvisiveis dentro do filme, tomam
conta da tela” (RAMOS, 2004, p. 12&). filme sugere, a principio, a Congada como um
objeto de estudo “cientifico”, porém ndo expbe ndaigiue fragmentos de um conhecimento
livresco, acumulado por sujeitos que sequer pegtareseu universo, fechando-se, assim, em
Si mesmo — como se esse ponto de vista “antromadgéo pudesse remeter a nada a nao ser
ao proprio contexto sociocultural em que foi engadd. Em seu ensaio, Omar coloca a

guestdo da seguinte maneira:

Uma coisa € participar da congada, outra é estuda-locumentério é isso:
estudar a congada. Nunca um documentério emergdgriaentro de seu
objeto, ndo naturalmente, ndo espontaneariemte can¢bes da congada
nao documentam a congada, sdo elementos de un@aprah momento,
interiores. A exterioridade € condicdo necessadea o documentario.
Sempre a exterioridade, algo novo que se instauraa distancia
programada, que se constréi com a ilusdo que aldéireena para torna-la
possivel (OMAR, 1972, p. 410).

¥ O termo “Congado” e “Congada” designam basicamenteesmo conjunto de manifestagdes, tratando-se
apenas de nomenclaturas que vigoram em épocasdegadstintas. O termo “Congada” predominou entre
relatos de viajantes do século XIX e estudos foktas do século XX, com destaque para os autandsstas. O
termo “Congado”, por sua vez, embora tenha sidadoride maneira articulada com os estudos folcisiigm
meados do século XX, se sobressai também nas pascaitropoldgicas mais recentes, na transicaéaldos

XX para o XXI, especialmente aquelas desenvolvigasegido de Belo Horizonte e adjacéncias. Sensimas
quando nos referirmos aos trabalhos mais classiaespeito da eleicdo, coroacdo e cortejo de exjson (e
logo também ao filmeCongg, utilizaremos o termo “Congadas". Para os traimlmais recentes (e logo
também pard coroacdo de uma rainfafalaremos de “Congados” ou “Reinados”.

9 Hoje essa afirmacdo pode ser questionada, na aedidque as préaticas de fotografar ou filmar siteag,
logo, de produzir documentarios, j4 ndo estdo ¢&tritas a um seleto grupo de artistas ou ciestistas se
tornaram comuns mesmo entre os recriadores dagdeadpopulares, que muitas vezes dirigem a capam
suas proprias realidades. Desde as experiéncialkeale Rouch com os mocgambicanos, a separacdo entre
especialistas que filmam e comunidades que sdadds ja ndo € tdo rigida, havendo também aquelas
comunidades que se mobilizam para produzir imagensi mesmas — a exemplo do que temos visto com
frequéncia no cinema indigena brasileiro.
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Numa referéncia clara aos documentérios que semofiara a preservacdo das
“auténticas raizes nacionais”, e que nao produzen@ics uma reproducdo parcial das
aparéncias visiveis e audiveis das manifestacdesar Oevidencia sua “impossivel
congruéncia com o referente”, nos oferecendo tawesate as “diversas modalidades de
construcdo deste objeto segundo as diferentespliies e ‘linguagens’ que dele se
apropriaram tematicamente (...)” (DA-RIN, 2008180).

Esta claro que da congada s6 saberemos o que didiwos. NOS ndo

fazemos a congada, ela ndo é nossa producdo t@ltyrdalar da congada
seria necessariamente assumir a voz do saber maedbjeto aquilo de que
fala, seria privar o outro da possibilidade dessgeito. Nos, alfabetizados,
universitarios, urbanos, brancos, mantemos comngacta uma relacdo de
exterioridade que ser& radicalmente e provocadorEmexpressada pela

supressédo total de suapresentacdoBERNARDET, 2003, p. 95, grifo
Nosso).

Contrariando as expectativas que se poderia oblaresum filme que abordasse a
Congada de uma forma expositiva — com uma “intéapé® verbal generalizante do
fendbmeno congada, em vo#f” (DA-RIN, 2008, p. 191) —, observacional — comxp@sicao
do fendmeno em imagens e sons diretos, agenciadftsrda “transparente” —, ou interativa
— com a participacdo dos proprios congadeiroso de entrevistas -ongosubverte a
relacdo entre sujeito e objeto. A mediacdo dososektlcloristas em nossa relagcdo com a
congada se sobrepde a outros elementos de talnaaue, no fim, percebemos que o filme
em si é tdo-somente essa mediacdo. O objeto-corsgadassolve no texto filmico, que o
pulveriza, ao invés de representa-lo, sobrandoaspenobjeto-filme. Nas palavras de Jean
Claude Bernardet, o Outro, nesse caso, “nao festoamado em objeto, apenas se indicam os
instrumentos que o tornam objeto. Mas tampoucors@t sujeito, foi eliminado. O sujeito é
o cineasta” (BERNARDET, 2003, p. 102). Para Luiz&wale, enCongq

€ a propria palavra (impressa e visivel) que sstafdo sentido e se torna
imagem. Mais do que isso, 0os antidocumentariosranosa potencialidade
que as associa¢des imagem/som tém para conduritras @onclusdes, a
outra interpretacdo ou conhecimento do mundo, goeaqueles permitidos
pela linguagem, pela palavra, pela articulacdoatesh pelas ciéncias. Séo
sugestbes sobre como estabelecer toda uma outna fiodependente de
“saber”, de “pesquisa”’, de relacédo, que parecer@@imagem/som, e ndo
uma heranca do discurso verbal (REZENDE, 20135§).2
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Essa opcéo pela experimentacdo que se fecha eassianem recusa a um intento de
representac& sera constante nos filmes de Arthur Omar ao latagodécadas de 1970 e 80,
levando-o, em alguns casos, a produzir uma abstragénpleta de quaisquer sentidos,
atraves, principalmente, de uma radical desargé@olada hierarquia entre elementos
imagéticos e sonoros. Sua producdo inicial € coemglida por alguns autores como se
desenvolvendo entre dois principios: um negatiutrogoositivo.

Numa primeira fase, integrada pelos curtas-metsaggumidades carnavalescas
(1971), Congo (1972), O anno de 17981973) e pelo longalristes tropicos(1974),
reconhece-se acima de tudo um principio negatisionado pela realizacdo da proposta do
antidocumentaricstricto sensuna qual prevalece, sobretudo, um trabalho deae&al do
modelo documental (ou “sociolégico”) de cinema.a&segacéao incide principalmente sobre
a subordinacdo com que as imagens e sons apareqamzados dentro desse modelo, de
maneira que “todos os elementos deste aparatoipaglan — vozoff, voz over, imagens de
fundo e de frente, masica, ruidos, etc. — pass#&n @ mesmo espaco dentro da construcdo
filmica” (RAMOS, 2004, p. 123).

Nas fases seguintes, integradas pelos curtas-rapg@gsouro da juventud@978),
Vocés(1979), Musica barroca mineira(1981), O som ou tratado de harmon{d984), O
nervo de pratg1987) eO inspetor(1988), emerge um principio positivo, no qual dag@es
entre sons e imagens séo aprofundadas e sofigjcaainhando gradualmente em direcéo a
uma producdo de sentidos sob novos termosTEsouro da juventude Vocés o cineasta
radicaliza as experimentacbes dos antidocumentiagora, porém, sem confrontar
diretamente a estrutura do documentério padraoyiuaindo uma composi¢cdo mais abstrata,
marcada pela “pouca variedade de imagens e sorseqepetem e se inter-relacionam numa
exploracdo prolongada de seus efeitos” (RAMOS, 200433), sem fazer referéncia ao tema
ou ao mundo externo. EMusica barroca mineiraO som ou tratado de harmoni@ nervo
de pratae O inspetor por sua vez, o cineasta trabalha entdo no senéidtieslenvolver um
tema, ou de estabelecer relacdes com o mundo eXtetndesconex&o entre as faixas sonora

% para Ruy Gardnier, é justamente a problematizaigiddeia de que, através da documentacdo, se estd
representando alguma coisa, “se estd mantendo @wmema’, que aciona, move, impulsiona o mecaniso® d
primeiros filmes de Arthur Omar. Em suas palavtas,na filosofia a representacdo entra em crisénab do
século XIX, no cinema documental brasileiro é Artlumar nos anos 70 que denuncia essa crise e atstam
procedimentos para ‘barrar’ a representacdo: eartgim inscricdes nos revelam dados sobre cadatttaiado,

mas justamente para nos negar uma exposicdo plécétdadeira” de cada contetdo cultural tratadofilmes

de Omar” (GARDNIER, 2001).

2L Ruy Gardnier reconhece ebhinspetoro “primeiro trabalho aparentemente documentalAd&ur Omar, na
medida em que se dirige a vida e trabalho de ursopagem do mundo externo, qual seja, o policiallJam
Warwar, especialista em disfarces.
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e imagética, que se manteve recorrente em toda ¢ragalho até entdo, sera superada por
meio da absorcdo dos elementos conflitantes pela tel contexto proposto em cada ocasiao.
Depois de negar a experiéncia de um referente, uArtbmar propde outras
experiéncias com a matéria de base documentaliittdtias por um trabalho essencialmente
inventivo, que experimenta as mais diversas form@sarticulagcdo entre os elementos
disponiveis em torno de uma realidade, sejam etesnios ou externos a ela. Para Guiomar

Ramos

Tal material filmico do tipo documental é produzidovivenciado pela
montagem de tal forma que reflete em um conflitoetacdo som/imagem.
A obraO som ou tratado de harmonidpice deste tipo de procedimento,
mistura 0 tema ‘som’ com outros assuntos, passamdoferecer ao
espectador a oportunidade de sentir o som comeedperiéncia no meio da
vida (RAMOS, 2004, p. 154).

O som é, provavelmente, o elemento que mais adguomgortancia nessas
experiéncias, inflado de tal maneira que, em alguas®s, se sobressai na relacdo com as
imagens, conduzindo os sentidos. N&o a toa, o fifreecionado acima © som ou tratado
de harmonia— é inteiramente dedicado a tematica do som, abdarde forma complexa e
ambigua, relacionada com as mais diversas esfaragdd — o falar, o ouvir, o tocar, mas
também a revolucéo, o sexo, a cultura. Ao longpel@urso descrito, esse trabalho com o
som se consolidara, tornando-se possivel identifiparacdes que se repetem em seus filmes
e definem um estilo préprio do cineasta, tais camaso do sintetizador, mixado com
fragmentos de sinfonias, batuques, entre outrosjtesupcdes do fluxo narrativo por meio
do som; os complexos agenciamentos de vozes; etc.

Nas décadas de 1990 e 2000, principalmente a partiua incursdo mais efetiva no
campo da fotografia e do video, percebe-se, nassale Arthur Omar, a recorréncia de um
trabalho de manipulagédo de elementos de base dataintom a intencdo de traduzir os
estados superiores de consciéncia — sobretékbage- que tenham se manifestado neles. A
nocéo de éxtase se tornou entdo central parastaatinto em suas obras filmicas quanto nos
ensaios fotograficos e videoinstalacdes. Parageie, em seus escritos, assume e reivindica
essa centralidade), essa nogao tal como aplicadasuas obras reconhece que o estado
superior de consciéncia é marcado, acima de tuela, ‘wertiginosidade, inconsciéncia e
fugacidade” (OMAR, 1999, p. 10). Desse modo, elemm®ende o éxtase como uma
diversidade de estados gloriosos que acometemetosia todo e qualquer momento, na sua
interacdo com 0 mundo e com 0s outros, mas quastiéncia ndo é capaz de apreender. No
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ato de fotografar ou filmar uma realidade, essatfpda” é entdo fixada e se permite ser
trabalhada posteriorj através da manipulacdo das imagens, seja naatébiorou na ilha de
edicdo. Visando revelar essa particula, seu focmka entdo quase exclusivamente para as
propriedades das imagens em si, por meio de unegm@gAo bastante formal, em detrimento
dos contextos nos quais elas foram capfdd®ara Ivana Bentes, nesse momento, o artista
intensifica alguns procedimentos dos filmes dasadigs de 1970 e 80, em busca de uma
materialidade (texturas, peles, cores) que senmgréol cara, “mas de uma forma sensorial,

nao ‘ontolégica”. Em suas palavras, “Omar semmeoll as Ultimas consequéncias esse
tratamento da imagem na suoaterialidadee volatilidade caracteristica que marca seus
filmes e videos, que criam uma estética a parsredaecificidadeslo suporte” (BENTES,
1997, p. 11, grifo nosso).

Para Ruy Gardnier, € sob essa nova proposta qabailto de Arthur Omar perde sua
forca, na medida em que “se deixa entregar rapenaés a uma relagdo imediata com o
espectador, com efeitos, sem conceitos”. Focad@sek@mente sobre efeitos fisicos,
sensoriais, viscerais, seu trabalho caminharia emdid® de dispensar qualquer tipo de
conceitualizacdo — ou, talvez, no sentido de umecaitualizacdo que € permanentemente
monopolizada pelo artisth Na opinido desse autor, o artista demonstrartdoerpela
primeira vez, acreditar nas imagens que cria otaseta medida em que busca extrair delas
uma “beleza” inexplicavel, inefavel, que exista ppmesma. Essa “beleza”, porém, estaria
submetida a um programa, isto €, a ideia de éxtasm éxtase no qual “o sujeito se vé fora
de si, seja em momentos extremos de felicidadeafoagal como tema principal, mas
também os festejos e costumes populares) ou dieztris(a morte, a crueldade)”
(GARDNIER, 2001). Desse modo, suas obras se tammarprevisiveis, gratuitas,
aproximando-se, em varios aspectos, da estéticaubbcidade. Apesar de se utilizar de
argumentos bastante genéricos — pois ndo considela obra em sua especificidade —, a
critica elaborada por Gardnier nos aponta quest@iesrtantes para a discussdo da proposta
estética que Omar leva a cabo a partir da décad@%® sobretudo no que diz respeito aos

2 para Arthur Omar, devido a seu carater vertiginggmnsciente, fugaz, o éxtase néo é visivel a olh logo
ndo pode ser trabalhado no ato da captacdo dagnsatNo instante em que a fotografia é disparadajao
vejo nada. Uma coisa quase automatica. Choque mieyda contra particula, que me faz atingir unmaést
transcendente. Mas ndo posso fazer nada com dasge,esem tirar dele nenhuma licdo, simplesmentgquzo
foi tAo breve que nem soube que o atingi. A Un@aacque posso fazer é, em etapas posterioreg)heaala
matéria que foi gerada ali, naquele instante” (OMA®99, p. 9).

% para Eduardo Valente, em determinado momentoaleasueira, Arthur Omar controla a exibic&o e diséio
de sua obra a tal ponto que “o espectador ndo ipmsssi 0 direito do contato virgem com aquela obdmpma
significacdo nova sua, mas apenas os multiplosa@ste objetivos do artista. Nao existe mais ‘abbmas sim
‘o artista’. A mediacéo dela é feito por ele, sempnipresente, falando, falando, falando” (VALENTPRO1).
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efeitos e/ou conceitos suscitados por ela — sejas) sensoriais ou ndo, verbais ou nao,
controlados ou n&o. Buscamos ficar atentos a gs&ssdes ao longo de nosso trabalho.

As obras produzidas nessa nova fase giram em tierbasicamente duas tematicas ou
questdes: a violéncia social (a “tristeza”) e ostes, costumes, expressdes populares (a
“felicidade”). Nesse momento, ndo apenas 0 som,aea&®rpos (com destaque para as faces)
bem como o tempo (com destaque para o instantedrtese matérias-primas fundamentais
da busca artistica de Omar.

A abordagem da violéncia social se consagra na-cnetragenRessurreicaq1989)

e nas videoinstalacodaferno (1994), Massaker(1997) eAtos do Diamantg1998). Em
Ressurreicéce Atos do Diamantepor exemplo, Arthur Omar trabalha com fotos denas

de chacinas retiradas dos arquivos de jornais pogail Nessa passagem da fotografia ao
cinema ou a videoinstalacdo, o artista nos pdetalide corpos mutilados, amarrados,
dispostos em estranhas posturas, porém trabalhpdosneio da trilha sonora, montagem
e/ou ambientacéo, enquanto “corpos gloriosos”. Ranaa Bentes, “esses corpos andnimos,
inglérios, abatidos como animais, atingenetarnidade a gléria, aressurreicado enquanto
dura o filme” (BENTES, 1997, p. 12, grifo n0sso).

Ja a posta em cena de expressdes populares malcatudo, o longa-metragem
Sonhos e historias de fantasr(fE©96) e os curtas-metrageAscoroacdo de uma rainha
(1993), Drum spots(1996) e, mais recentementéplia no morro (2008). EmSonhos e
histérias de fantasma Folia no morrq por exemplo, Arthur Omar se dirige a performances
inseridas em tradicbes de matriz africana, forteenemarcadas pelo sagrado, pela memoria,
pela ancestralidade, porém sem isola-las de (niaslando-as com) aspectos que compdem
0o mundo urbano, midiatico, contemporaneo. No |lomgé&agem, filma duas situacfes
bastante distintas, porém analogas — de um ladauilmmbo no interior de Minas Gerais,
lento, velho, ligado a tradicédo; de outro, 0 mudddunk no Rio de Janeiro, veloz, jovem, a
primeira vista sem passado. No curta-metragaonta um conjunto de imagens produzidas
ao longo de 13 anos em que acompanhou uma FoR&ideatuante em pleno Morro de Santa
Marta, na cidade do Rio de Janeiro (de 1995 a 2@08pos osfilmes sao constituidos por
recortes das experiéncias vividas por seus persara interior da manifestacdo que focam
acima de tudo a sua vibragdo, sua movimentacas, expressoes. Tratado com efeitos
visuais ludicos, atravessados por uma trilha sorexeéntrica, e encadeados em uma
montagem ritmica, esses fragmentos aparentam algardetranscendentahos rostos, nos

gestos, nas falas captadas.
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Em sua leitura sobre esses trabalhos mais recdutes® Bentes sugere que, para
ambas as tematicas, Arthur Omar constr6i uma featélo éxtase” — a qual, no caso das
expressdes populares, estaria articulada com utnadi@fia estética”. Enquanto a “estética
do éxtase” se refere mais diretamente a um conediigal seja, o de éxtase —, a “etnografia
estética” se baseia em um método especifico. Patdosa, a proposta de uma “etnografia
estética” surge em contraposicdo, ou em “subsiittiicao documentario convencional,
sociologico ou folclorista, na medida em que viegplorar estruturas do imaginario ao inves
de fatos da realidade, num documental transcend(®NTES, 2003, p. 115). Essa
exploracdo se operaria, sobretudo, por um métodamatio pelo préprio Omar de
“investigacdo livre”. O método consiste basicameste “esquecer 0 que se sabe” sobre a
realidade filmada — ao invés de obter, ou mantarconhecimento prévio —, a fim de que, por
meio da primeira visédo, do “primeiro contato virgezom ela, sejam gerados sensorialmente
— “através das imagens que se superpdem ou seestitedconceitos ndo verbalizaveis,
sensacdes novas, “que s6 poderiam surgir do t@lukEuela obra em particular” (OMAR,
1999, p. 10).

Muitas vezes até fazendo um filme documental sabra préatica popular,
gosto de chegar no local e executar a gravacaonagwimeira vez. Eu ndo
trabalho com o acumulo de conhecimentos prévios,n&uv faco pré-
producdo. Meu objetivo € que cada imagem seja fdetauma primeira
visdo, de uma surpresa. (...) E nessa sucessi@mpiesas durante a captacéo
da imagem que comeca a elaboracdo informe de umay®b conceito
(OMAR, 1998, p. 10).

A fim de compreender melhor essa proposta, disostim seguir, obras que talvez
estejam no limiar das duas tematicas mencionadasmapois trazem a vista, por meio de
suas imagens, tanto uma violéncia social, quanéxjgiessdes de um povo.

O exemplo mais reconhecido da sua “etnografia ieatétalvez seja o ensaio
fotografico Antropologia da face glorios&1993), dedicado ao Carnaval, no qual o artista
busca traduzir a gldria fugaz de rostos de foliikada pela camera fotografica, num
processo de intensificacdo estética do materighdapDepois de mais de vinte anos em meio
as festas carnavalescas do Rio de Janeiro fotogi@aia que ele chama de “faces gloriosas”,
Omar realizou um complexo tratamento imagético plaacédo de contrastes, granulacao,
superposicoes, reenquadramentos, recopiagens, atos —, visando revelar as sensacoes
excepcionais que, a seus olhos, se manifestaramstante da captacdo — quais sejam, de

éxtase gldria, mistéria Nesse processo, os rostos foram completamenteiialos de suas
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referéncias espaco-temporais, de modo a ultragassas meros tipos documentarios, e

tornarem-se “verdadeiras entidades”.

Extraidos violentamente de seu contexto, registrasln preto e branco,
essas imagens (...) tornam-se verdadeiras entidéidasas estéticas, de
grande densidade, ultrapassando qualquer visdondodal do Carnaval.
Mas para isso € preciso isolar cada rosto, esgamrgganular, reenquadrar,
fazé-los passar por banhos quimicos que ferem quiara o rosto. Preco
gue as fotografias de Omar pagam (como seu cineara) liberar puros
objetos fotograficos: rostos/paisagens, cuja ref@a€ ao mundo ndo é
obrigatoria e que, sem a mediacdo fotogréfica,asosthos ndo saberiam
ver (BENTES, 1997, p. 9).

No seu curta-metragem em video mais recente, ladilOs cavalos de Goetheu
Alguimia da velocidad€2011), Omar realizou um trabalho semelhante, pggémmeio de
uma radical manipulacdo do tempo da flmagem déuskashijogo popular no Afeganistao
em que cavaleiros disputam a carcaca decepada deoden O video se constroi todo em
cima da distensdo temporal do movimento dos cavglgadores e plateia, por meio da qual
o artista visa proporcionar uma intensificacado f@odo espectador sobre aquela realidade,
na qual ele seria capaz de perceber cores, formlg®s singulares — ndo apenas que néo se
mostrariam a olho nu, mas que, a maneiraadpiétipos ultrapassam limites de espaco-
tempo. Nas suas palavras, ele havia “que disteodempo (que é a base da percepgéo
cinematografica), e assim interferir na velociddds imagens, para tornar tudo um grande
quadro, onde o tempo pareceria suspenso, e as, itzedémente pararia”. Parado o tempo,
‘o olhar penetra na imagem como o bisturi de unurgio na carne de um paciente
anestesiado” (OMAR, 2011, p. 57).

Nessa sublimacdo de sua matéria-prima, diriamos @oer opera um gesto
antropolégico universalista, na medida em que tresascender o contexto espacgo-temporal
no qual as imagens sao captadas, indo ao encanf@udoroduzindogntidadesarquétipos
simbolosnéo-espaciais, atempordisSua antropologia da “face gloriosa”, ou do “ingta
distendido”, ndo se desenvolve, porém, de maneimgpletamente alheia a essas realidades,
de acordo tdo-somente com a idiossincrasia daarfelo contrario, ela se baseia também

em um metodo de afetacdo pelas sensacdes, ossilaypeessfes com as quais o artista se

4 Em alguns casos, seu gesto nos sugere, inclusiveglhar mistico, pois rompe com a percepgéo espaco
temporal ordinaria, propondo-nos “abrir as suasggdipara o que é impossivel a visdo racionaltstetesiana —
uma face que encarna o cosmos, um instante quende fi eternidade. E assim que, para Ivana Benias,
fotografia “devolve fixado no papel, todo o turllithmental que ndo quisemos ou ndo podiamos expeame
diante da cena” (BENTES, 1997, p. 12).
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depara, por meio das quais ele busca vibrar na emésmuéncia que seu obj&toE o que,
emAntropologia da Face Glorios®mar chama d®to-gnose

(...) como o fotografo ira identificar as facesrigieas em meio a tantas faces
normais se aquelas passam vertiginosamente, nendarglo ao olho nu?
Simplesmente entrando em fase com elas, ou sejanto-se ele proprio
glorioso, uma face gloriosa, a reagir Eimpatia ultraveloz, vibrando no
mesmo registro que o seu objeto. O ato fotografano gnose. Uma foto-
gnose (OMAR, 1997, p. 7).

Em Os cavalos de Goethe autor coloca a mesma proposta em termos dafoomo

a camera € segurada e movimentada diante de sau tem

Trata-se, neste método, menos de escolher um adietente do assunto,
gue saber dosar em mim mesmo a forca expressivar mamenor, desse
“pincel”. Uma técnica dificilima de controle da egi@ muscular. O que
conta € a concentracao da mente, e o controle mwpe ndo tanto o objeto
gue o olho esta vendo. Filmando um combate, comatéo. Filmando
uma danca, dancar junto. Sem procurar reproduzita,n@apenas ser
penetrado pelo ritmo (OMAR, 2011, p. 359).

Nesse método, que também pode ser discutido —otab csugere Ilvana Bentes —
engquanto uma “etnografia estética”, Omar retomasties, intencdes e proposicdes sobre a
abordagem da cultura (de massa ou popular) quenf@eantadas vinte anos antes em seu
ensaio inaugural sobre o antidocumentario — temdovista que busca colocarrealidade
filmada em funcionamento dentro da obra enquartigéf propulsora e geradora de formas”,

em uma relacao de fecundacéo entre objeto e aimsiderando que

(...) novas atitudes talvez sejam mais produtiveje mo Brasil do que
simplesmente partir para o filme documentéario gairxdo sobre as nossas
coisas e a nossa cultura, numa atitude de consereapreservacao que, na
verdade, nada conserva e nada preserva, esquepa@ndofundamental é o
filme como objeto produzido (...), com sua formaiag agora (...), € ndo a
repeticdo mecanica e infinita de conteldos que ekioutro lado da linha
(...) sem formulagéo de uprojeto de absorcéo real das licbes do objeto no
corpo imediato da obréOMAR, 1972, p. 408, grifo n0sso).

% para Ligia Canongia, Arthur Omar “apreende o @uta medida do seu ‘eu’; tenta clicar ‘outras fgelas
motivagbes do seu olhar, no embate entre o obsened observado. E possivel que o momento ‘glotios
pudesse ser aquele lance empético total que aseumis continuidade, como em continuidade se penbgEto

da paixdo, o objeto da obsessdo. E possivel quéra @stivesse mesmo nesse ‘instantaneo’, em que s
superasse 0s seres descontinuos, em busca daeupatdiia’ (CANONGIA, 1999, p. 6).
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E importante observar, no entanto, que o gestoogtope executado por Arthur Omar
nao se aproxima, mas se distancia da proposta d&anpo-a-corpo com o real” tal como
teorizado por autores como Jean-Louis Comolli paks do cinema documentéario. Apesar
do cineasta eventualmente reivindicar para si epssaca®’, seus filmes sdo marcados por
um intenso controle sobre as formas e, logo, sabrealidade que as propulsiona e gera.
Sendo assim, ndo cabe pensalitessalmenteenquanto trabalhos que, ao se ocuparem das
fissuras do real, se constroem em “friccdo com mduol reconhecendo o inevitavel dos
“constrangimentos”, levando em consideracdo as tinash, se engajando nas “regras do
jogo social”, expressdes de Comolli no célebreot&xitb o risco do reg2001).

Para o autor, o ato de filmar pessoas reais delesaa os cineastas a reter, nos filmes,
aquilo que existe fora de seus projetos, reconlgecemuao pouco “estamos em condi¢ces de
Ihes dar ordens (...), de chacoalhar sua prdpise-en-sceng..), de interromper ou alterar o
curso de suas ac¢des” (COMOLLI, 2001). O autor peop@&lo contrario, que aito-mise-en-
scéné’ desses sujeitos receba tempo e espaco para destamide modo que o ato de filmar
se torne “uma conjugacao, uma relacdo na qualase dle se entrelacar ao outro — até na
forma” (COMOLLI, 2008, p. 85). Em outras palavrgage amise-en-scendocumentaria seja
tomada “pela desordem dos modos de vida, peloiiredidas vicissitudes do mundo, aquilo
gue do real se obstina a enganar as previsées” @Q@M 2001). Certamente, ndo € isto o
gue percebemos nos trabalhos de Arthur Omar. Etgu@omolli propde a consciéncia do
olhar ndo apenas como aquilo que se dirige de ueitsuo cineasta) a um objeto

(personagem), mas também que retorna para o0 @nebsibbjeto ao sujeito, o trabalho de

% Em entrevista sobre seu trabalho, referindo-sepdacdo de imagens de base documental em filmes com
Sonhos e histérias de fantasmathur Omar afirma sua intengdo de entrar no “capmomrpo com o real”. O seu
“corpo a corpo”, porém, ocorre acima de tudo enelnfensorial, nao-intelectual — um corpo a corp® i se
baseia em um conhecimento prévio sobre o objetsufito filmado, nem visa um conhecimento verbakta
sobre ele, mas se coloca “a beira do desconheatndmata-se de buscar conceitos intrinsecos adeaiaptar
imagens, e que se tornam apreensiveis somentespas é@magens (logo, que ndo sdo verbalizaveis). Nas
palavras do autor: “Quando eu vou filmar um artféestico eu procuro, antes de comegar o trabakguecer
tudo que sabia dele no sentido de discurso critiztérico, estético, etc. (...) Entro no corpooapo. Nesse
COrpo a corpo eu nao crio necessariamente um cionéeio sobre detalhes daquele objeto, mas talveriew
mistério” (OMAR, 1998, p. 28).

%7 Jean-Louis Comolli define auto-mise-en-scémmmo a combinacdo de dois movimentos. Um deledgip

do habitus isto é, da “trama de gestos aprendidos, de flexiquiridos, de posturas assimiladas, a ponto de
terem se tornado inconscientes” (COMOLLI, 200834), e que fazem com que a pessoa filmada apaoega c
representante de um ou varios campos sociais. @aitmoa ver “com o fato de que o sujeito filmado) e
destina ao filme, consciente e inconscientememtdémpregna dele, se ajusta a operacéo de cinerafitigr
(COMOLLI, 2008, p. 85). Para o autoraato-mise-en-scérestad sempre presente, porém, na maioria dos casos,
0 gesto do cineasta durante a flmagem e, printipate, a montagem, acaba por impedi-la, mascaefpdma-

la. Sera o caso decoroagdo de uma rainfla
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Omar aparenta estar focado, sobretudo, no seuipmdoevimento em direcéo ao que filfia
— talvez ndo exatamente um objeto, mas um estaa® sensacdo —, numa via de méao Unica,
assumindo constantemente aquilo que Comolli chanfpusao escopica”.

Em diversos aspectos, a “estética do éxtase” daA@mar flerta com um sistema de
montagem espetacular, feito de rupturas, de esifmwontra o qual Comolli se opde
rigorosamente. Trata-se de uma montagem que, prQ gera uma aceleracao do olhar do
espectador, impedindo-lhe toda projecdo mental,malida em que € marcada pela
fragmentacdo excessiva das duracgdes, pela dimmaiggematica dos planos, pela excitacéo
da pulséo escopica. Composta, sobretudociomsfadesshort cutse jump cuts dispensando
o raccord classico, essa montagem privilegiaria ndo a faagdn, mas uma virtualizagdo do
mundo, ndo a conjugacdo com, mas a desfiguracaoutto — de suas matérias, corpos,
espacos —, substituindonaise-en-scenpela “colocacdo em (pequenas) pecas” (COMOLLI,
2007, p. 35). E claro que ndo podemos associarsesteena, de maneira genérica e indistinta,
a todas as obras mais recentes de Omar, ou a uo#rawbra por inteiro. Na verdade, se 0
sistema é de fato identificavel em seus filmess seagursos sdo usados em termos bastante
distintos daqueles que Comolli percebe, por exemae televisbes — afinal, Omar ndo esta
visando informacdes sobre uma determinada realidads sensacdes proprias de estados
superiores de consciéncia (acima de tudo, do &xtBeetodo modo, consideramos essas
reflexdes bastante pertinentes para a andligea®oacdo de uma rainhaa medida em que
o filme sera confrontado com as experiéncias dodmum dos “outros” que filma — as

experiéncias do sagrado préprias da tradicao dg#&thm

1.2 Experiéncias do (com o) Congado

Como se percebe, muitos elementos da reflexdo sabré'documentario
patrimonialista” e o trabalho de Arthur Omar (desdantidocumentario até a “etnografia
estética”), eshocada acima, se mantém bastantis atsdo até hoje potenciais geradores de
debates no campo do audiovisual. E por esse mqtieanos apropriamos deles para discutir
o filme A coroacdo de uma rainh@993) — no qual, vinte anos depois@engq a tradicao

do Congado (principal tematica sugerida pelo antidwentario) é retomada por Arthur Omar,

%8 E curioso observar que, justamente em sua tedozapbre afoto-gnoseque compde o catalogo de
Antropologia da face gloriosaArthur Omar dedica alguns paragrafos para prcelamato fotografico ndo
apenas como gravagao de uma luz exterior, do obje®ujeito para a caAmera, mas também como imggso
uma luz interior, do fotografo para o objeto owetoj Em suas palavras, “uma maquina fotogréafissina para
nds, serd, doravante, um aparelho em que se déa om a intersecdo entre a luz exterior e a lterior”
(OMAR, 1996, p. 31).
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porém sob outro viés. Tendo em vista esta ser ustaigbdo importante e proveitggar
ocasido dos Registros de Bem Imaterial que vémirggndo a essa tradicdo, trazemos ao
centro das atencdes justo o filme que, aparentemprimove o desvio mais enfatico em
relacdo as formas convencionais de documentacadradigdes populares por meio do
audiovisual, sobressaindo-se como uma obra bastmrteular dentro do conjunto de
imagens e sons do Congado que vém sendo produigdds fins do século XX.

A maior parte desses registros aparenta ser moldatta padrdao de abordagem
descrito no item anterior deste capitulo, pringigaite no que diz respeito a pretensédo de
documentarem amplamente essas tradigcbes por megzwsos participativos, mas com uma
intencdo predominantemente expositiva, que produrativas generalizantes, superficiais,
distantes. S&o normalmente registros produzidos coatexto de reportagens do
telejornalismo, de pesquisas académicas ou de<edifarojetos de 6rgdos de patrimonio. A
titulo de exemplo, citamos um dos filmes mais rezesobre um Reinado em Minas Gerais,
o documentariComunidade dos ArturdRede Minas, 2014,

Realizado pela Rede Minas em parceria com o IhstiEstadual do Patriménio
Historico e Artistico de Minas Gerais (IEPHA/MG)fibme € um dos produtos da instrucao
do Registro da Comunidade dos Arturos como umrRatrio Imaterial de Minas Gerais, na
categoria de Lugar. Apesar de estar voltado pacemaunidade quilombola de um modo geral,
o filme reserva um capitulo as manifestacdes exesteem torno da devocdo a Nossa Senhora
do Rosario, com destaque para o Congado. Unindaagnmatismo da linguagem do
telejornalismo ao racionalismo da politica patrimgnpercebemos em sua abordagem um
controle bastante intenso sobre as performancemirdentos, situacdes filmadas, o que
impede que as experiéncias do sagrado em questatodeverberem, com toda sua poténcia
e intensidade, no filme.

Embora o recurso da entrevista com os detentorémdigdo predomine sobre outros
procedimentos, o filme ndo se constréi aberto ascpkaridades da voz do Outro, mas se
mantém fechado no objetivo de apresentar a tradig@&spectador de forma ampla e didatica.

Os depoimentos gravados sédo, em geral, recortadogaeos fragmentos e dispostos ao

29 Além deste, poderiamos citar varios outros doctém®s que se mostram bastante limitados em suas
estratégias de abordagem, se dirigindo ndo apetmadiades da Regido Metropolitana de Belo Horigpmas
também do interior de Minas Gerais (que em gersspem formas de expressdo bastante distintasgaBoode
Alforria da percepgadCassio Gusson, 2007), que pde em cena a Festasda [Senhora do Rosério do Serro,
com suas Guardas de Caboclinhos, Marujos e Catppéspeio de uma montagem alternada e ilustratimie e
depoimentos de recriadores e pesquisadores e terdadamanifestagdederemias BrasileirdWaltuir Alves,
2008), que aborda os eventos das Congadas de hitiarigelo olhar/narragdo de um pesquisador-reariado
Heranca de congadeir(Diego de Simoni, 2015), que aborda as expressfedotigado de S&o Sebastido do
Paraiso unicamente por meio de entrevistas comusestpres e recriadores; entre outros.
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longo do filme por meio de montagens alternada® gr@rsonagens, sem respeito ao contexto
especifico da gravacao de cada voz, mas de acordadematica eleita pelos realizadores
para nortear cada sequéncia. Além disso, elegasdineihtemente sobrepostos por imagens de
cobertura, por vezes destinadas a ilustrar o gidesesdo enunciado, por vezes cumprindo
unicamente a funcdo de preencher o espacgo “vaaofald com cenas do dia-a-dia e de
rituais. Deste modo, a narrativa do filme ndo destranum amadurecimento das relacbes
entre os pesquisadores e a tradita®elo contrario, na maior parte das vezes, elmni@ a
reproduzir enunciados rasos e clichés sobre os sgasicados, tal como percebemos nas
falas dos personagens sobre sua devogédo a Nodsar&eo Rosario, todas elas girando em
torno de “Pra mim é a grande méae”, “Ai de nés se fiedse Nossa Senhora do Rosario”,
“Qualquer coisinha nossa € Nossa Senhora do Rs&por ai vai.

ldentificamos, no entanto, outros filmes sobre od@aolo que o tratam de forma mais
aberta, especifica e/ou critica. Todos eles estedl relacdes com seus temas, com o mundo
e com o Outro, bastante distintas daquelas prappstaArthur Omar, porém sao dignos de
serem considerados nessa pesquisa. Eles serdcadmsomara uma interlocucdo com
Coroacaq no que trazem um contraponto para a analise etedHés que permeiam NOSSO
objeto. S&o elesSalve Maria(Junia Torres, Pedro Portella e Aparecida Reispp@Reis
negros(Rodrigo Campos, 2005).

1.2.1 Afinal, o que é Congado?

Para identificar com mais precisdo as traducdesmediacdes, da experiéncia do
sagrado operadas elncoroacao de uma rainhasua relacdo com os outros dois filmes, seré
fundamental entender as manifestacées dos Congad®sinados em suas varias dimensoes.
Cabe de inicio, diferenciar esses termos ent® definicio de Congado, em primeiro lugar,
varia muito de acordo com o autor ou com a regidgeco termo é utilizado. Por vezes,
Congado é definido como a totalidade dos ritosleigdo, coroacdo e cortejo de reis negros.

Em outros casos, é associado a apenas uma dasgtigud compdem esses ritos, as guardas

%0 Com isso, ndo queremos afirmar, porém, que ao lateydnstrucdo do Registro de Bem Imaterial este
amadurecimento ndo tenha ocorrido. Pelo contreagemnhecemos que os trabalhos em questédo — piimeipee

na esfera estadual e federal — sdo desenvolvidosadeira bastante criteriosa, que prioriza a relagidrgdo
com os detentores do bem. As criticas elaboradasid®ma metodologia de pesquisa do Registro sgediri
exclusivamente aos filmes que s&o produzidos par deda, e ndo aos seus resultados como um todo.

%! De acordo com Leda Martins, o termoarda“designa um grupo especifico de dancantes ou fihaiios’,
com suas vestes, fungdes e caracteristicas progii@87). Varios indicios nos levam a supor que etam,
indiretamente, as cortes ou milicias que acomparhas reis das nagdes africanas em seus dedfil@is ri
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de Congo. A partir de meados do século XX, na cegi@tropolitana de Belo Horizonte,
tornou-se comum o uso do termo para se referifesisjos de devocao negra — em honra a
Nossa Senhora do Rosario e/ou outros santos aaéliconduzidos por guardas — sejam elas
de Congo, Mocambique, Marujos, Caboclos, etc. -yolgendo Irmandades ou ndo,
possuindo Reinados ou ndo. Seja como for, tradesem termo forjado no contexto de
relatos sobre essas manifestacfes escritos pawvatieees externos, ndo pertencentes aquele
universo. As primeiras referéncias as Congagasecem ainda no século XIX na narrativa de
viajantes estrangeiros que, em suas andancasnpiasen brevemente festas de reis negros
em diversas regides do Brasil. Em seguida, folefasi brasileiros se apropriaram do termo
nas suas descricdes mais atentas e extensas sebse‘@utos”, enfatizando, no entanto, seu
carater dramatico, isto é, as encenacdes de bm@tita reinos cristdos e pagios em Africa,

que ocorria dentro das chamadas “embaixadas”.

Imagem 1-Coroagéo de uma rainha negra na Festa de Ré#los Julido, 1776).

A partir de seus inventarios produzidos na décadbB9@0, Mario de Andrade separou

a manifestacdo em duas partes distintas: as ddregasiticas, ou “embaixadas”, e os ritos do
reinado, que ele nomeia de “cantigas”. E curiossepkar que o filmeCongo se constroi
principalmente em cima da parte dramatica do Camgami seja, das embaixadas,
apropriando-se, por exemplo, dos relatos de fosths como o préprio Mario de Andrade a
respeito da representacao “teatral” do encontroeemtna corte de Rei do Congo e um
embaixador da Rainha Ginga.coroacao de uma rainhgor sua vez, trata da outra parte, a
do reinado, e por isso sequer podemos enquadi@¥io am filme sobre o Congado em geral,
mas sim sobre um Reinado especifico, que recomeipalmente aos discursos de mae e
filha profundamente inseridas nessa tradicao —r@l@ermana e Leda Maria Martins —,

construindo assim uma perspectiva radicalmentatiisiaquela trazida pelos folcloristas.
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Para a definicdo de Reinado, nada mais justo do ufliearmos a concepgao
difundida pela propria Leda, ao mesmo tempo intdgra pesquisadora do Reinado de Nossa
Senhora do Rosario do Jatdha

Ainda que sejam tomados um pelo outro, os termasg&tp e Reinado
mantém diferencas. Ternos ou guardas de Congo poeéeistir
individualmente, ligados a santos de devocdo emunatades onde nao
existia 0 Reinado. Os Reinados, entretanto, séoidie$ por umaestrutura
simbdlica complexa por ritos que incluem ndo apenagprasenca das
guardas mas ainstauracdo de um Impéri@uja concepc¢ao inclui variados
elementosatos litargicos e cerimoniaig narrativas que, naperformance
mitopoética, reinterpretam as travessias dos nedmodfrica as Américas
(MARTINS, 1997, p. 31-32, grifo nosso).

E importante compreendermos que a manifestacimstaada enCoroacdonao é
uma encenacao de feitos passados no distante @atetiafricano por homens trajados, agindo
e falando & moda da época e ambiente representasiogs vestimentas ndo sdo fantasias,
suas dancas néo sao imitagcbes, e tampouco sews caot textos decorados e reproduzidos
de forma automatica. Do mesmo modo, em seus Ot@gje estd em jogo ndo € apenas o
modo de agir, tocar e cantar de cada guarda, rmasstauracdo de um Reino, dotado de uma
estrutura simbdlica complexa que é vivenciada @iaente por cada um de seus participantes
— nao apenas durante, mas também antes e depdiesties em si. Em outras palavras, ndo
estamos diante de uma manifestacéo folclérica amdlica, mas sim cultural, performéafita
que, ao contrario daquela, ndo se distingue dacatidiana, como algo isolado e estanque. A
manifestacdo permeia, reflete e constitui a vidddiema, estando, junto com ela, em

constante processo de interacdo e mutua-afetagi@ascoisas que a rodeiam.

32 Além de narradora-personagemAleoroacdo de uma rainhd.eda Martins é pesquisadora-autora do livro
Afrografias da memorigprincipal referéncia académica sobre o Reinaddaisa Senhora do Rosério do Jatoba
e, quicd, sobre o Congado na regido metropolitaridelo Horizonte, amplamente utilizada em nosduatte.

% A nogado deperformancese tornou um conceito-chave nas pesquisas contangas sobre os Congados ou
Reinados, na medida em que supera as leituras anent essas manifestagcbes enquanto representacoes,
proporcionando uma visada mais ampla do que aguafgsdas pelos estudos folcloristas. Sob essa nova
perspectiva, “0 gesto ndo é apenas uma representagéiética de um aparato simbodlico, veiculado pela
performance, mas institui e instaura a propria gerance. Ou ainda, o gesto ndo € apenas narrativo 0O
descritivo, mas fundamentalmente, performativo” (RIANS, 2002, p. 72).
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Imagem 2 -Festa de Nossa Senhora do Rosario, patrona dooséfirM. Rugendas, 1835).

Mesmo sendo marcada pelas formas de relacdo camgrad® que foram impostas
pela Igreja Catodlica ao longo de trés séculos aeaesido africana no Novo Mundo, a
tradicdo do Reinado possui fortes raizes nas asltda Africa Centro-Ocidental, ou mais

especificamente, dos povibantos”, tais como os bacongos, ambundos, ovimbundos, etc.

No ambito da performance, em seu aparato — cadtos;as, figurinos,

aderecos, objetos cerimoniais, cenarios, cortejofestejos, e em sua
cosmovisao filoséfica e religiosa, reorganizam-serepertérios textuais,
histéricos, sensoriais, organicos e conceituaislatminqua Africa, as

partituras dos seus saberes e conhecimentos, o alepno das identidades
recriadas, as lembrancas e as reminiscénciasrpus enfim, da memaria
que cliva e atravessa 0s vazios e hiatos resudtadies didsporas

(MARTINS, 2002, p. 83).

Imagem 3 -Coleta para a manutencao da Igreja de Nossa SentiofdosariqJ. B. Debret, 1828).

% Bantoé o nome atribuido genericamente, pelos ocidergaispnjunto de povos africanos falantes de linguas
que tém uma origem comum. O termo foi criado porHVBleck em 1860 ao estudar um grupo de cerca de
2.000 linguas africanas, identificando nelas daesemelhangas morfoldgicas. Com o tempo, a deagévrse
estendeu e abarca, hoje, praticamente todos osgyéipicos da Africa Centro-Ocidental, Orientaluesial, em
funcdo nao apenas de suas linguas, mas tambénuglenseos de vida, determinados por praticas dfinse
esses grupos, os bacongos e ambundos — ocupamegidtados rios Congo e Cuanza, respectivamefaeam
os que influiram mais diretamente na formacao dog&dos, ou Reinados, no Brasil (LOPES, 2006).
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Para Leda Martins, suas cerimonias traduzem a devesantos catélicos por meio de
uma gnosisritual africana em sua concepc¢do, sua estruturagébdlica e sua visdo de
mundo. Por um lado, seus ritos estdo indissociamenvinculados a figura de Nossa
Senhora do Rosario e as narrativas sobre sua apapigra 0S negros no contexto da
sociedade escravocrata ocidental. Por outro lats, €80 permeados por uma filosofia
teldrica africana, que esta densamente baseadacia deancestralidade Nas palavras de

Laura Padilha, a ancestralidade

constitui a esséncia de uma visdo que os tedriasscdlturas africanas
chamam de visdo negra-africana do mundo. Tal fl@z@om que os vivos,
0s mortos, o natural e o sobrenatural, os elemeardssiicos e 0s sociais
interajam, formando os elos de uma mesma e indigsiol cadeia

significativa (PADILHA apud MARTINS, 2002, p. 83-B4

Transmitida de geracdo em geracao por meio detéejpsr orais e corporais, naquilo
que Martins chama de “oralitura da memoaria” — agsds mnemonicos inscritos na grafia do
corpo em movimento e da vocalidade —, essa visaouwelo mantém-se bastante presente
entre os recriadores dos Reinados. Em sua perfeendnal, esses sujeitos atualizam o saber
filosofico para o qual a vida de cada individumgawextenséo da vida dos antepassados, bem
como uma preparacdo para que ela continue em sscemdlentes. Todo individuo é
concebido como “expressdo de um cruzamento triadisancestrais (...), as divindades e
‘outras existéncias sensiveis’, 0 grupo social e cultural” (MARTINS, 1997, p. 37).
Assim, sua histéria ndo esta dissociada da mermokiiva ancestral, familiar ou étnica, do
mesmo modo que 0 humano ndo esta separado do,diénoo terreno, do celeste, nem o
corpo, da palavra, mas se complementam. No mesmote fenomenoldgico, sao incluidos
0S mortos, 0S Vvivos e 0S que ainda vao nascer,cé&ndos como anelos de uma
complementaridade necessaria, em continuo prodessansformacéo e devir” (MARTINS,
2002, p. 84).

Evidentemente, a concepcéo tenpo que subjaz essa visdao de mundo se difere
radicalmente daquela que fundamenta a sociedadental moderna, sobretudo o regime de
historicidade “presentista”, conforme discutidoesitirmente. Enquanto nossa sociedade se
baseia em uma temporalidade linear, na qual pasgadeente e futuro sdo instancias
distintas, estanques, que ndo se misturam, o Reisadconstroi em uma temporalidade
curvilinea, ou espiral, na qual essas instanciasapgéam mutuamente. Nessa tradicdo, “a

primazia do movimento ancestral, fonte de inspoagéatiza as curvas de uma temporalidade
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espiralada, na qual os eventos, desvestidos dectonalogia linear, estdo em processo de
uma perene transformacédo” (MARTINS, 2002, p. 84pculando-se aos antepassados por
meio da recriacdo periodica dos vestigios por &gados, os congadeiros aderem ao
“movimento curvilineo, reativador e prospectivo’equem se instituindo, por geracfes e
geragbes, “do ancestral ao performer e deste a@s@wace ao infans”. Marcado
simultaneamente pela repeticdo e inovagao, essenmaoto oblitera a nogdo de sucessividade
temporal pela “reativacdo e atualizacdo da acadasien diversa, ja realizada tanto no antes
guanto no depois do instante que a restitui, emteVéMARTINS, 2002, p. 85).

Do mesmo modo, as relacbes estabelecidas com a rmensé diferem
consideravelmente. Enquanto o “presentismo” fabitugmres-de-memoria, isto €, vestigios
materiais, funcionais ou simbdlicos investidos por dever de memoadria — a exemplo dos
arquivos — para que a transmissao da experiénaiawdada pelos antepassados seja
garantida, os Reinados mantém os seus ambientesmiéria, isto é, seus repertdrios orais e
corporais através dos quais esse saber € transrdiidnaneira espontanea. Nao se trata de
uma memoria registrada, artificial, inscrita nadetaligrafada, mas sim de uma memoria
viva, organica, inscrita no corpo em performancepalavra adquire, nesse caso, outra

dimensdoressoando como

efeito de uma linguagem pulsional do corpo, insenel® o sujeito emissor
num determinado circuito de expressao, poténciaodemp Como sopro,

halito, diccdo e acontecimento, a palavra profegidda-se na performance
do corpo, lugar da sabedoria. Por isso, a paldutice do saber, ndo se
petrifica num depdsito ou arquivo imével, mas écetnida cineticamente
(MARTINS, 2002, p. 86).

Nesse sentido, a mistica do Reinado gira em tarncipalmente da palavra cantada,
falada ou dancada que recriam a forga vital da omtade na medida em que mantém o
vinculo entre passado e presente, fazendo a medmt#e esses dois tempos, que séo
também dois mundos — 0 dos ancestrais e o0 dostes/ebe acordo com Marina de Mello e
Souza, na cosmologia congolesa contemporanea, itacsed que existem dois mundos

complementares:

este mundo, dos eventos perceptiveis, e o0 outrodopudas causas
invisiveis, provocadoras dos acontecimentos petosbiO mundo visivel é
habitado por gente negra, que nele aparece e dekparece através do
nascimento e da morte, e que experimenta tribusagf/ocadas em grande
parte pela acdo de forcas ruins, contra as qugiesE®as buscam a protecao
dos poderes voltados para o0 bem. O mundo do alémab&ado por
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ancestrais e espiritos diversos, que afetam adadgpessoas deste mundo
diretamente ou por intermédio de algum lider refigi (SOUZA, 2002, p.
63-64).

Para os bacongos, todo acontecimento excepciosaemaundo € explicado com
referéncia ao outro mundo, e somente aqueles démdeconhecimento espiritual para fazer
a mediacdo entre os dois mundos séo capazes darjntie alguma forma, para o bem ou
para o0 mal, sobre o curso desses acontecimenteemiinicagcdo € normalmente feita em
rituais centrados em torno da agua ou de tumuéos, @ uso de objetos magicos, a conducao
de um lider espiritual e a execucdo de cantosositen gestos tradicionais, repassados de
geracdo em geracao.

Transladado para Brasil, o culto aos ancestraitobdai substituido pela devogédo aos
santos catolicos, mas permaneceram atitudes mefotaisas de comportamento e tendéncias
sentimentais proprias aquela espiritualidade. Nwgos, ritmos e dancas que louvam Nossa
Senhora do Rosario e demais entidades, honranrdeéna os antepassados trazidos de
Africa como cativos, justo na medida em que essa®nances sdo ainda compostas por
diversos elementos herdados deles. Os tamboresexgonplo, sdo sagrados ndo apenas
porque resgataram Nossa Senhora do Rosario nadeemraar, mas também porque ja eram
usados pelos antepassados de aléni?mar

A partir dessas consideracdes, cabe entdo queastiosres sobre a natureza, o carater
de desvio d& coroacao de uma rainh® que acontece quando a proposta estética darArth
Omar, consagrada atraves de uma filmografia de deaduas décadas, se dirige ao Congado
— ou mais especificamente, a um Reinado — ndo apeos textos folcloristas, mas das
praticas, narrativas e expressdes de seus re@gdmraizadas em uma tradicdo de mais de
dois séculos?

1.2.2 O Reinado segundo Arthur Omar

Produzido para a televiséo inglesa, através do i@dour (Londres)A coroacéo de

uma rainhapde em cena as experiéncias de Alzira Germana rMarntima senhora que

% Cabe destacar qgue, nos Reinados, séo recorrentesysws, falas e narrativas nos quais determinatio f
vivido no presente, ou nesse mundo, € explicadartr glo que se fez ou deixou de fazer no passaamo
outro mundo — ndo apenas no que diz respeito adteatabmitico e ritual do Reinado, mas também a nmép
vida cotidiana dos congadeiros. Para Glaura Lutesse sentimento deixa transparecer no Congado a
importancia que grupos bantos atribuem a partiéipae interferéncia dos habitantes do tempo passasio
acontecimentos do presente” (LUCAS, 2002, p. 51).
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participa ativamente do Congado em seu bairroenfepa de Belo Horizonte. Integrante do
Reinado de Nossa Senhora do Rosario do Jatobd,cel@ada Rainha de Nossa Senhora das
Mercés dentro dos festejos dessa Irmandade. O fitompanha os gestos, olhares e falas da
personagem em sua propria casa e nos diversogjugéosompdem esses festejos, expondo-o0s
quase sempre com foco sobre ela. Ao longo do filhservamo-la em seus preparativos para
as cerimodnias (maquiando-se, vestindo colaresnedsj mexendo no quintal ou cozinha), na
coroacao propriamente dita, na visita de uma guargaa casa, e na saida para um cortejo
pelas ruas. Também assistimos depoimentos casud@rmais, em que ela expressa seus
sentimentos ou relata suas vivéncias relacionaddssaa Senhora do Rosério e ao Reinado.
Paralelo a estes, sao inseridas falas de sua dilpasquisadora Leda Martins, a respeito do
mito fundador de toda a ritualistica, a partir doalgseus principais elementos sao
significados. Ela conta a fabula da aparicdo desdl@enhora do Rosario para os africanos
escravizados em um passado nao datado, e explaatiadela, fundamentos do Reinado e
de suas guardas de Congo e Mocambique. Apropris@dda voz de uma ou outra
personagem, bem como dos cantos, ritmos, perfoesgm@prios de seu universo, o filme
exibe uma face dessa tradicao tao particular,ahivehte vinculada a experiéncia de povos da
Africa Centro-Ocidental no continente americano, laoego de séculos de dominagdo e
resisténcia.

O espectador é, assim, colocado diante de expsesamb@lamente vinculadas a
memoria coletiva de um povo, atualizada periodicgagmeelos instrumentos, palavras e
gestos de seus sujeitos. Ao longo do filme, os performados no Jatoba séo diversas vezes
postos em relagdo com as fabulas contadas a egfeiNossa Senhora do Rosario e seu
Reinado em meio a comunidade negra, como expresaiissociaveis entre si. Por meio dos
atos litargicos e cerimoniais, reinstaura-se o mjtico-sagrado de “Nossa Senhora quando
andava pelo mundo”, e, ao mesmo tempo, testemunioaad, corporal e materialmente a
experiéncia das majestades, cortes e sacerdotdfida Centro-Ocidental, da travessia do
Atlantico, da escraviddo no Brasil e mesmo do Rkndo Jatoba. Os reis e rainhas do
presente fazem o intermédio com a propria Nossaddanos santos cristdos, 0s ancestrais
fundadores, bem como herdam papéis dos reis eamsauhh passado, no contexto das nacdes
africanas. As guardas de Congo sdo continuadosaselyros escravos que, ha muito tempo,
por meio de seus repiques alegres e festivos, tienean Nossa Senhora das aguas do mar. As
guardas de Mocambique, daqueles que, com suasdbdtidtas e solenes, trouxeram Nossa

Senhora até a terra firme, onde entdo ela sentotambor. O filme se apropria desses
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elementos que vém sendo transmitidos, de geraca®emngao, pela oralidade, difundindo-os
agora por meio do audiovisual.

A singularidade dessa posta em cena reside, natentao fato de que, nas idas e
vindas entre a observacdo dos rituais, a narragamith, os depoimentos de seus atores-
narradores, opera-se uma intensa experimentagcdoaconagem e o som. Longe de se
constituir como um documentéario patrimonialistan¢gtrafico, sociolégico ou historico) a
respeito do Reinado de Nossa Senhora do Rosadatdba, o filme tende para sua abstracao
espaco-temporal em busca de uma transcendéncidandsc entre particularismos e
generalidades, aproximacdes e distanciamentossd@ere extrapolagbes. Por um lado, a
manifestacdo quase ndo é contextualizada, sdogaséaformacdes, por exemplo, a respeito
do onde, quando e como ela ocorre, e ainda methos aaelacdo que o cineasta possui com
a mesma. Por outro lado, alguns gestos, sons iasatbs rituais sdo destacados como
leitmotivs que aparecem repetidas vezes, quase sempre mdewoses slowsou fusoes,
de maneira a nos proporcionar um contato intensoetes.

Arthur Omar ndo se pde em cena em nenhuma ocasi@orelacdo com esses
personagens nos sendo mostrada somente pelosoetécaicos e estilisticos impressos na
forma do filme. S&o frequentes os cortes bruscowsperados sobre o fluxo narrativo, a
insercdo de sons externos, tais como o0 do sindetiza agenciamento ndo convencional de
fragmentos dos sons ambientes, que rompem comtiawidade, linearidade e organicidade
das sequéncias, impondo-nos a marca de Omar - aa@gi@ossibilita associ@oroacédoa
outros filmes de sua trajetoria.

Na visdo do préprio cineasta, ele estaria captamdmens de base documental e
traduzindo-as em um “nivel poético”. De maneiral@ge aos seus antidocumentarios, porém
indo além deles, Omar recusa a apreenséao da aligeerada pela ciéncia social em prol de
um “método de reflexdo sobre o nivel de realidatiegeie 0 documentario vai se situar”
(1972). A respeito d€oroagcdg em uma entrevista concedida para a Revista Cisgma
cineasta afirma que ndo tinha interesse em “fazar documentario sobre congos e

mocambiques de uma forma historica, sociolégiceygrtafica”:

O que me interessava era o0 éxtase da Dona Alzéa,neisturei nesse video
musicas minhas, eletrdnicas, com sons do lugarm&dnteressava ficar
naquela rainha, e o video todo converge para umimdepto (OMAR, 1998,
p. 25).
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Nesse excerto, Omar se refere ao depoimento, zadalientre as uUltimas sequéncias
do filme, em que Dona Alzira relata a graca quaragou por intercessao de Nossa Senhora
do Rosério durante uma visita de guardas e raia @asa. O filme néo trabalha no sentido de
interpretar o depoimento a luz deste ou aquele doétias ciéncias humanas — visando, por
exemplo, legitimar ou ndo a crenca em gracas. [elutrario, ele se apropria das
expressividades das experiéncias do sagrado, dseéxtia gloria de D. Alzira no interior
daquele universo, a fim de produzir ndo um conhectm sobre ela, mas umistéria
Baseado nesse movimento, o cineasta afirma paha® éim ponto de vista que ndo é nem
dos personagens nem do cineasta, mas de Nossar&eohBosario (OMAR, 1998, p. 25).
Uma afirmagdo um tanto ousada, a ser problematiraitaa frente, em nossa analise.

1.2.3 O Reinado segundo outras propostas de abordag

O filme Salve Maria(Junia Torres, Pedro Portella e Aparecida Rei86pe talvez o
principal exemplo de uma abordagem opostebacadoem diversos aspectos. Integrando o
projeto “Memoria da religiosidade Afro-Brasileiréd8alve Mariafoi realizado pela Prefeitura
de Belo Horizonte, através do Centro de ReferédoaAudiovisual (CRAV), visando
documentar as expressdes de varias Guardas, Reiradmandades de Nossa Senhora do
Rosério na regido metropolitana da capital. Nessetido, aproxima-se bastante das
tendéncias do documentario patrimonialista, propes&l um trabalho de amplo registro
dessas manifestacdes. Seu trabalho, no entantastanbe cuidadoso no que viabiliza a
aparicdo, em imagens e sons, ndo somente da daéaniica e ritual do Congado, mas
também das significagfes atribuidas a mesma pemrseriadores.

Valendo-se principalmente de recursos observadorainterativos, opta por um
trabalho de captacdo e montagem que privilegia pp®gao integra das situacdes, com
respeito a duracdo das falas, cantos e performaneetomada direta sobre o agir de seus
personagens. Enquanto Arthur Omar intervém soliReinado do Jatob& por meio de uma
multiplicidade de procedimentos, a equipeSadve Mariadedica-se, sobretudo, a observacao
dos ritos, juntamente com a filmagem de entrevistando énfase a palavra daqueles que
estdo inseridos na tradigao. Identificamos, sinteedies a essa tendéncia. Em n&o poucos
momentos, opta-se, no filme, pelo uso de imagenslew) emcloseou sobrepostas uma a
outra, que normalmente sdo cobertas pelaox@x de algum entrevistado. De todo modo,
mantém-se, na constru¢cdo do documentario, a pepmEstque os elementos do Congado

sejam narrados e significados pela voz dos prépoogadeiros.
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O filme em si é todo estruturado em cima dos testdios orais de seus informantes —
capitaes, reis e rainhas —, cujos depoimentos sobngo da aparicdo de Nossa Senhora do
Rosario para os negros, os fundamentos do Canddvidgambiques e Congos, o sacramento
da Coroa (entre outros objetos rituais), etc.,aéioulados com as performances rituais das
guardas, reinados e irmandades. Os variados test@sisdo montados alternadamente em
uma narrativa Unica, e o contexto de sua captag&sigalado somente por uma legenda que
identifica 0 nome do personagem ou grupo, privileddo assim uma abordagem mais geral,
objetiva, ou menos restritiva, individualizada, b Congado. H&, porém, segmentos em
gue, por meio desses testemunhos (ndo apenasigisntaa também o0s corporais, materiais),
particularidades da experiéncia de um ou outroiteuggmergem com uma intensidade que,
literalmente, “rouba a cena”, interrompendo o fluwgico da narrativa para oferecer-nos
lampejos de suas maneiras individuais de sentisggee compreender o mundo.

J& o filmeReis negrogRodrigo Campos, 2005) se aproximaCleroacdoem muitos
pontos — ndo apenas porque também filma Dona Adziea demais rainhas do Jatobd, suas
narrativas, performances e experiéncias, mas pagloea estas e outras personagens em
cena por meio de operacdes analogas. No entantbéta se distancia consideravelmente do
filme de Arthur Omar — entre outros motivos, porqueo se detém sobre apenas uma
irmandade. Realizado mediante o Programa de Fom&nRryoducdo e Teledifusdo do
Documentario Brasileiro (DOC TV)Reis negrosfoi produzido pela FAM Filmes, com
roteiro focado especificamente na dindmica dos &keis em geral, também no contexto da
regido metropolitana da capital Belo Horizonte (erababarque manifestacfes de outras
regides, tal como de Ouro Preto).

De maneira analogaS%alve Maria desenvolve um amplo registro dessas tradi¢cdes, em
uma abordagem mais geral, coletiv&ua estrutura, no entanto, se diferencia
consideravelmente daquela 8alve Maria na medida em que, ao invés de estar centrada nos
enunciados de seus varios informantes (capitdés, reéenhas) ou no desenrolar dos atos
litirgicos e cerimoniais, se apropria de trés algjattuais — a coroa, o tambor e o roséario —
para compor o fio condutor da narrativa. Tal como nesario, o filme é dividido em trés
tercos e quinze mistérios (um daqueles e cincaesdgsra cada objeto), e aborda os mitos,
fundamentos e sacramentos dos Reinados a partivagliegivas, significados e relacdes que
cada um dos trés objetos suscita.

De maneira analoga@oroacéaq o filme também nao se preocupa com a duracdo das

falas, cantos e performances, mas trabalha basitarmem fragmentos dos rituais, operando,
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com frequéncia, movimentos bruscos, cortes inusstadeslocamentos radicais entre as
situacdes captadas. Além disso, sua abordagem ita@lméarcada por uma ampla variedade
de procedimentos, tais como a manipulacdo do tefapomagens, as encenacoes, a insercao
de sons ndo ambientes. No caso Rieis negros a montagem aparenta ser bastante
influenciada pela linguagem da publicidade telegisha qual predomina a rapida sucessao
de planos dos mais variados tamanhos, angulos @asigdes, bem como a constante
aplicacao de filtros, efeitos visuais e sonorosgifitando as cores, luzes e timbres captados,
ou inserindo novos elementos as situacdes (fotegrapinturas, grafismos) — de modo a
escapar a monotonia do cotidiano e prender a aehgé&spectador. Um filtro largamente
utilizado é, por exemplo, o P&B (preto e branc@pexialmente nas sequéncias em que 0s
personagens narram e/ou encenam o passado da@dradigenda de Chico Rei, o mito de
Nossa Senhora do Rosério, os feitos dos antepassadmvizados. Justapostas as imagens
sem filtro, ou encadeadas em montagens paraleamagens em preto e branco se situam
comoflashbackem meio a narrativa. Este e outros recursos coastiintervengcdes que, por
vezes, servem ao reforco, destaque ou ilustracamui@ido das vozes dos Reinados, mas
que, outras vezes, aparentam tao-somente com#ate um determinado estilo, que visam
impressionar, cativar o espectador.

Apesar das diferencas entre os trés filmes, ousalizes que todos sao, de algum
modo, permeaveis as experiéncias do sagrado diwgrBeinados, e, com isso, estao situadas
no limiar entre ficcdo e realidade, entre experiagio e documentacdo. A despeito das
variadas intencdes que sao dirigidas a essas@esdem cada caso, a captacdo, sonorizacao e
edicdo das imagens envolve, nos trés casos, algamdgficcionalizacdodas realidades
filmadas, seja como um desdobramento da atitudepdonagens, seja como produto da
intervencdo dos cineastas. Para além do que éuwettcional, aexperimentacda@om a
matéria de base documental também aparece commpenacdo comum a esses filmes, na
qual relagbes ndo convencionais entre sons e irmagenestabelecidas ou sugeridas, mesmo
que de forma breve. Assim, talvez possamos suparaietacdo de suasise-en-scéngelas
formas expressivas dos ritos, mitos e cosmologigeestao, na qual reconheceriamos algum
grau de fabulacdo nas operacdes de cada filme.

E baseado nessas conjecturas que reconhecemo®godiaitre os trés filmes como
sendo bastante pertinente na analise das operdeédsthur Omar ao pdr em cena um
Reinado de Nossa Senhora do Rosario. No capitséguair, aprofundamos a discusséo sobre

essas questdes fundamentais Groacaq reunindo-as em torno de um parametro — a
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tradugéo, ou mediacéo, das experiéncias do sagghdomo percebidas no Outro — e de um
conceito — o de fabulagao.
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2. Um documentario que fabula (Percursos teorico-niedologicos)

2.1 Fabulacdes da experiéncia

A fim de delinearmos melhor os percursos tedrictea@dgicos que nos levam a
andlise deA coroacdo de uma rainhaliscutimos, a seguir, algumas reflexdes propai@s
campo da antropologia, retomando as questdes gatldas sobre o patriménio, porém em
outros termos. Deste modo, buscamos aproximacosscaoracretas entre o gesto etnografico
dos registros de tradicdes de matriz africana s stemunhos, sua dindmica mitica e ritual,
suas experiéncias — em geral, e um dos produtéstaagrafia estética” de Arthur Omar —
seu filme sobre o Reinado do Jatoba — em especifico

Uma problematica crucial nas discussdes sobreoedafpem do Congado ou dos
Reinados em registros escritos, fotogréficos ouoaiglais, € a questdo deaducdo dos
codigos, signos, experiéncias de um Outro cultuEdsa é uma questdo que vem
acompanhando toda a trajetéria da etnografia denodo geral, sendo, ao longo do tempo,
objeto das mais variadas praticas, reflexdes eteor

O gesto de ir ao encontro de um Outro culturalndsaproduzir uma leitura de seu
olhar, pensar e agir sobre o mundo, esta intrimseate permeado por uma dicotomia que é
fundante de todas as areas das ciéncias humanasisgao entre civilizados e primitivos
(selvagens ou barbaros), ou entre modernos e pdémmas (arcaicos ou tradicionais). Essa
separacdo entre “n0s” e “eles” vem, por muito tempondicionando as abordagens
elaboradas pelos pesquisadores no sentido de revee a visar o “enquadramento” do
objeto de pesquisa em categorias, modelos, rotpm@slefinidos, a fim de identificar, de
maneira estanque, o seu lugar no mundo.

A partir de trabalhos de Gilles Deleuz® énti-Edipoe Mil platds), Marcio Goldman
reflete sobre o papel da etnografia enquanto tnabdbs “civilizados” inserido em um
movimento de “descodificacdo”. Nesse sentido, eiglina estaria sob o constante risco de se
degenerar em um “antiquarismo” ou “exotismo”, “lianido-se a mostrar, sempre a distancia,
experiéncias vivas que aparentemente ndo servpaa nada além da satisfacdo de nossos
impulsos de colecionadores ou de nossa vontade&del & (GOLDMAN, 1999A, p. 77). A
traducdo de cdédigos do Outro cultural promovideopettndgrafos resultaria, assim, na

propria destruicdo desses codigos.
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Nossas sociedades apresentam um gosto muito fortegos os codigos, 0s
cbdigos estrangeiros ou exoéticos, mas € um gostoutigo e mortuario. Se
decodificar quer dizer compreender um cédigo eutrgld, € mais por

destrui-lo enquanto cédigo, por atribuir-lhe umacfio arcaica, folclérica ou
residual, que a psicanalise e a etnologia sdo disamplinas apreciadas em
nossas sociedades modernas (DELEUZE apud GOLDMASBA, p. 77).

Tendo em vista que toda traducdo € uma traica@i@laria lingua e da lingua do
Outro), Goldman propde — como saida para esta dhaaedque o intelectual, na verdade, se
beneficie desta situagdo, por meio de uma “fecwedarorrupcdo”, isto € de uma
contaminagdo mutua entre “linguas”, ou entre eRperas. Para o autor, “expandir e
aprofundar uma lingua através de outra, estrangpode significar também expandir e
aprofundar uma experiéncia cultural através deapigualmente estrangeira” (GOLDMAN,
1999A, p. 78). Nesse sentido, ele busca olhar mar&raducdo ndo apenas como
descodificacdo, mas também como recodificacdoa®mtde uma perspectiva ja colocada
pelo estruturalismo, mas desviada para outro sentinquanto cada trabalho do
estruturalismo promovia a recodificacdo de umaafidade virtual” — as estruturas universais
gue, uma vez nao atualizadas, sdo inexistenteoldm@n, por meio de Deleuze, sugere a
recodificacdo de um virtual-real — as variaveisegperiéncia que sdo ausentes, mas podem

funcionar a qualquer momento, de outros modos,@sansociedade.

Em outros termos, a explicitacdo das variaveis raaseem nossa cultura
através da experiéncia com outras pode nado seiregluam exercicio
puramente epistemoldgico, sendo capaz de fazerqu@mmalgumas dessas
experiéncias outras possam funcionar, de algum miaeabém entre nés
(GOLDMAN, 1999A, p. 78).

A pratica de “enquadrar” o Outro cultural, em sesabdificacdo, ndo se restringe,
claro, ao ambito da pesquisa cientifica e/ou etfagr, mas perpassa, de forma mais ou
menos intensa, todos os campos de representacde, toaducdo, ocidentais — logo também
do cinema de ficcdo e/ou realiddeEsse gesto é claramente identificavel, como ja
sugerimos, em alguns filmes da Caravana Farkaguenmas diversas manifestacdes da cultura

popular rural (com destaque para a nordestina) raémnal e objetivamente descritas,

% Cabe lembrar, junto com Jean-Louis Comolli, qubeangéncia dessa préatica se expande e generalize d

da “crescente roteirizacdo das relacBes sociameesubjetivas”. Para o autor, os roteiros “nacaetentam
mais em organizar o cinema de ficgdo (...). A afbigeles ultrapassa o dominio das produgdes ddnéray
para colocar em sua responsabilidade as linhasraEmoqueenquadramaquilo que se deve precisamente
nomear ‘nossas’ realidadesla bolsa de valores as pesquisas, passando pbligade, meteorologia e
comércio" (COMOLLI, 2001, grifo nosso). Nesse caporém, ndo estamos bem diante de um gesto de
descodificagdo, mas sim de programacéo, que -vas oe ouvir, interpretar, traduzir — dissimulaesssdigos

do Outro, apropriando-se deles em versdes acabadasindo.
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analisadas, classificadas por meio de uma “voz at®rs, satisfazendo a curiosidade da
sociedade intelectual urbana sobre os codigos sless@ngeiros em seu proprio pais. Deste
modo, as manifestacbes em questdo ndo sao traglueatao experiéncias atualizaveis,
realizaveis dentro dos novos contextos trazidosa pgbbalizacdo, industrializacdo e
urbanizacdo do pais, mas sim como praticas condsraadesaparecimento, tendo em vista
seu (suposto) carater arcaico, primitivo e, emragrasos, até irracional. Consequentemente,
elas em geral sdo abordadas sob uma de duas postudtica ao que € visto como iluséo,
engano, alienacao, ou o lamento por aquilo quelé damo perdido.

Na mesma época em que esse padrao de documertadosolidava no Brasil, outras
estratégias de abordagem do Outro cultural estaemao propostas por Jean Rouch, em suas
etnografias flmadas do outro lado do Atlanticotéaipando varias questdes que sao centrais
para a antropologia contemporanea, o cineasta peumama reviravolta epistemologica que
“consistiu em acrescentar a tarefa de registrarcerdentar por meio de imagens fenémenos
socioculturais (...) uma dimensdo propriamenteddiah” (SZTUTMAN, 2009, p. 111).
Diferenciando-se dos filmes etnograficos produzidigsentdo, que — de maneira analoga a
Caravana Farkas — estavam fechados em seus pospdsitegistrar o Outro com um olhar
unilateral, Rouch desenvolveu uma abertura parauttoCcom estratégias que hoje sao
reconhecidas por se aproximarem dos métodos dentrgpologia reversa.

Concebido por Roy Wagner, esse método se referelidms gerais, a uma
antropologia da “antropologia feita pelo Outro”ensiderando que as reflexdes deste sobre si
mesmo ou sobre sua alteridade (o Outro do Outetyimdo o Eu), feitas com base em seus
préprios conceitos, possam ser tratadas como ahbdgip. “Num sentido mais largo, admitir
uma antropologia reversa € considerar a reflexdgddos outros, é estabelecer uma espécie
de ‘paridade epistemoldgica’ entre o observadopbservado” (SZTUTMAN, 2009, P. 113).
Produzir um “cinema reverso”, por sua vez, senapemeiro lugar, reconhecer o olhar como
uma via de méo dupla — do mesmo jeito que segudnador para o filmado, retorna deste
para aguele. Desenvolve-se assim a questao do Gadrapenas como o outro a filmar,

mas como guestdo do outro que estd, no momentalierago filmo, (me)

reenviando também o seu olhar. Aquele que eu fileové. Quem diz que
ele ndo pensa o seu olhar para mim, assim coma pees olhar para ele?
(COMOLLI, 2008, p. 84).
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Tomando essa consciéncia do olhar, Jean Rouch seibmes filmes a um processo de
“autoria maltipla”, no qual concede espac¢o para@gi@ersonagens, com sw@ago-mise-en-
scénesse tornem coautores, direta ou indiretamente.

Nesse sentido, seus procedimentos certamente va@amamtro de um trabalho de
recodificagcdo de um virtual-real, tal como proposte Deleuze. Para Renato Sztutman, ao
filmar os povos da Africa Ocidental, o cineastdomaseu pensamento, seus costumes, suas
tradi¢cdes “ndo como ilusbes ou enganos, tampoucm déendmenos que so se explicam por
um conceito exterior a eles (...), mas, sobretuwdop base nos préprios termos por eles
empregados” (SZTUTMAN, 2009, p. 114). B¥enendi, les hommes qui font la pl(d851),
por exemplo, Rouch pde em cena diversos ritos degssdo de uma aldeia Sorko, executados
com a finalidade de pedir a Dongo, mestre do trog@e se faca a chuva, para depois nos
mostrar, por meio da ultima sequéncia do filme, gushuva de fato se fez e, logo, que os
ritos tém um poder sobre o mundo. Considerandabsrss africanos sobre a natureza, as
divindades, o cosmos como formas legitimas de aimemto, Rouch assume que “ha algo
qgue nos [ocidentais] ainda ndo conhecemos e gaeegsa a toda a humanidade” (ROUCH
apud SZTUTMAN, 2009, p. 11). Com base nesse pressopele opera, neste e em outros
filmes, um trabalho de atualizacdo, ou realizaghs experiéncias magico-religiosas dos
povos que filma dentro de suadise-en-scenedo longo das décadas de 1950, 60 e 70, esse
trabalho serd radicalizado em varios sentidospgb®nto de a prépria camera ser afetada

pelos ritos de possessao filmados, levando-a ddiitmobu viver, o transe.

2.1.1 Traducao como afetagdo

Em referéncia a sua pesquisa sobre um terreircadeldnblé em Ilhéus/BA, Marcio
Goldman, em didlogo com Favret-Saada, Lévy-Brubgnis-Pritchard e outros, propde que,
ao se abordar o que é préprio da relitfida questéo da crenca seja repensada. Um estudo
sobre o sagrado ndo pode se limitar & mera idesdio de que as pessoas créem nisto ou
naquilo, mas deve tomar ritos, mitos, cosmologim@am saber sobre o mundo. Nesse
sentido, Goldman sugere que, ao inveés de crengagmdo seja percebido em termos de

experiéncia, a qual pode ocorrer em varios niweisio apenas no nivel da religido. Assim,

3" Marcio Goldman concebe a religido como um estaderior que, apesar de manifestado através de ritos
externos, depende de uma tomada de consciéncizddesajeito em relacéo a Deus. Assim, diz respedtis a
experiéncia do que a crenca, a fenomenologia dadeelogia, uma “interpretacédo dos sinais dadsie ultra-
humana mais que uma doutrina acerca da naturezaseta dos Poderes por tras desses sinais” (LIERBIA
apud GOLDMAN, 1999B, p. 8). As divindades seriansims representa¢cfes, ou imagens, evocadas por
configuragdes da experiéncia vivida em determiredbiente fisico e social.
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um etnografo que néo partilha das crengas de umnivt&figpoderd sim ter experiéncias do
sagrado analogas as suas. Nao se trata, poréng idergificar com o ponto de vista do
“nativo”, nem tampouco de se utilizar da experiérd@ campo para fechar-se em seu préprio.
Com isso, Goldman propde, ao contrario, que, pao rda afetacdopela experiéncia do
“nativo”, se vise um equilibrio entre a aproximag@m distanciamento na relacdo com o

Outro.

Nos termos de Favret-Saada, trata-se assim defetad@ pelas mesmas
forcas que afetam o nativo, ndo de pdr-se em sgu lu desenvolver em
relacdo a ele algum tipo de empatia. Nado se tpmidanto, de apreenséo
emocional ou cognitiva dos afetos dos outros, neased afetado por algo
gue os afeta e assim poder estabelecer com elecemaamodalidade de
relacdo (GOLDMAN, 2003, p. 465).

Guardadas as diferencas entre finalidades, a atbgp de Marcio Goldman e o
cinema de Jean Rouch podem ser relacionados, €os \@uesitos, com os trabalhos de
Arthur Omar, principalmente no que diz respeitoea snétodo de afetacdo pelo objeto,
conforme discutido anteriormente. Visando a tradug@uma determinada experiéncde
folibes do Carnaval do Rio de Janeiro, fur@ropologia da Face Gloriosapor exemplo,
propunha igualmente a afetacdo por ela — mais dispatente, pelos sentimentos gloriosos

de suas faces.

Durante anos, mergulhamos em antros obscuros deaGdrdo Rio de
Janeiro em busca do que chamavamos de “faces ggetijdisto €, aquelas
faces tomadas pelaentimentos gloriosogstados e atitudes de passagem,
faces pelas quais o homem demonstrava atingir oma ordem da
experiénciao que poderia ser lido em fragcbes instantAneasd@xpressar-
se.

A maneira de uma Antropologia feita de pastichetudssnos
“cientificamente” esses sentimentos, utilizando apdsso 0 registro
fotografico. Mas como detectar esses infinitésirdestempo facial, se o

proprio olho desarmado ndo é capaz de registrélfiga-los na mente,
tamanha a fugacidade de suas aparicfes?

N&o ha outra resposta: sendo glorioso também. rJoateterior da camera
gléria com gldria, luz exterior e luz interior, oohndo ambas em fase
vibratéria, sem o que ndo haveria percepc¢ao pds&we outras palavras,
impelindo oato fotogréfico(...) as ultimas consequéncias, para que faga um
sé corpo com seu objeto (OMAR, 1997, p. 33).

Nesse sentido, para Arthur Omar, seu trabalho tenestituido a “primeira pratica

antropoldgica” a se libertar da ideologia colomialda dicotomia civilizados-primitivos, para
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a qual ir ao encontro do Outro era sempre um mavwiondescendente, de “cima para baixo”.
“Uma posicao superior que se desloca em direcdgaclocado em posicao inferior no
tabuleiro vertical desse jogo” (OMAR, 1997, p. 2Bjn seu trabalho, ele afirma operar um
movimento ascensional, ndo porque o Outro sejarigangente colocado acima, mas porque
a motivacdo dessa pratica € de que o artistaesaltdirecdo aos lugares superiores em que o
Outro Ihe aparece a cada instante de gléria. “N#enas a situagdo colonial € negada e
invertida, mas o sujeito que fotografa € obrigadse dransformar, a se ‘explodificar’ diante
dos olhos do outro, no instante mesmo em que secdézamento dos seus olhares” (OMAR,
1997, p. 24).

Talvez seja nesse método que resida o potenciahtiapologia da Face Gloriosam
— tal como identificado por Ivana Bentes — trandeero registro, a documentacéo, ndo se
submetendo a modelos cientificos dados, ndo sengstio a uma abordagem de tipos
sociais. Em outras palavras, abordar o Carnaval identifica-lo como uma determinada
categoria de festa — primitiva ou civilizada, ateabu moderna. Na concepc¢éo da autora,
Omar consegue esse feito justo na medida em gaka@os estados gloriosos dos folides,
revelando-os pela via de suas faces — as quaisrssT, entdo, ndo espaciais, atemporais. Ao
invés de tipos sociais, somos postos diante ddagtgs metafisicas, “figuras estéticas que, ao
mesmo tempo, parecem testemunhar uma outra Histiarittibos longinquas, espécimes em
extingdo”. Nesse sentido, a autora percebe, na obma‘meticuloso trabalho de garimpo,
registro e constru¢cado de um povo por vir, com $tildss e seus mundos virtuais” (BENTES,
1997, p. 11).

Omar considera as faces gloriosas como aconte@msenfja duracdo tende a zero
(por isso a dificuldade em apreendé-las). Em cirs delabora toda uma reflexdo sobre os
instantes de éxtase, distinguindo-os, por exentlgl®,“momentos magicos” de Henri Cartier-
Bresson — “onde todos os elementos de uma situegtaciam simultaneamente presentes e
perfeitamente configurados numa relacdo Unica deifiacdo e energia maxima”. O
trabalho de Omar é distinto, pois, para ele, maisqde estar a postos para registrar
combinagcfes visuais dadas previamente no mundaribst € preciso supor “uma
transformacao do proprio corpo do fotdografo emasifio antropoldgica”, “uma relacdo de
rosto contra rosto, friccdo imaginaria de superficiuma transformacdo do seu estatuto
vibracional” (OMAR, 1997, p. 21).
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Como ja foi dito, ndo apenas émtropologia da Face Gloriosanas em quase toda a
sua obra, Omar desenvolve essa “etnografia estétiem geral articulada a uma “estética do

éxtase”-, inclusive er@oroacdo.Nas palavras de Ivana Bentes,

Omar vai operar, na&oroacdo como em seu trabalho fotografico, a
passagem do profano ao sagrado. Filma o instant@gh em que uma
senhora negra da classe média deixa 0 seu espéidiaram para ser
entronizada num espaco sagrado de esplendor e agémir...). O que
poderia ser mero folclore e exotismo torna-se, maia vez, “antropologia
gloriosa”, em que a construcdo audiovisual, ecocémi eliptica do video
produz o éxtase estético (BENTES, 1997, p. 14).

Todas essas reflexdes nos indicam um caminho pawmsap em uma traducdo da
experiéncia do Outro cultural que ndo apenas sa pe ela, mas que fabula junto com ela,
contribuindo, somando em seus devires. Nesse eelri@demos mais uma vez a proposta de
etnografia que é defendida por Marcio Goldman, degmd vista uma pratica menos limitada,
que ndo fique restrita, por exemplo, a identifies;tategorizacdes, as quais servem mais a
destruicdo do que a traducdo da experiéncia. Amgo-se novamente das reflexdes de
Deleuze, Goldman coloca que

Fazer etnografia poderia ser entendido, antes, os@igno do conceito
deleuziano de ‘devir’ — desde que, é claro, sejarapazes de entender bem
0 que poderia consistir esse ‘devir-nativo’. (dévir ndo é semelhanca,
imitacdo ou identificagéo (...) € o movimento aésdo qual um sujeito sai
de sua proépria condicdo por meio de uma relacaafetes que consegue
estabelecer com uma condicéo outra. (...) ‘afedo’ tem aqui absolutamente
o sentido de emocgdes ou sentimentos, mas o dedsgc(...), e que essas
afec¢cdes compbem, decompdem ou modificam um ingividumentando
ou diminuindo sua poténcia. E nesse sentido qusteexima ‘realidade do
devir animal, sem que, na realidade, nos tornemisad. O devir € o que
nos arranca ndo apenas de n6s mesmos mas de éotldade substancial
possivel (GOLDMAN, 1999, p. 464-5).

2.1.2 A subjetiva indireta livre

Ao longo da histéria do cinema, muitos foram oeasg, criticos e realizadores que
propuseram aproximacdes de seus modos de fazea tioguagem poética e, em oposicao a
uma tradicdo da prosa racional e objetivista, meligaram para o cinema um carater
fundamentalmente onirico, subjetivo. Pier Paolsolai foi um deles. Em seu ensaio “O
cinema de poesia” (1965), o cineasta italiano tragtacOes bastante peculiares entre estas
duas formas de expressdo, apropriando-se da tdagiaada semidtica para investigar as
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particularidades dos signos agenciados por cada eisrsagerir transposicoes, interacoes,
entrecruzamentos de suas técnicas e recursos.aiidmse a questédo de “saber como € que a
lingua da poesia podera ser teoricamente explicAvptaticamente possivel no cinema”
(PASOLINI, 1982, p. 143), o autor traz uma categygiopria aos estudos literarios para
discutir os filmes que vinham sendo produzidos pwca, qual seja: a categoria do Discurso
Indireto Livre.

Para Pasolini, a emergéncia de uma tradicdo daadgegn poética no cinema esta
diretamente vinculada a usos especificos da téaucBiscurso Indireto Livre em filmes
produzidos a partir de meados do século XX. O augere inclusive que esse recurso tenha
constituido um dos principais marcos divisoresesninema classico e cinema moderno. De
um modo geral, ele concebe o Discurso Indiretod.samo a “imersédo do autor na alma da
sua personagem”, por meio da adocdo ndo s desgmhogia, como também de sua propria
condi¢do social, que se manifesta, por exempldjngaa falada pela mesma (PASOLINI,
1982, p. 143). No ambito especifico do cinema, pomédo se trata exatamente de adotar a
lingua, mas sim o olhar da personagem, que é cithstpelo autor através de uma operacao
nao propriamente linguistica, mas estilistica. Rasapta inclusive por se referir, nesse caso,
a umasubjetivaindireta livre, na medida em que se assemelha ao recurso badifangido
da “camera subjetiva”, mas que, ao contrario dalepicia ao cineasta uma licenca para a
impressao de seu estilo sobre o mundo filmado. I8c8e de filmes feita pelo autor para
exemplificar o recurso séo obras de Antonioni, @adci e Godard (todos elas situadas no
contexto da alta burguesia europeia), cujase-en-scenegisam menos a incorporacao do
ponto de vista de um ou outro personagem, do quenstituicdo de um linguagem poética
propria do cineasta. Nas palavras do autor, “a &f&u de uma lingua da poesia
cinematografica implica (...) a possibilidade, amma, de uma prosa de arte, de uma série de
paginas liricas cuja subjetividade sera garant@la pso do pretexto da ‘Subjetiva Indireta
Livre’: onde o verdadeiro protagonista é o estlBASOLINI, 1982, p. 151). Em sua andlise
do “cinema moderno segundo Pasolini”, Ismail Xausa, inclusive, o termo “estilo indireto
livre” para caracterizar esse parametro formalggpiassinala como correlato a uma percepcao
individual do mundo (XAVIER, 1993, p. 108). Por mutado, o autor mostra como algumas
obras de Pasolini ja se apropriavam da experi@wecgujeitos portadores de culturas estranhas
ao mundo burgués como mediadora para a percepcsiocaisas. Neles, “a invencgao

estilistico-formal” passa a ter um correlato deotido apenas psicolégico, mas tambéem
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antropolégico, que visa os cédigos de um Outreerfde referéncia a uma “vivéncia coletiva
do mundo” (XAVIER, 1993, p. 108-9).

Essas outras formas de adoc&o do olhar das pgesmade um filme inspiraram a
elaboracdo de outras concepcdes acerca da subjetirata livre, a exemplo daquela
proposta por Gilles Deleuze em “As poténcias deofalO autor desenvolve essa nogéao sob o
viés da narrativa tal como é construida ndo apeoaakto cinema de ficcdo, mas também no
cinema de realidade, identificando, em ambos, sepig@a de dois regimes da imagem: o da
narrativa veraz, e o da narrativa simulante. Airtjdib entre estes regimes € apontada pelo
autor a partir das relagbes entre sujeito e objata entre o que a camera vé (objetiva) e o
gue o personagem Vvé (subjetiva) — que se desemvave cada um. O “cinema de poesia”
teorizado por Pasolini é situado por Deleuze nairsgég regime, na medida em que pde em
questdo a separacao entre pontos de vista objetigobjetivos. Nesse sentido, supera dois
elementos da narrativa tradicional, os quais, Hoe$ classicos, apareciam explicitamente
demarcados, de modo a ndo gerar duvidas ao espeqtahto a veracidade do que assistia:
a narrativa indireta objetiva, do ponto de vistacémera, e a narrativa direta subjetiva, do

ponto de vista da personagem.

Estabelecia-se uma contaminacéo dos dois tipasageim, de tal modo que
as visfes insdlitas da camera (alternancia deedifes objetivas, o zoom,
angulos extraordinarios, movimentos anormais, Earad exprimiam as
visbes singulares da personagem, e estas se ey@esaguelas, mas
Ievan(%g 0 conjunto @oténcia do falsqDELEUZE, 1990, p. 181, grifo
NoSso)".

Nesse regime, ndo € mais o ideal de verdade qaemsvista; a narrativa assume um
carater de simulacdo que extrapola as fronteirae ebjetivo e subjetivo e, por sua vez, entre
realidade e ficcdo. E justamente nesse sentidoDgleuze amplia, entdo, a teorizacdo de
Pasolini, ao transportar seu conceito para o antdlmtoinema de realidade. O autor se dirige
aos chamados “cinema do vivido” e “cinema verdagleg, indo além das formas construidas

pelo documentario convencional, se dedicam as piei€do falso.

3 A reflexdo de Deleuze sobre as poténcias do fedsinsere em sua teorizacdo mais ampla a respeito d
imagem-tempoenquanto imagem com a minima a¢do motora, masdeisituacdes puramente 6ticas e sonoras.
No que diz respeito a distingdo entre subjetivjetivo nessa imagem, Deleuze afirma que ela s&toada
vez menos importante “a medida que a situagdo 6iica descricdo visual substituem a acdo motors. Po
acabamos caindo num principio de indeterminabibdasli indiscernibilidade: ndo se sabe mais o que é
imaginério ou real, fisico ou mental na situa¢&m gue sejam confundidos, mas porque ndo é preafser, e
nem mesmo ha lugar para a pergunta” (DELEUZE, 19906).
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Para Deleuze, o cinema de realidade vinha, até osedal século XX, se alternando
basicamente entre dois polos: o etnogréfico, qu&tnaa objetivamente lugares, situacdes e
personagens reais; e o investigativo, que apresestidjetivamente os modos de ver dessas
personagens. Esses polos comumente se misturaaegando uma multiplicidade de
procedimentos, sem, no entanto, transformaremfgigtivamente seus regimes de imagem —
a exemplo do que observamos anteriormente a respeit documentario sociologico,
jornalistico e/ou patrimonialista. N&o obstantesgem a um real preexistente, suas narrativas
se baseavam em um modelo de verdade que decornpipi@a ficcdo classica. De maneira
analoga a esta, a visdo da camera e do filmado demamente delimitados, e as identidades
de cineasta e personagens, fixamente definidas, geen se permitissem confusoes,
entrecruzamentos. “O objetivo e 0 subjetivo foraesldcados, porém nao transformados”,
logo, por mais que houvesse antagonismos entreowm®$ de vista, sempre haveria uma
resolucdo do tipo Eu=Eu, isto €, em que tanto staeguanto personagens continuavam a ser
eles mesmos, tal como identificados desde o pimcip

Essa reflexdo de Deleuze pode ser aproximada &quetecas feitas por Omar ao
género documentario de um modo geral — dirigidasicipalmente aos filmes que
objetificavam as culturas “de raiz”. Para Omarpouimentério ele proprio era um subproduto
da ficcdo, na medida em que o modo de aparicédeuwelgeto era “rigorosamente idéntico”

ao que predominava nela. Nas suas palavras,

0 que o cinema de ficcdo trabalhava como send@lo(mesmo que fosse
um real ficticio) € o mesmo que o documentéario nesgnta como sendo
ficcdo (mesmo que seja uma fic¢ao real) (...) h&antiinuum fotografavel

gue pode ser dado a visdo, uma verdade que sendpr@aediatamente
(OMAR, 1972, p. 407).

Em contraposicdo a esse regime da imagem, Omadgro@a década de 1970, o
antidocumentario, que, entre a realidade (ou o rdeatério) e a ficcdo, optava por uma
terceira via: a experimentacdo. Seus “experimentoss$sa ocasido, porém, se recusavam a
por em cena qualquer realidade pré-existente,dimdit seu trabalho a desconstrucdo da
narrativa documental, de modo a evidenciar suasagfes ficcionais. Deleuze, por sua vez,
discute o “cinema do vivido” e o0 “cinema verdadetjganto alternativas que mantiveram o
gesto de filmar personagens reais, porém sem bostes a apreensdo de uma verdade, mas
indo ao encontro de sua funcéofdeulacdg a qual “da ao falso a poténcia que faz deste uma
memoria, uma lenda” (DELEUZE, 1990, p. 183). Suascfpais obras pdéem em cena, entao,

nao “a identidade de uma personagem, oedicticia, através de seus aspectos objetivos e
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subjetivos”, e sim “aevir da personagem real quando ela propria se pdeciofiiar’, quando
entra ‘em flagrante delito de criar lendas’, e rassontribui para anvengdode seu povo”
(DELEUZE, 1990, p. 183, grifo nosso). A fabulacéo gue produz esse devir, essa passagem
entre um antes e um depois, que modifica tant@pagem quanto cineasta, ambos tornando-
se “outros”. A personagem torna-se outra na meghaaue, sendo real, sua fabulacéo afirma
a ficcdo como poténcia, e ndo como modelo. O diadasna-se outro na medida em que
substitui suas ficcdes pelas fabulacdes de seasBgens e, ao mesmo tempo, atribui a estas
0 estatuto de lendas, ou de memdarias. Assim, ‘ladade identidade Eu=Eu (...) deixa de
valer para as personagens e para o cineast®(que se insinua, em graus profundos, é antes
0 “Eu é outro” de Rimbaud® (DELEUZE, 1990, p. 185-6).

Nesse sentido, de maneira analoga ao que ocort@nema de poesia’, essas novas
tendéncias do cinema de realidade também produzitima contaminacdo entre imagens
objetivas e subjetivas, ou entre a visdo da cameta filmado, que resultam em discursos
indiretos livres. Em cada género, no entanto, edsssursos produzem efeitos bastante
distintos, na medida em que seus personagens sami@xtos e naturezas variados.

No trabalho de cineastas como Jean Rouch, por égempis do que a constituicdo
de uma linguagem poética, 0 que se sobressaiansfdrmacao da propriaise-en-scena
partir doencontrocom as lendas, as tradicfes e a cosmologia dass mtavregido do Niger.
Diferente dos filmes de Antonioni, Bertolucci e @odl protagonizados por personagens
ficticios, situados em um mundo sécio histérico ifeamaos cineastas, a maior parte dos
filmes de Rouch se dirige a personagens reais dealt@ridade radical. E riatercambio
com as formas de sentir, pensar e viver desse#osugue o cineasta desenvolve suas
estratégias de abordagem, de captacdo de imagens,ede narracdo, sendo notavel, em seus
documentarios ou etnoficcbesparmeabilidadeentre as categorias do universo cultural do
Outro que é filmado e as praticas do Eu que filn@ircipalmente no que diz respeito ao
tratamento dado a palavra, ao texto, a voz.

Em Rouch, a voz do Outro é incorporada ndo apeméaixa sonora, com a finalidade
de transmitir um contetdo, mas na prépria construlgi narrativas, intervindo sobre suas
estratégias, hierarquizacdes, articulacdes entagens e sons. O vai-e-vem entre polos de
enunciagcdo — que é também uma oscilacdo entresvi@enundo — ndo € explicitamente

demarcado, mas ocorre em uma mutua-afetacdo. Meiageento de vozes, ou de olhares, ja

% Com a devida atengdo para as implicacdes desmeattee outro”. Ndo apenas o Eu cineasta se permite
tornar-se outro a partir de sua relagdo com o Quersonagem, como também o Outro personagem terna-s
outro de si mesmo.
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ndo é possivel identificar, com precisdo, a cadsaime, “quem fala”. O que seria
identificavel como “voz”, ou olhar, do cineasta r@mde ser compreendido literalmente, na
medida em que é frequentemente “emprestado” aocoQirtcorporando suas formas de
pensamento, “ora aderindo a elas, ora sinalizangodistancia” (ARAUJO, 2009, p. 61).

Assim, de um lado, os filmes do antropélogo-cireaderecem a seus personagens a
possibilidade de narrar, por em cena e encenar sMpseriéncias a seu modo, sem
compromisso com a veracidade dos fatos ou com wtandinada identidade que lhes seja
atribuida previamente. De outro, permitem-se afetan suas praticas, pelas formas da
tradicdo oral. Em filmes comalaguar (Jean Rouch, 1954-1967), por exemplo, o
agenciamento das vozeser dos personagens, que narram 0s eventos filmadanaira de
griots, dialoga com a narracdo do proprio cineasta, qo&bém assume para si a funcao
fabuladora desses contadores de histéria afri¢anos

O discurso indireto livre configura-se entdo cométado de umaeversibilidade
entre o Eu e o Outro, em gaguelese contaminaestejusto na medida em que lhe viabiliza
0 espaco para que se torne outro de si mesmo ege, tle uma identidade fixa, pré-
estabelecida —, bem como modifica sua propria fatenaabalhar as imagens com base nesse
devir. No que rompe com o modelo de verdade, oudiscindireto livre, por meio da
fabulacdo, pode vir a superar aquelas tendénciesnuentarias do registro do patrimoénio
imaterial nas quais um Eu branco, portador da ¢éomida ciéncia, toma o Outro negro, indio
ou mestico como objeto, abordando-o de fora, aamlish, sem misturar-se. Situando
personagens e cineastas em um devir, num permdiemar-se outro”, o discurso indireto
livre pode vir a gerar condigbes para a sobrevigéde tradicdes populares ndo por meio de
sua documentacao, arquivamento, congelamento, elasepundacdodas proprias préaticas
filmicas por suas categorias, suas afeccdes, sy@si@ncias constituindo, assim, um novo
regime de memoaria. No entanto, € preciso sempraidenar o discurso indireto livre “a cada
vez”, “a cada experimento” — ndo necessariamenseaautilizacdo garantird as referidas
condicoes.

Visando investigar a traducédo, ou mediacdo, dasr@qrias do sagrado proprias da

tradicdo do Reinado e coroacdo de uma rainh@m comparacédo co®alve Mariae Reis

% Griots s&0 mestres da tradicéo oral que, nas socied&iEmas tradicionais, cumprem o papel de narradore
das experiéncias de uma comunidade e seus integramiongo do tempo, para formagéo das novastp=.a&
narrativa deJaguarse assemelha bastante as fabulas contadas psmessiees, que muitas vezes se referiam a
viagens a paises distantes, nas quais herdis tnfeen realidades estranhas as suas e, nelas, ‘@ memente

se torna poténcia”. No filme, os personagens (juatde com o cineasta) se pdem a fabular sobrelsotidade

e suas vivéncias de uma maneira que ja ndo impersdio reais ou ficticias, tornando-se tdo mais eento
melhor inventam (DELEUZE, 1990, p. 184).
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negros apropriamo-nos entdo da nocao de fabulacdo pematar nosso trabalho, tomando
como ponto de partida as reflexdes feitas por Galodiins sobre o filme de Arthur Omar.

Em andlise d&€Coroacaoescrita para a Revista Cinemais, Consuelo Linsoexpas
relacbes entre sujeito e objeto estabelecidas pthuA Omar, partindo de uma sumaria
comparacao cor@onga Para a autor&ongonega o proposito de ser meio de representacéo
do objeto-congada para tornar-se ele préprio uratopfechado em si mesmo. Géroagéo
nao se isola completamente de seu referente, mdema ndo o aborda como um objeto de
estudo. Continuando uma proposta de experimentfighiza — “na concepcdo geral, na
montagem das imagens, e particularmente nas acties entre imagem e som” — afirma
“uma outra maneira de mostrar imagens do munddaezaoem cena personagens” (LINS,
1998, p. 37). Assim, se e@ongo“o que o espectador tem diante de si € o filmetobgEm
Coroacaoha uma cerimonia acontecendo nas imagens” (LINS8,1p. 38). Porém, essas
imagens sdo apropriadas pelo cineasta enquantoiasatie expressdo, de forma bastante
inventiva e, a primeira vista, a revelia das paligdades dessa cerimonia.

N&o had emCoroacaoa preocupacao, recorrente nos filmes etnografemsabordar
0s ritos em sua duracgéao e integralidade, por meiplahos-sequéncia, de tomadas abertas ou
do som direto — tal como assistimos, por exempioSalve Maria Pelo contrario, Omar opta
constantemente por tomadas elosede rostos, pés, maos, por enquadramentos inusitado
mesmo desconfortdveis) dos personagens, por motomdmuscos sobre o espaco. A
montagem reforca essa fragmentacdo dos planos érillmasonora artificiosa (ou, as vezes,
o siléncio) intervém constantemente sobre as cenastituindo ou misturando-se aos ruidos,
vozes e cantos do ambiente. De um modo geral,nte féequer contextualiza o mundo
filmado, ndo fazendo referéncia ao local e épocajeenas cerimdnias ocorrem (apenas nos
créditos finais menciona o bairro Jatoba), ndotitieando devidamente 0s seus personagens
(a Unica que é apresentada de maneira mais deméradaropria Alzira Martins), nem
explicitando o que significa essa manifestacéol gualacdo dos devotos com ela, ou como
ela ocorre para além do que é mostrado no filme.eN@nto, percebemos em alguns
procedimentos do cineasta que sua experimentagé® dé todo idiossincratica ou unilateral,
conduzida sem algum nivel germeabilidadea realidade filmada. Na forma como se detém
sobre os semblantes dos devotos, como produz umasfara de mistério, sobrenatural,
cOsmica, como encena gestos expressivos, vislunagraituacdes nas quais a inventividade

contribui para a reverberacéo de elementos do saveistico do Reinado.
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A respeito dessa relacéo entre filme e cerimonigsGelo Lins supde qu@oroacao
opera com umadupla fabulacdo Em primeiro lugar, existe uma fabulacdo religiosa
“profundamente enraizada e misturada a vida coiddessa comunidade de negros”, para 0s
quais os santos ou divindades possuem existéreaas e as rainhas sdo de fato autoridades
se ndo politicas, ao menos espirituais. “Fabulagareligido inextricavelmente ligadas,
evocando o comecgo dos tempos quando o ato de fabariava explicagbes para o
inexplicavel” (LINS, 1998, p. 41) A ela se somad&numa fabulacéo “que produz arte”. Por
mais que esteja impregnado das referéncias trapaglascineasta ao longo da sua carreira, 0
filme produziria essa segunda fabulacéo a partafetacdo pela primeira. O ato de fabular €,
no filme, “uma atividade que envolve ndo apenasqgrergens, mas também o cineasta, que
intensifica a fabulacdo dos outros, contribuind@@ainvencao de um povo” (LINS, 1998, p.
41).

A partir dessas observac0es, Lins levanta entdpdtelse da existéncia de subjetivas
indiretas livres ao longo déoroacdo A autora menciona, a titulo de exemplo, a seqaénc
inicial do filme, em que assistimos o rosto de wm@nca soprando para o alto em fusdo com
nuvens que se movimentam no céu, ao mesmo temmuermuvimos ruidos que simulam o
sopro do vento. Por meio da juncao dessas duagmeag filme nos proporcionaria, segundo
a autora, experimentar uma crenca “sem passargej&dio”, em uma “espécie dailagre
cinematogréafico” (LINS, 1998, p. 36). Nessa opevacd imagem objetiva estaria se
contaminando por algum grau de subjetividade asraéque ela chama denise-en-scene
da crenca”, permitindo ao filme mostrar o podeféde transformar realidades — a ponto de
mover nuvens - “sem imprimir um tom critico, mamb&m sem que haja uma adesdo a
crenca religiosa” (LINS, 1998, p. 41). Essa crergiggiosa seria duplicada a partir de uma

crenca no cinema — e, talvez, mais especificamentajm cinema de poesia.

2.1.3 Dupla fabulacdo

Mesmo que ndo esteja sempre tdo em evid€naAlzira é a personagem escolhida
por Arthur Omar para, de um modo geral, mediar ags®rsao no universo mistico do
Reinado. Seu gesto fabulador, impresso ndo apemasi& voz, mas também em sua postura

e acOes enquanto rainha de Nossa Senhora das Matre@gssa, subjaz toda a narrativa do

1 Coroacdose desenvolve em uma constante oscilagdo entreeimale Dona Alzira em particular, e imagens
do Reinado do Jatoba em geral. Existem cenas era qegformance da rainha e sua coroa se sobraxiaia
atencdo se concentrando nela, enquanto ha outragierela quase desaparece. No entanto, sabemadaque
integra, junto com os demais congadeiros, o muihai@do.
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filme. Ao longo desta, essa senhora negra de rdadej moradora de um bairro de periferia,
se constroi ndo como apenas mais uma congadeirgadeente identificada, subjetiva ou
objetivamente, que nos fornece informacdes, costartas, expressa sentimentos relativos a
uma determinada manifestacdo folclorica. Pelo éoiotrD. Alzira emerge como aquela que,
por ocasido dos festejos em honra a Nossa Senbdragirio, torna-se de fato uma rainha e,
por meio de sua coroa, se aproxima do mundo dasstats, santos e divindades, cumpre a
funcdo de intermediar as relacbes da comunidade eiepdetendo, inclusive, o poder de
“agenciar” gracas ou milagres.

Logo de inicio, apds a sequéncia da crianca queasupvens, a personagem nos é
apresentada por uma série de elementos que jamdicseu “tornar-se outro” por meio da
funcdo que assume ao longo de todo filme. Uma fas&omostra o rosto de D. Alzira em
close contraplongee slow sobreposta a uma panela de feijdo em cozimentgidenem
tracados circulares, a ser partilhada no “banqueteReinado — a imagem do cosmos, por
exceléncia, no filme. Sons de batidas graves ecadpa criam a atmosfera mistico-sagrada
propria a tradicdo. Um canto de CongoA-semelhanca que Deus fez nos céu, nos ca na
terra queremos fazér sugere o proposito dos festejos. Uma fala délBira — “Hoje é o
dia mais feliz da minha vida” — expressa a grandazaportancia, os significados atribuidos
a coroacado. Depoimentos de outras rainhas do JattQaando a gente ta vestida de rei, a
gente é diferente” — demonstram o quanto a perfacenaa realeza ndo implica apenas em
fingir um cargo, mas em transformar de fato a padplentidade, o ser e estar, o lugar no
mundo. Em seguida, seja na ocupacdo das mulher&zensuas unhas, cabelo e maquiagem
ou em preparar a comida, seja na reunido das guded@ongo e Mogcambique em torno da
igreja e nos eventos que se sucedem um apdés o dumante os festejos, temos
constantemente a impressao de que D. Alzira a tlk®rva, como uma rainha ndo a
governar, mas a se fazer presente em todas adaalidd de seu Reinado, enquanto aquela
que, junto com outros, viabiliza a religagéo eatfieerra e o Céu.

Assim, a fabulacéo religiosa do Reinado emergelme f sobretudo, por meio dessa
personagem, através das situacdes que ela expayigas condicdes, funcdes, representacdes
que ela assume, dos estados em que ela se langaindpalmente em torno dessa
personagem que reconhecemos, entdo, a construcdonddiscurso indireto livre em
Coroagéaq por meio de uma fabulacéo artistica que intesssifis elementos formadores das
“poténcias do falso” do universo mistico em queskEssa fabulacéo artistica, no entanto, nao

se desenvolve tanto por meio de um encontro emeasta e personagem que motivasse uma
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narragdo conjunta, em parceria, de Arthur Omar AlBra, na qual aquele “empresta”’ sua
voz a esta, contaminando-se do olhar que estadirgya realidade — e, logo, modificando as
imagens produzidas a partir de uma visao a trad@airum lado, os elementos privilegiados
pelos recursos filmicos ndo sdo tanto o texto,  @opalavra de D. Alzira (embora seu
depoimento sobre a graca alcancada por interceks@¢ossa Senhora do Rosario adquira
uma importancia significativa), mas sim 0s sonsta®, corpos, objetos, movimentos que
existem ou se fazem em torno dela (com destaque grpreles que compdem os ritos da
coroacao da rainha, do levantamento do mastrojsita @e coroa, etc.). Por outro lado, o
encontro em questdo — mesmo que tenha sido detsreipara a realizacao do filme, ndo ha
como negar — ndo é posto em cena diretamenteefsejmlavras, sons ou imagens), e, logo, a
presenca do cineasta naquele ambiente, sua irdecagd os sujeitos filmados, ndo é em
nenhum momento suscitada, explicitada pelo filnedo Bontrario, fica a margem do trabalho
executada posteriorina ilha de edigéo, o qual adquire bem mais imporama realizacéo
de seu gesto fabulador. E, sobretudo, pela montagsses sons, objetos e movimentos que o
filme se afeta pelo devir sagrado de seus persaeadéesse sentido, diriamos que a
fabulacédo artistica d€oroacdondo se define tanto pela “relacdo entre o que canten
chamamos de imagens objetivas — as imagens daa@ueineasta — e imagens subjetivas —
a visdo dos personagens”, em que aquelas entramelagiio com estas, tal como propde
Consuelo Lins. Se for o caso de distinguir provésuente imagens objetivas e imagens
subjetivas, ndo colocariamos essa distincdo enoseda “imagens do cineasta” e de “visdes
dos personagens”, mas sim em termos de uma progsigtiica adotada por Arthur Omar e
das formas expressivas, sensiveis, materiais qugd®Em as experiéncias do sagrado
préprias do Reinado do Jatoba.

Como ja foi sugerido, os filmes de Arthur Omar sobrpressfes populares sdo em
geral marcados por uma proposta estética que dagenxarias questdes levantadas por seus
antidocumentarios e que se consolida na forma da testética do éxtase” e de uma
“etnografia estética”. Para o artista, essa pr@podb se refere tanto ao “refinamento de
determinado estilo”, mas ao “aperfeicoamento de t@naica mental” (OMAR, 1999, p. 10).
A cada filme, ela se atualiza através de uma necée um método pré-definidos. De um
lado, a nocdo de éxtase engaja 0 artista na apgapri traducdo, recriacdo de situacOes
extaticas, de estados gloriosos, de sensacfes stérimipor meio, sobretudo, de um
tratamenta posterioridas imagens (e sons). De outro, 0 método da igaesio livre desvia

sua atencdo de quaisquer conhecimentos prévioseauymssam obter ou manter sobre a
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realidade filmada, a fim de libera-lo para geramcgitos ndo verbalizaveis, apreensiveis tao-
somente por imagens (e sons). Eoroacag essa proposta € claramente visivel por meio de
um trabalho de montagem que esta focado principdaérsmbre as propriedades sensiveis dos
elementos do universo mistico do Reinado, cuja magpéima sdo as faces, 0s sons, 0s
instantes. A fabulacdo produzida pelo artista,cenmao se refere tanto a um “ato de contar e
se contar” uma histéria de gracas ou milagres,dol@asem determinada crencga religiosa, mas
sim a um gesto de investigar, experimentar, adic(livremente) as formas de expresséo
relativas a experiéncias do sagrado de um modd. gera

Nesse sentido, propomos expandir o conceito deldedo para além do que esta
formulado no trabalho de Consuelo Lins. Inicialnegmmiabe problematizar a nocao de crenca
utilizada pela autora, a luz do que foi discutidteaormente por meio das reflexdes tedricas
de Marcio Goldman. Tendo em vista que as crencaRalnado ndo sao apropriadas por
Coroacgédono nivel da religido, mas sim da arte, talvez caibasar as gracas, emocoes,
devocgdes vivenciados por seus personagens naorgaguaa questdo de acreditar ou néo,
mas sim de experienciar. A proposta estética deuArOmar, por sua vez, reforca isto na
medida em que néo esta tdo focada em narrar egsa¥acias pela via da palavra, do texto,
da voz, mas sim de po-las em cena imageticamerdduzindo o que o artista chama de
“narracdo sem historia”. O filme intensifica a fim#o religiosa do Reinado apenas
sensorialmente, isto é, pela via de suas matadesl Sugerimos assim pensar a fabulacdo
artistica de Coroacdo em termos de umamise-en-sceneda experiéncia — ou, mais
especificamente, do éxtase, da gléria, do mist&stamos, sem duvida, diante de umae-
en-scéngjue se afeta pelo “tornar-se outro” de seus pagars — tornando-se, ela propria,
outra —, porém essa afetacéo se refere menos aantaminacdo por formas de pensamento,
ou por visbes de mundo, do que a uma fecundacas pmimas expressivas que refazem a
conexao entre Terra e Céu, deslocando seus peestndg uma referéncia espacgo-temporal
corriqueira, terrena, profana para outra que € peiopal, celestial, sagrada, algando-os a
estados superiores de consciéncia.

Tendo isto em vista, a andlise @eroacdq bem como as leituras deis negroe
Salve Maria— que nos servem como contraponto ao trabalhordteiAOmar —, devera estar
atenta a outra(s) modalidade(s) de fabulagéo iegtist uma mediacdo em que 0S recursos
filmicos se tornam permeaveis a experiéncias dwoadagpela via de suas formas de

expressao.
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2.2 Vias da fabulagao

Visando estabelecer uma direcdo para nosso ollime Swroacdq percebendo de
forma mais refinada a traducdo das experiénciasagpado que séo filmadas dentro do
Reinado do Jatoba, optamos por empreender nosdseamdraves de trés eixos: as
materialidades, a musicalidade e a temporalidades@lha destes foi feita com base nas
demandas trazidas pelo conceito de fabulag¢édo,otabadiscutido nas vérias teorizacdes a
respeito da subjetiva indireta livre. Em primeiugdr, 0 conceito nos propde atentar para os
elementos que sédo agenciados pelos personagersugormar-se outro” dentro dos rituais
e, logo, que sugerem a ficcdo como poténcia deldrblme. Depois, ele nos leva a pensar
sobre os recursos utilizados pelo cineasta queicdnpl a funcdo de fabulacdo desses
elementos, apropriando-se deles em um “tornar-se”alo proprio filme.

Os eixos de analise em questao se constituira@dp,eatpartir da observacao daquilo
que esta no Reinado e se atualizaGoroacdopor meio de uma fecundacgéo entre elementos
miticos, rituais, cosmolégicos e recursos filmféofssim, esses caminhos metodolégicos
vao ao encontro do nosso proposito de discutietagdio de praticas artisticas com imagens
de base documental por experiéncias do sagradeadiedes de matriz africana, ou mais
especificamente, a permeabilidade da experimentdg&oise-en-scenemariana as formas
de expresséao congadeira.

No eixo da temporalidade, atentamos para a espdeifie da temporalidade da festa
do Reinado, enquanto prépria do sagrado, fundamtema mito, (re) instaurada pelo rito, em
sua relagdo com a construcao temporal da montageGoacaq que expde, manipula e
reordena as performances em questdo. No eixo daahdade, visamos a0 mesmo tempo 0s
cantos, ritmos, sons das Guardas de Mo¢cambiquengoG® o sintetizador de Arthur Omar,
tendo em vista o estatuto daqueles dentro da &adaigmo instauradores de outra referéncia
temporal, e a importancia deste no trabalho anisto cineasta. No eixo das materialidades,
dirigimo-nos para a posta em cena dos objetos @ssupm uma centralidade tanto na
atualizacao dos mitos e execucéo dos rituais cangeadquanto na composi¢cdo dos quadros,
na estruturacdo das sequéncias, no agenciamenteodas por Arthur Omar, adquirindo

nelas, e por meio delas, uma poténcia magica,ieshirgue os tornam capazes de aproximar

“2 Lembrando Gilles Deleuze, reafirmamos nosso géstolhar par&oroagdosem visar distingdes entre real e
ficcional, objetivo e subjetivo, rito e filme. Aldamos, entdo, suaise-en-scensob a perspectiva da imagem-
tempo, tendo em vista que estamos a todo o monukaite de descricbes puramente Gticas e sonoras, de
narracdes falsificantes, de narrativas simulariissa imagem-tempo “se refere a série do tempo ajireero
antes e depois num devir, ao invés de separadosparadoxo esta em introduzir um intervalo quea dwr
préprio momento” (DELEUZE, 1990, p. 188).
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entidades, transformar realidades, operar milagres.fim, todos esses eixos direcionam
nosso olhar para as correlacdes que se possanelest@bentre o sagrado das experiéncias
em questdo e as formas de suas expressdes tempursisais, materiais, tal como recriadas
e postas em cena. De que modo essas formas expsessiarticulam com a experiéncia do
sagrado dentro da fabulacdo religiosa (atravésobtgtos, cantos, ritmos, sons, tempos) de
um Reinado e, duplamente, da fabulacdo artistieta (pise-en-scénemontagem e trilha
sonora) deCoroaca®

Os trés eixos de analise propostos ndo aparecarage@mente, mas perpassam toda a
andlise a ser desenvolvida no préximo capitul@cthnando nosso olhar no interior de cada
segmento escolhido para investigarmos a traducgi@exjzeriéncias do sagrado em questao e,
logo, a dupla fabulacdo — religiosa e artisticaeeeonhecida no filme. Com o objetivo de
aprofundar a reflexdo sobre os graus de afetacd@@odmacdopelas formas expressivas do
Reinado, apropriamo-nos d&alve Mariae deReis negrosdescritos anteriormentepmo
contraponto de andlise, tracando relacdes enimése-en-scenerilha sonora e montagem
destes filmes e o filme de Arthur Omar. Sendo ass#én procedemos a uma analise geral do
filme em sua totalidade, mas escolhemos segmentagie os trés filmes abordam narrativas,
performances e temas relativos ao universo dosaBemque sejam iguais ou semelhantes
entre si. SAo eles: os mistérios da gunga, dogalon e da coroa; o levantamento do mastro;

a coroacao de reis, a visita de coroa e o corégl etc.

2.2.1 Temporalidade

O primeiro eixo de analise diz respeito a exposigdnanipulacéo e a reordenacgdo das
performances do Reinado, considerando-as insegitiaamatemporalidadeespecifica, que
nao € a do profano, mas do sagrado, ancestralja@isgue se fundamenta em uma narrativa
mitica prépria e é (re) instaurada a cada ciclagpédstas de Nossa Senhora do Rosario, por
meio de toda uma ritualistica. A dialética entreet&do e invengcdo é uma questdo central
para essa analise, que esta focada especialmdmee asgonstrucdo temporal da montagem,
em seus tracados curvos ou lineares, suas coneIrst@s experimentacoes.

O ciclo de um Reinado, que ocorre anualmente en8abado de Aleluia (em margo
ou abril) e 0 Més do Rosario (outubro), é integrpdouma série de ritos que marcam inicios,
términos, passagens, designam funcoes, (re) estebelvinculos, etc. Como ja foi dito,
Coroacaonao tem a preocupacao de dar conta de toda aisitcaldo Reinado de Nossa

Senhora do Roséario do Jatobd, ou tampouco de zrfas cerimdnias que seriam as mais
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relevantes na manifestacdo. De maneira geral, @uativa se constroi em cima da sucessao
de eventos durante o auge da festa em honra aadu@epa, que é celebrada pela Irmandade
sempre no ultimo fim de semana do agosto, aparemtemrespeitando a sua ordem
cronolégica. De acordo com Leda Martins, o augéedit dura de sexta a segunda-feira. Na
noite do sabado ocorre o levantamento do mastrdlagsa Senhora do Rosério, o qual
inaugura oficialmente o periodo da chamada “Fest®i® De um modo geral, a expressao
“Festa Maior” ou “Reinado Grande” se refere aosnex® da manha e tarde de domingo,
quando a Irmandade recebe a visita de guardas dgoG® Mocambique de toda a regido
metropolitana de Belo Horizonte para participarsg@ missa conga, do cumprimento de
promessas e de uma grande procissao, além de ddngpato almocgo oferecido pela Rainha
do Ano. Assim, na manha de domingo, as guardaodgde Mocambique do Jatoba buscam
0s reis e rainhas em suas respectivas casas padazetos em cortejo até a capela da
Irmandade com a finalidade de acompanhar todogesgas (MARTINS, 1997, p. 159-160).
No decorrer dessa narrativa, porém, outros evetudasclo do Reinado sao apropriados pela
montagem e inseridos na sucessao, quebrando msaadade.

Aparentemente Coroacédo elege aqueles ritos do ciclo do Reinado nos qaais
protagonista, Dona Alzira e sua coroa, esta endalmais diretamente, quais sejam: o rito de
coroacao de reis (no qual a propria é coroaddpwdamtamento do mastro (em que se ergue a
bandeira de Nossa Senhora), e de visita de comqual ela é visitada). Também sao dignos
de atencdo os momentos que antecedem os ritoscdaie: D. Alzira se vestindo, se
maquiando e se organizando em sua propria cadanaas rainhas se preparando no salao de
beleza, as demais mulheres trabalhando na cozmMeiho. Muitos desses acontecimentos
séo encadeados de maneira linear, porém € not&ueal fragmentacéo, distensdo e repeticao.
Se a sucessao dos eventos € minimamente respaitadarformances que constituem cada
um sao consideravelmente abstraidas, na medida usms@o mutiladas, fragmentadas,
divididas em varias partes e, em muitos casogrmiglas por meio do recurso slow, sem
gue se mantenha uma proporc¢éo relativa ao andamestias em seu contexto original.

Dentro dos Reinados, as festas sdo momentos delieatdo de saberes, os quais
estdo intimamente vinculados a memdrias coletiodsesa experiéncia de africanos numa
sociedade escravista colonial. Essa reatualizagémreo essencialmente por meio da
instauracdo de outra referéncia temporal, a do desggrado. No espac¢o devidamente
sacralizado, durante os preparativos rituais, paemlizacdo da celebracéo, configura-se uma

paisagem totalmente distinta, na qual
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A medida que o homem experimenta o mito atravésritios, ele deixa o
tempo cronoldgico, profano e penetra no tempo sdagraque é
simultaneamente primordial e recuperavel a qualquemento e para
sempre. A reencenacdo dos mitos através dos r@omite que o tempo
individual seja unido ao tempo césmico (RIBEIRO &lCAS, 2002, p.
70).

Para Mircea Eliade, se trata de outra qualidaderdpo. O tempo sagrado ndao apenas
se opde ao tempo profano, como se constitui corterupcdo de sua duracao, trazendo
consigo outros principid% N&o visa o avanco, o “progresso”, mas o retomdgiclo”,
servindo ndo a ordem moral, social ou histéricas ma plano cdsmico, colaborando na
recriacdo do/de um universo, justo na medida emrgatializa os gestos, palavras, sons
transmitidos de geracdo em geracdo indefinidameéesele suas mais remotas origens. A
repeticdo é mais importante do que a novidade, @asravés dela que se conserva esse

vinculo entre a origem e o presente.

o tempo sagrado € por sua prépria natureza reeéraiy sentido em que €,
propriamente falando, um Tempo mitico primordiahtmlo presente. Toda
festa religiosa, todo Tempo litargico, representaeatualizacdo de um
evento sagrado que teve lugar num passado mitias, primordios”. (...)
Por consequéncia, o Tempo sagrado é indefinidamepttivel. De certo
ponto de vista, poder-se-ia dizer que o Tempo dagndo ‘flui’, que nao
constitui uma ‘duracéo’ irreversivel. E um tempaotdgico por exceléncia,
‘parmenidiano’: mantém-se sempre igual a si mesndm, muda nem se
esgota. A cada festa periddica reencontra-se 0 mm@asmpo sagrado —
aguele que se manifestara na festa do ano preeedenta festa de ha um
século: é o Tempo criado e santificado pelos depsesocasido de suas
gesta, que sdo justamente reatualizadas pelafddDE, 2010, p. 64).

A fim de elaborarmos melhor esse eixo de analiabe mos determos brevemente
sobre aquele que é consensualmente reconhecidoradmde origem dos Reinados — 0 mito
da aparicdo de Nossa Senhora do Rosario —, obslencamo emCoroacgéoele é narrado,
mediado e articulado com os ritos acima mencionados

O mito da aparicdo de Nossa Senhora do Rosaricapasmunidade negra €, tal como
qgualquer mito de origem, fundante dos principagsneintos da ritualistica em questdo, e vem
sendo narrado por ancidos (e registrado por estoglcem Reinados de diversas partes de

Minas Gerais, sofrendo algumas variacfes de aamuhoo contexto. No proprio Reinado do

43 Para Mircea Eliade, “tal como uma igreja constitmia rotura de nivel no espago profano de uma eidad
moderna, o servico religioso que se realiza noiseuwior marca uma rotura na duracdo temporal pedfa
(ELIADE, 2010, p. 63-66).
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Jatobd, Leda Martins identificou diferentes verg@ss a fabula, porém todas possuindo em
comum o enredo do aparecimento de uma imagem deNBEnhora do Rosario nas aguas do
mar para um escravo negro. Varias tentativas fdetas por seus senhores brancos, com
bandas de mdusica, para leva-la consigo e coloeélam altar ricamente ornamentado, para
seu préprio culto. A imagem, no entanto, voltaveapa mar toda vez que isso era feito.
Somente os ritmos, dancas e cantos dos Congos Ea@snbiques, obtiveram sucesso em
trazer a imagem definitivamente para a terra, @md&o recebeu um tambor como altar.

Uma das versdes transcritas pela pesquisadoratelivreeé a contada por sua propria

mae, Alzira Martins, em narragdo muito semelhargeedaparece no filme:

Primeiro foi a guarda de Congo, enfeitou-se bemi eldncar para ela, mas
ela ndo saiu da agua. Ela achou muito bonito mas&b saiu. Entdo os
escravo mais velho ajuntou todos os escravo, velhovo, preparou uma

guarda de Mogcambique e foi dancar pra ela. Erassnagente, as caixa era
as mesma, mas o canto e a danca era diferented@eéss dancaram pra
ela, no jeito diferente que tem o Mogambique decdgrela olhou muito pra

eles. Eles foram entrando no mar, cantando prdesfando o bastdo perto
dela. Eles cantavam assim:

O, vem Maria
Ja com Deus,
Vem Maria

E foi chegando, foi chegando com o bastéo perta, @slsim, e ela segurou
no bastéo; quando ela segurou no bastéo, eleuigauaela:

O, vamos Maria,
Ja Com Deus,
Vamos Maria

Ela segurando naquele bastdo, eles conseguiu pilxara fora do mar,
forraram entdo um dos tambor com um pano braneoetgs carregava no
ombro e ela sentou em cima daquele tambor, em dontambor Nossa
Senhora do Rosario estéd sentada (MARTINS, 19%2-83).

Ja emCoroacaq a pesquisadora, com suas proprias palavras, oacantecimento

da seguinte maneira:

O grupo dos Congos foram buscar a Virgem, comrobdees, 0s cantos, as
roupas coloridas, fitas azuis no cabelo, espellosscapacetes. Chegaram,
cantaram, ela suspendeu-se da 4gua, mas naolaaidpecaminhou. Entdo
0 grupo dos velhos, do Mocambique, eles ndo tinpamamentos, eram
muito pobres... E com seu canto sincopado, foeeagar, foram cantar pra
Virgem. Quando eles chegaram, ela se levantouglas& os acompanhou.
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A medida que transcorre a narragio, assistimos danaante reverenciando varias
imagens de devocdo negra (entre elas a de Nossar&eo Rosério), tendo consigo uma
crianca no colo. Em seguida, os paramentos dosdspngm destaque para 0s capacetes, nos
sdo mostrados em planos fechados e de detalhedeegntdo pelo corte seco e brusco para
um closede um tambor sendo batido por duas vezes. Powfmiravelling acompanha dois
tambores sendo carregados por um mogambiqueirooffrsicdo as flores, fitas e espelhos
dos Congos, ressalta-se a simplicidade do mocamibigugue néo leva consigo muito mais
do que um tambor. O tambor, no entanto, é o elememtcomum, por exceléncia, entre as
duas guardas, assim como é dos elementos maistanfe® do mito, cuja narrativa oficializa
0 seu carater sagrado. “Em cima do tambor, Nosshde® do Rosério esta sentada”, afirma
D. Alzira, com os olhos em lagrimas, expressandoasimiracdo pelo que, para ela, é um fato
— a santa nao esteve ou estariagstasentada no tambor.

Para Leda Martins, em todas as suas versoes, la fbdesenvolve em torno de trés
elementos basicos: (1) a descricdo de uma situg@pressao vivida pelo negro escravo; (2)
a reversao simbolica dessa situacdo com a retitadganta das aguas por meio dos tambores;
e (3) a instituicdo de uma hierarquia — a do Reiratlindada pela estrutura mitica.

Os dois elementos iniciais produzem um moviment® cploca em oposi¢cao, de um
lado, o olhar branco que coisifica 0 sujeito negjrde outro, o sujeito hegro como agente de
sua rehumanizacao, invertendo, no contexto da logggo religiosa, as posi¢cdes entre

senhores e escravos. Para Marina de Mello e Souza,

Enviada de Deus, a santa s6 aderiu integralmergenegros, que foram,
portanto, os escolhidos para disseminar a suarpaldiessa lenda, evocada
como explicacdo do culto & Virgem e dos atos daalitos negros se
colocam como os verdadeiros difusores dos ensirasiama fé crista,
escolhidos por sua pobreza, expressa nos pés gesscaas roupas velhas,
nos instrumentos feitos de arvores ocadas e pstesadas de animais, de
cabacas, sementes e paus dentados; (..) por guatawidade, que
transparecia quando tocavam ritmos sO seus, danc@emforme suas
tradicdes e cantavam suas linguas (SOUZA, 20(1@).

Naturalmente, a palavra a ser disseminada peloosiedio € a mesma que a dos
brancos. O texto catélico € “inseminado agora pua Uinguagem autoctone e diversa da
ocidental; uma linguagem que realiza e pulsa naugagdo do som ddamboresdo canto e
da danca, que interagem na articulacédo da fala@dale timbres africanos” (MARTINS,
1997, p. 56, grifo nosso). Evidéncia disso € o fd@oNossa Senhora do Rosério ter sido

resgatada justamente pelos tambores, os quaisafj ievestidos de significado magico para
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0S negros africanos, quando associados a cultgpquexemplo, funcionavam como meios
de comunicacéo (...) com os antepassados” (LUCA®2,2. 61).

Em outro movimento, produzido pelo elemento firafabula, ocorre, nas palavras de
Martins, a instituicdo “de uma estrutura de podeerna que reorganiza as relacdes tribais
negras e as posi¢cdes estratégicas ai imbricadaSRIWNS, 1997, p. 57). No filme, a voz da
pesquisadora reitera essa hierarquizacdo por neeidedcricdo das caracteristicas de cada

guarda separadamente:

Entdo no festejo do Congado, as guardas de Cotfiifaraamuito, pulam
muito, fazem coreografias, e eles representam damemto, sdo eles que
abrem os caminhos. O Mocambique, que tem esselégivi de ter
conseguido tirar a santa de dentro da agua, elseélwr da coroa. Ele que
guarda os mistérios, os segredos da tribo. Elecgnéa o sofrimento do
negro desde a Africa até o tempo da escravidate Eue guarda as coroas.
A danca do Mocambique é toda ela ligada a terriidEos pés, eles ndo se
afastam muito do ché&o. E representa, na verdade,sagrado.

Nessa outra sequéncia, aparecem somaotesde pés. Inicialmente, os pés dos
Congos, que ndo vestem outra coisa a hao ser BgU$OB sapatos. Em seguida, os pés dos
Mocambiques, que tém o “privilégio” de vestir a gar- instrumento feito de lata com pedras
ou sementes em seu interior, e afixado nos toraszid modo a soarem na medida em que o
mocambiqueiro se desloca. Assim, as imagens ponfuanmeio da parte do corpo que mais
se aproxima da terra, as diferencas entre essgogyrde personagens que, apesar de
integrarem 0 mesmo universo, possuem diferenteafuantos.

De maneira analoga a tradicdo oral do Reinadojrativa filmica deCoroacaq por
meio da articulacdo entre a voz de Leda e AlziratiMg e as imagens de Congos e
Mocambiques em ambas as sequéncias descritasevaas ltracar correspondéncias entre a
narrativa mitica, tal como contada pela rainhaafglba, e diversos elementos ritualisticos,
que aparecem insistentemente ao longo do filmev-apénas os tambores, cantos e dancas de
ambas as Guardas, mas 0s proprios estandartexinaand imagens de Nossa Senhora do
Rosario, os capacetes dos Congos, as gudgaslocambique, a coroa da Rainha, a
“paisagem” do Reino.

Além disso, a maneira como Nossa Senhora do Rossréd'entronizada” e, logo,
presente e atuante na vida de Dona Alzira e oatrogadeiros, demonstra o quanto o passado
do mito e o presente do rito, da festa e mesmamtidiano estdo indissociavelmente ligados,
sendo que boa parte dos gestos, olhares e datgsersonagens ao longo do filme sugere

direta ou indiretamente a manutencéo desse vinbidlo.apenas a aparicdo da santa para 0s
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negros motivou a fundacao, estruturacdo e manwdetigd mais variados Reinados, entre
eles, o do Jatobd, como também suas gracas e esilagnsformam até hoje o dia-a-dia de
pessoas como D. Alzira que, conforme depoimentdilohe, quando rogou a ela por um
vento com flores para “coroar” as guardas que #@avesn em sua casa, foi prontamente
atendida. A relagdo com Nossa Senhora do Rosarm §A foi dito, ocorre quase sempre em
termos herdados dos antepassados.

Por meio desse eixo, percebemos as correlacdes a&némporalidade e o sagrado,
debrucando-nos especialmente sobre a montagem ofima fcomo as performances sao
expostas, manipuladas, (re) ordenadas, os tragagtwes ou lineares que se desenham
através das narrativas, 0s jogos entre repetigheeacao dentro de cada evento. Tendo em
vista as espirais da temporalidade sagrada, funttane no mito, (re) instaurada pelo rito,
como poténcia de uma outra experiéncia do mundxutiimos as reverberacbes dessa
configuracdo na estrutura do filme, questionando-@ntdo: sera possivel um equivalente

audiovisual para essa outra referéncia temf6ral
2.2.2 Musicalidade

O segundo eixo de analise se refere as relacfes camsicalidadedo Reinado, com
destaque para 0s cantos, 0os quais sdo investidesnderessonancia singular dentro dos
rituais, na medida em que instauram outra refea&eonporal, restabelecendo o vinculo entre
humanos e divindades, santos, ancestrais, fazexddod' Terra”, a semelhanca do que “Deus
fez no Céu”. Focamos entdo na trilha sonora&Cdeoacdq que por vezes se apropria das
melodias, ritmos e sons préprios da tradi¢cdo, e/ppes cria Novos sons, a primeira vista sem
nenhuma relacdo com esta — produzidos por sindielizoutros instrumentos externos.

Para os Reinados, a musicalidade é fundamentalptpoesso de construgdo e
sacralizagdo do ambiente para a realizacdo adegloesdatuais, delimitando e redefinindo

tempos e espacos”, justamente por seu “poder dewri outro mundo de tempo virtual”.

4 A imagem fotografica ou cinematogréafica tem enursia capacidade de transformar a morte (ou o que ja
morreu) em um acontecimento passivel ndo exatantentena repeticdo, mas de uma evocacédo, daquilo que
ndo pode ser rigorosamente repetido. Nesse semfidioir Omar em varias de suas obras investe em um
trabalho de glorificacdo dos corpos, rostos, exgies, ou de eternizacdo dos instantes que sdaloagtar sua
camera. Talvez possamos arriscar uma relacdo ogue ocorre nos Reinados, que por meio da palaong, e
gestos rituais, reatualizados a cada ciclo, dedacoom uma tradicdo, repassada de geracdo em geracad
glorificam seus antepassados, eternizam suas grigen
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Todas as etapas dos rituais sdo permeadas pelaam@zmo em rituais
religiosos africanos, musica e danca sao essericiamducdo dos rituais,
indispenséveis axperiénciareligiosa. Todos 0os momentos sdo, pois,
preenchidos pelas vozes e pelos instrumentos, deguordem propria das
construcdes musicais do Congado (LUCAS, 2002, pgif#® nosso).

Nas sociedadebantos de um modo geral, a oralidade era o principal nogo
transmissao de todo o conhecimento, fosse histaetigioso ou mitico. Dai a importancia de
figuras como os narradores/cantadores, espectalistgpalavra proferida, responsaveis pela
narracdo de mitos fundadores, dos feitos dos asdagdas, das transformacdes dos reinos. Por
meio de sua voz, aliada a instrumentos e gestestateeleciam a ponte entre o0 mundo dos
viventes e dos ancestrais, santos e divindadesyx®o uma funcédo ao mesmo tempo social
e espiritual. Se, por um lado, contribuiam para anutencdo da ordem, regras e
funcionamento da comunidade, por meio da educagsiomavas geracdes dentro de seu modo
de vida (os saberes, os costumes, as tradicOeshup@ também, dentro do contexto dos

rituais, somavam na intermediagdo com o “outro rotind

Como afirma, Hourantier, ‘na Africa tudo comeca ugla termina pela
palavra e tudo dela procede’, e é pela palavralrgue se fertiliza o ciclo
vital fenomenoldgico, consenso dindmico entre o dnome o divino, 0s
ancestrais, os vivos, os infantes e os que aindanedcer, num circuito
integrado de complementaridade que assegura a@exgprilibrio cosmico e
telarico (MARTINS, 1997, p. 149).

No Reinado do Jatoba, herdeiro das nacbestos e, logo, de uma cultura
essencialmente oral, a situacdo ndo € muito difer&los festejos em honra a Nossa Senhora
do Rosario, é a palavra falada, cantada, dancaglprgduz a eficacia dos ritos, justo por ter
sido legada pelos ancestrais, sendo retomada ecicdal@o longo de geracdes e geracoes. A
palavra ritual €, assim, investida de uma forca ¢réadora, exclusiva dela — o que ela

instaura, somente ela pode desfazer, e vice-VElaz@adquire assim uma ressonancia singular,

inscrevendo o sujeito que a manifesta ou a quedirige em um ciclo de
expresséo e de poder. No circuito da tradicdoggaeda a palavra ancestral,
e no da transmissédo, que a reatualiza e movimenfasente, a palavra é
sopro, halito, dic¢do, acontecimentoperformance indice de sabedoria.
Esse saber torna-se acontecimento ndo porquesssizdu nos arquivos da
memoria, mas, principalmente, por ser reeditado peaformance do
cantador/narrador e na resposta coletiva (MARTINS7, p. 146).
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De acordo com Leda Martins, uma das singularidddgsalavra dentro dos Reinados
€ a de que ela demanda propriedade em sua exe@&jc&mpo, responsabilidade do
narrador/cantador (em geral capitdes de guardas) gu@e seu uso esteja adequado ao
momento em questdo. Assim, ha cantos especificas qala situacado ritual: cantos de
estrada, cantos para puxar bandeira, cantos psemtd& mastro, cantos para saudar,
cumprimentar, invocar, cantos para atravessar perencruzilhadas, etc. “Em cada situacao,
0 capitdo deve saber (...) 0 que cantar, em quengtancias se produz a eficacia do canto, a
vibracdo da voz e 0s movimentos gestuais necess@adoa a producdo de sentido”
(MARTINS, 1997, p. 147). E por meio desta combimagéitre palavra, momento e lugar
(jJuntamente com as pessoas, agdes e objetos questitwem) que se institui entdo a liturgia
propria do Reinado, isto €, “o conjunto de procexfitas verbais ou ndo verbais destinados a
fazer aparecerem o0s principios simbolicos do grugmyilo que os gregos acabaram
chamando de verdadaléthed” (SODRE apud MARTINS, 1997, p. 150).

Em Coroacaoidentificamos pelo menos trés formas de apropriaigipalavra ritual
que é executada por meio dos cantos do Reinadoofi9 som ambiente, em sincronia com
as imagens; (2) como trilha sonora, em “comentasioteforco a voz over que a precede ou
sucede; (3) como trilha sonora, em uma relacaotalbem as imagens. Em alguns casos,
essas formas se misturam ou coexistem.

A primeira ocorre principalmente nas sequénciasaganizadas por Dona Alzira e
sua coroa, sendo estas praticamente 0s Unicos rtmsn@m que se mantém o vinculo das
palavras com a situacao ritual em que foram castada rito de coroacdo da rainha, por
exemplo, ouvimos o0s versos Ajbelhai senhora; “Arrecebei senhora) “La do céu vem
descendo uma coroa* na medida em que, durante a ceriméOnia, D. Akgrajoelha diante
do altar, recebe seu manto e recebe sua coro@&ctegmente. Os cantos, porém, ndo sao
mantidos em sua integridade, pois as etapas doseiteucedem rapidamente, de maneira
fragmentéria.

A segunda estd diretamente associada a narracdunitdode Nossa Senhora do
Rosario. Logo no inicio, ouvimos os versodNe$sa Senhora quando andava pelo mundo / O
que beleza!”— sobrepostos a urtravelling que mostra diversas coroas sobre um altar,
antecipando a fala de Leda Martins sobre as caistatas de Nossa Senhora do Rosério
enquanto divindade sincrética, afro-catélica. Emuska a narracdo do mito propriamente

£

dito, concluida com uma fala de D. Alzira em que-di‘Bonito né” —, ouvimos 0s versos —

“O que coisa bonita que eu vejo agora / E o Rosdgidlossa Senhoral2 sobrepostos a uma
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sequéncia que mostra participantes do Reinad@lese ou primeiro plano e, por ultimo,
outras coroas sobre uma mesa.

A terceira marca o inicio e o fim do filme, masb@&m aparece em outros momentos.
No inicio do filme, logo apds um letreiro com agyah “Cosmos”, sobrepostos a tomadas de
uma panela de feijdo em cozimento, reproduz-sentoca ‘A semelhanca que Deus fez no
céu / Nos ca na Terra queremos fazekd fim, sucedendo a sequéncia do cortejo reaspel
ruas do Jatoba, observa-se o sol se pondo atrgedi®s, postes e fios elétricos, durante o
qual ouvimos os versos -A“lua se escondeu atras da mata / A coroa do n@mau de
prata”. Nao sincrénicos com as imagens, esses cantogmamio possuem um vinculo claro
com demais elementos da faixa sonora, sendo pasdévdiversas leituras, interpretacoes.

Intercalados com esses elementos musicais promlmsReinado, Coroacdo é
permeado ainda por uma trilha sonora externa, cetagmr Arthur Omar a semelhanca de
experimentacdes realizadas em outros filmes sesga Hilha aparece muitas vezes como
simples comentario ou reforco das acdes em ceeeegraplo do ruido de um sopro de vento
que acompanha as imagens do menino que sopra nuens simulacdo de um o6rgao de
igreja que se ouve logo antes da encenacdo de utbeoepacdo pela Rainha Conga do
Jatoba. Em outros casos, ela preenche toda uméarsggusobrepondo-se quase por inteiro
aos sons ambientes, tecendo uma atmosfera coéseniddica e/ou de mistério para o rito
filmado, a exemplo do que presenciamos intensantkmnte o levantamento do mastro de
Nossa Senhora do Rosario.

Nesse eixo, observamos as correlacdes entre esssisalidades e o sagrado,
particularmente no que diz respeito a trilha sorera suas diferentes variantes (interna,
externa, hibrida), bem como a articulagdo desta @®mlementos imagéticos (0os objetos, as
performances). Tendo em vista a funcdo dos vergoms e sons na instauracdo de uma
liturgia propria do Reinado, investigamos a maneao eles sdo acionados nos rituais e, ao
mesmo tempo, postos em funcionamento no filme, amqupoténcia de outra referéncia
temporal, cotejando os fundamentos (0s instrume®Eomportamentos) da musicalidade

congadeira com aqueles que séo criados, aproprgoosnixados na trilha sonora omariana.

2.2.3 Materialidades

O terceiro eixo de analise diz respeito a apardgiobjetos (e demais materiais ndo

humanos) do Reinado que sdo usados para a atdalidag mitos, a intermediacdo com as
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divindades, santos e ancestrais, bem como parafgw@cao de um tempo sagrado, quais
sejam: agiungasde Mocambiques, aoroasdos reis e rainhaalimentoscerimoniais, etc. A
posta em cena da coroa de D. Alzira, particularmyenterece destaque, pois ocorre
repetidamente durante todo o filme, por meio deqdadetalhes, encenacdes, depoimentos,
etc., assumindo o lugar de protagonista juntamantainha — é a coroa, afinal, que Ihe
confere a funcéo propria a realeza.

Investigamos a aparicdo desses objetos, enquaaterialidades dialogando com a
nocdo deminkisi conforme abordada por Marina de Mello e Souzaa Rasutoraminkisi -
plural denkisi— sdo objetos magicos indispenséveis a execucialuidhos religiosos entre
diversos povobantod>. Confeccionados e utilizados por sacerdotesigasiga esses objetos
incorporam as qualidades daquilo que representagivirdades, santos ou ancestrais —,
tornando-se um meio de contato com o “além”. Ha vareedade deninkisi adequados aos
mais variados usos e compostos de ingredientesylares a cada um. “Esses ingredientes,
minerais, vegetais e animais, definem as qualidadesderes dominkisi nos quais séo
alojados e aos quais conferem poder a partir deceodbinacéo, confec¢cdo e usos rituais”
(SOUZA, 2002, p. 337). A partir de uma leitura solar pesquisa de Leda Martins, Souza
identifica diversas semelhancas entre os bast@osipelos capitdes de Mogcambique nos
diversos ritos do Reinado (que, em determinad&wele seu mito fundador, foi o objeto ao
gual Nossa Senhora se segurou para ser retiradagdas) e ominkisiusados peloaganga

da Africa Centro-Ocidental.

Leda Maria Martins, ao estudar o Reinado do JatelvaMinas Gerais,
diz que esses bastbes, importantes na conducadtamis, ‘signos de
poder e comando’, usados apenas pelos capitdeodanMique e pelo
rei congo, ‘contém em seu interior ervas, cont@gwa do mar, sendo
ainda, consagrados no altar, durante uma ceriméhgiosa’. Signos de
forca e sabedoria, ‘representam o poder de sewdwrrt que deve
guarda-lo e honra-lo com propriedade’ (SOUZA, 2G0222).

A autora compara, assim, os bastdes do Jatob&xpamnplo, as imagens de madeira

dos bacongos (povo da regido do Congo), que “cametentro de si, num oco da barriga ou

> Cabe reiterar que utilizamos aqui uma leitura lespecifica sobre o ternmkisi, difundida pela historiadora
Marina de Mello e Souza em seu trabdReis negros no Brasil escravistautros autores trabalham com visGes
distintas, a exemplo do cientista social Nei Lopedlivro Bantos, malés e identidade negtapes utiliza o
termonkisi enquanto um anélogo do termoxa — guardadas, claro, as evidentes diferengas enélegesidade
de bantos e iorubas. Para o autttisi corresponde, entdo, aos ancestrais divinizados gpreseus feitos
excepcionais (chefes de linhagens ou clas), seftranaram em forgas da natureza, estabelecendoatmmt
bilaterais com os viventes, com obriga¢fes de ambaartes (LOPES, 2006, p. 163).
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da cabeca, uma mistura de substancias que compddno gue |lhes atribui seus poderes”
(SOUZA, 2002, p. 333). De maneira analoga, imageagacetes, gungas e demais objetos
mitico-rituais que aparecem insistentementeCamoacaosao dignos dessa comparacao.

A imagemde Nossa Senhora do Rosario, materializada enrsdsesuportes —
estandartes, bandeiras, estatuas — é o objetoomiftial do Reinado que talvez mais se
assemelhe aawinkisi Apesar de nao ser, ela prépria, confeccionadaspsdus devotos, é
usada ritualmente em varias ocasioes, estando hoemie associada, nestas, com o proprio
rosario. Uma das principais caracteristicas do img& Nossa Senhora € a de ter o poder de
ligar, por meio da oracao, aquele que pede — otdevdiretamente aquele que despacha — a
entidade. Para Marina de Mello e Souza, “essa e de unir o devoto diretamente ao
alvo de sua prece, remete a outra explicacdo pé@xéado culto a Nossa Senhora do Rosario
entre 0s negros, que seria a possivel identificagdorosario com objetos magicos
constituintes da religiosidade africana” (SOUZAQ20p. 161).

J& oscapacetesios Congos sao paramentos exclusivos das guasiasnsaveis por
abrir caminhos para a passagem do Mocambique @, p@ga o resgate da imagem de Nossa
Senhora do Rosério. No Jatoba, s&o confeccionaddmase circular e hastes altas, adornados
por flores, fitas e espelhos. E curioso observar gatre odantos o espelho tem as mesmas
propriedades da agua, qual seja, a de meio de ¢omgéo entre o mundo dos vivos e dos
mortos, sendo comumente utilizado para selar odosminkisi Podemos supor, talvez, que
esses capacetes incorporariam, dessa forma, urc@ofdie mediacdo entre Nossa Senhora do
Rosario e o Congo.

Por fim, agungados Mocambiques é o objeto por exceléncia queetitéa a guarda
responsavel ndo apenas por resgatar a imagem da Neshora do Rosario, mas por guardar
as coroas da realeza, e honrar os saberes doass#dps. Por varios motivos, 0 Mogcambique
€ considerado como ocupando um lugar mais elevadoenarquia do Reinado. A gunga por
sua vez, € um de seus principais instrumentos derpque se mantém sempre rente ao chao,
logo estd, para a cosmologia em questao, maisrpaddd sagrado. Além disso, para Glaura

Lucas,

a presenca da gunga (...) remete ao tempo da EEwapois esse era o
nome do sino que era preso ao tornozelo do esd@avoodo a acusar a
sua fuga, mas é também um ‘barulho santo, iguatishshos da igreja’.
Especificamente sobre esse poder em relagdo asagunips
mocgambiqueiros, Erisvaldo Santos observa que ‘agatacom a gunga
amarrada nos tornozelos, os capitdes da guardaodanvbique trazem a
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forca dos antepassados e afastam o mal que posssolvie eles’
(LUCAS, 2002, p. 92).
Assim como os espelhos estdo para a agua, os étosozstao, talvez, para a terra,
mais um importante meio de comunicacdo entre os hoindos para dsantos Segundo

Nubia Gomes e Edmilson Pereira, as gungas

ajudam no transporte para um outro mundo, ondesgapa, o presente e
o futuro fazem parte de uma mesma caminhada €lg Bunga os
antepassados fazem-se presentes a festa atua:d&sga ndo é minha,
essa gunga € de papai, € de vovd" (apud LUCAS,, 20@2).

E curioso observar que o termo gunga pode deskgmap esses sinos, quanto as
préprias guardas e o Congado no seu todo (MARTINSY/, p. 35). Trata-se assim de uma
expressado com importancia central nas manifestat@®eReinados.

Tanto o rosario e os capacetes quanto as gungacaparepetidas vezes ao longo de
Coroacaq postas em cena em diferentes contextos. A gungaélmente a que recebe mais
destaque, tendo inclusive sua imagem e som madigaildgo no inicio do filme, em uma
lenta e gradual fusdo com o plano de um céu conensue o ruido do sopro do vento,
conforme veremos na andlise.

Nenhum desses objetos mitico-rituais, porém, édi&sgiacado no filme quanto as
coroasdo Reinado, ou mais especificamente a coroa dea\®senhora das Mercés. O filme
em si se constréi principalmente em torno da “opfioade uma rainha”, Alzira Martins,
seguido por uma visita a sua coroa e por um corégb Esses acontecimentos formam uma
narrativa em que, mais do que D. Alzira em si,addggonista é a coroa. A respeito do rito da
visita de coroa, em que guardas de Congo ou Mogprapseparadamente, vao as casas de
reis e rainhas, em procissdo, para prestar homesagessa insignia, Leda Martins afirma
que constitui um sinal de respeito ndo apenas @sstades que o portam hoje, mas também
uma veneracao a seus antigos portadores, as ndggsta ontem. Simbolizando a ligacao
entre poder temporal e divino, a coroa incorporquadidades da realeza em si. A “pessoa do
rei” se dissolve assim no “objeto-coroa”, esta,,séitvo de respeito, culto, veneragdo, a

maneira de umkisi.

A coroa representa poder, autoridade, majestadpinde D. Leonor
Galdino, e seus emblemas tém funcéo e sentidondetaios. Na coroa
dos reis congos sao gravados cinco simbolos: oeemabdo sol, uma
bandeira, duas espadas cruzadas, uma meia-lua eesimeda. O sol
representa o poder solar e a autoridade maximara@ar que investem
0S reis congos; a lua € o principio da serenidadeélibrio que
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harmoniza e suaviza a energia solar, a ‘que veranaer que vem
poupar’. O signo da bandeira anuncia que ‘ali sstio festejada Nossa
Senhora do Rosério’. As espadas representam osatesnd os conflitos
gue devem ser enfrentados e resolvidos, com corgueos reis congos.
A estrela da guia simboliza a funcéo real de lidegaiar, indicar e
proteger seus comandados (MARTINS, 1997, p. 153).

Além desses objetos mitico-rituais analogos raokisi, € possivel identificar outros
materiais ndo humanos da tradicdo que aparecenma@ens, sons e falas d@oroacao
como também fazendo a intermediacdo dos personagens mundo das divindades, santos
e ancestrais. E o caso, por exemplo, dos alimetissfiores, do mastro, entre outros.

Entre os diversoalimentospreparados e consumidos durante os festejos dmdRei
do Jatoba, o feijao em cozimento é provavelmernfaeomais se destaca. Mostrado dentro de
uma panela, sendo constantemente mexido no sdmtidoio e/ou de baixo para cima, sua
imagem aparece duas vezes ao longo do filme. Lagmidio, ele é coligado a palavra
“Cosmos” e aos versos “A semelhanca que Deus fe£ég no0s ca na Terra queremos
fazer”, enquanto batidas graves de uma caixa sepacadamente. Também ndo devemos
ignorar o destaque dado aos quitutes e café ofla®pior Dona Alzira em sua casa durante a
sequéncia da visita a Coroa. Uma de suas apamgdese quando, numa interrupcao brusca
da observacéo desse rito, o filke detém sobre os rostos dos dancantes do Congatelur
sua pausa para um lanche, aproximando-se comtit@idade que parece nos convidar a
partilhar com eles os sabores da oferenda. Tal @montece em diversos sistemas religiosos,
supomos que esse gesto de oferecer, dividir et@bee o alimento fisico entre irmaos nesse
mundo € também uma forma de partilhar o alimenfriagl, de participar da “mesa
celestial”, junto com as entidades do “outro mundd’gesto operado pela camera, por sua
vez, parece intensificar esses significados.

Os planos-detalhes de instrumentos, vestimentalere@s pertencentes ao universo
do Congado ja se tornaram um lugar-comum na pradugd imagens (fotogréaficas ou
audiovisuais) sobre essa manifestag@aroacaq de certo modo, ndo foge a essa tendéncia,
expondo-os com frequéncia, por meioirmgertsno curso dos rituais ou das narracdes em voz
over. Por um lado, é compreensivel que esses sepptoum modo geral, chamem a atencéo
do observador externo justo por possuirem, aossottede, certo grau de exotismo — a
imagem de pessoas com coroas sobre a cabeca statas aos tornozelos de fato nao
pertencem ao cotidiano do homem branco, urbanogemod Por outro lado, como ja foi
sugerido, € notavel a importancia atribuida a esbgstos dentro da prépria tradicdo, na

medida em que cumprem papéis especificos em dadbaaiatualizam seus mitos.
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Através desse eixo, percebemos melhor a articulaigfie esses objetos mitico-rituais
e 0 sagrado, especialmente no ambitondse-en-scénesto €, da interacdo da camera com o0s
objetos, da forma como sédo enquadrados, focalizadetos em movimento e/ou em relacéo
com outros elementos (os cantos, as performarme®spaco que lhe sédo reservados dentro
de cada sequéncia, das referéncias que lhe sas felas diversas vozes (0s versos, as
narrativas). Ao mesmo tempo, discutimos as fabelagfie se desenvolvem com ou a partir
dessas materialidades, com atencdo ao modo comautdidadas pelos personagens e
apropriadas pelo cineasta, discutindo as ocasidegue as fabulacfes do Reinado sobre seu

poder (re) criador, transformador, instauradordifmicadas nas fabulacbes@eroacao
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3. Entre devotas, santas e rainhas (Exercicio de @ise)

Como ja foi apontado, a analise @de coroacdo de uma rainhdoi por nés
desenvolvida em torno de alguns segmentos narsatiperformaticos e/ou tematicos
escolhidos com base nas relacdes tracadas engrdilest e os filmesSalve Mariae Reis
negros Vislumbramos esses segmentos como momentos erasgfilenes conversam entre
si, direta ou indiretamente, na medida em que péentena objetos, personagens, lugares,
eventos ou assuntos iguais ou semelhantes. Em ga@éoaimomentos em que os fundamentos
miticos, rituais e cosmoldgicos dos Reinados vérnorea na propria imagem ou som,
convocados por depoimentos, musicas ou ruidossiqe®nacdes, cerimodnias ou retratos, por
fragmentos, duracdes ou justaposicOes. Desse rratlalhamos com os segmentos nos quais
a mise-en-scende cada filme se debruca especificamente sobréoague é da esfera do
sagrado, traduzindo, cada um a seu modo, as fopelas quais as experiéncias proprias
desse ambito se desenvolvem na tradicdo de mé&idarea. O capitulo fica, assim, dividido
em seis itens, cada qual se referindo a um ou desises segmentos. Neles, prevalecem os
segmentos que pdem em cena as func¢des da guniggadee da coroa, a distingdo, coroacao
e veneracgdo das realezas, a ascensdo do masgn@cas de Nossa Senhora do Rosério, a
referéncia aos ancestrais, etc.. Os trés eixosndlis@, por sua vez, perpassam todos o0s
segmentos, afunilando nosso olhar em torno das aeaiigades, musicalidades, e

materialidades construidas, apropriadas e/ou trablat por cada filme.

3.1 Terra-Céu-Homen{®

No capitulo anterior, observamos que, dentro dandica dos Reinados, as guardas de
Congo e Mocambique cumprem funcfes rituais difessnatribuidas e reiteradas pela
narrativa mitica original. Essa diferenciacdo, paa vez, se faz visivel ndo apenas nos cantos,
ritmos e dangas de cada coletivo, mas também ngs gamentos, ou melhor, em seus
instrumentos de trabalho, comando e poder. Entrenosambiqueiros, responsaveis por
escoltar, proteger, guardar a imagem de Nossa &edbdRosario, as coroas da realeza, e 0s
saberes, fazeres e mistérios ancestrais, o prirelgraento distintivo €, certamente, a gunga —
um dos objetos rituais congadeiros que propuseauas ha analise.

“% Fique claro que por Homem (colocado com a priretra maiGscula) entendemos o ser humano de raaneir
geral. Cabe destacar que o protagonismo dessdo€elagra-Céu-Homem tal como colocada@onoacaog, na
maior do tempo, das mulheres — as rainhas.
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Aparecendo repetidas vezes ao longdCdeoacaq esse objeto ganha evidéncia logo
no inicio do filme. Sobre urfade in ouvimos o ruido de uma porta que se abre, paeigie
em slow, acompanharmos 0s passos de um moc¢ambiqueiro,saangunga amarrada ao
tornozelo, caminhando sobre um terreiro de chamldoa@m direcdo a porta da Capela de
Nossa Senhora do Rosério do Jatoba. A imagem es&ménte escurecida e o som
significativamente modificado, tornado mais grawe,um nivel em que quase néao
reconhecemos o chiado do instrumento. Paralelameuntémos as batidas austeras de um
idiofone*’, provavelmente um gongo, espacadas de acordo amavimento dos passos do
mocambiqueiro. Na medida em que a gunga se apraént@apela, percebemos uma lenta e
gradual fusdo deste plano com a imagem de um gé&unogens em movimento e o ruido do
sopro do vento. Por fim, através de mais uma fuggimos o rosto de uma crianca soprando
trés vezes para o alto, também sob os ruidos do dopvento. Cabe observar que a crianca é
Marco Rodrigo (em memodria), neto de Alzira Martipse, na ocasido, era dancante da
Guarda de Mogambique de Nossa Senhora do Rosajiatolod.

No plano-sequéncia da gunga, reconhecemos um ¢onjignelementos fortemente
expressivos sendo postos em cena: a porta, a catainb terreiro, o idiofone (seja ele a
gunga ou 0 gongo), a capela. Todos eles remetatadiu indiretamente aquela que é uma
das problematicas mais recorrentes nas varias ¢ogia® que se desenvolveram ao longo da
historia da humanidade: a relacdo entre Terra e B&weerto modo, a articulagdo entre esses
elementos por meio daise-en-scende Arthur Omar confere a eles uma fungcédo mediadora
uma poténcia em refazer o vinculo entre essas ids&ncias originalmente separadas. O
idiofone é certamente o elemento que se sobresssianfuncdo, na medida em que sua
presenca é constante durante todo o intervalo gsidena da Terra ao Céu, tanto imagética
(pela gunga) quanto sonoramente (pelo gongo). [ideeata cumprir o papel de ajudar “no
transporte para um outro mundo, onde o passadesente e o futuro fazem parte de uma
mesma caminhada” (GOMES; PEREIRA apud LUCAS, 2@022), tal como se atribui a
gunga no Reinado. Do chéo sobre o qual se deslodara® ela nos conduz as nuvens, ao

sopro, ao vento.

47 Utilizamos o sistema de classificacdo de instruosmusicais conhecido como “Hornbostel-Sachs”a war
qual idiofones s&o os instrumentos cefam € produzido pela vibragdo de seu corpo ou lgomea de suas
partes, sem necessidade de nenhuma tenséo adicgonale cordas, membranas ou colunas d€amto reco-
recos, patangomes e gungas (instrumentos pertescant universo do Reinado do Jatoba), quanto oogong
(instrumento apropriado por Arthur Omar) estéouftibs nessa categoria.
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Sequéncia 1 Plano sequéncia de um mogambiqueiro do Jatoba bando com sua gunga em direcao a
capela, e as nuven& ¢oroacao de uma rainh&7 a 1'31).
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Também enBalve Mariaidentificamos um trabalho mais atento com a imagesom
da gunga. Em um segmento no qual o Mogambique rélatho por meio de depoimentos em
voz overdo capitdo Antdnio, ancido da Irmandade de Nosehd@a do Rosario dos Arturos,
do municipio de Contagem, o chiar da gunga é cotesteente ressaltado na trilha sonora,
direta ou indiretamente sincronizada com a atuad@® mocgambiqueiros. Inicialmente,
observamos a performance de uma Guarda de Mocaenb@Divino Espirito Santo através
de umclose que se detém sobre os rostos de seus dancantementamdo-se erslow
durante uma procissdo. Neste plano, o chiar daagsegsobrepbe aos demais sons do
ambiente filmado (vozes, tambores), tomando a gama si. Apesar de os tornozelos dos
dancantes n&o estarem em quadro, a mixagem agmapramnte no sentido de isolar o chiar da
gunga, produzindo com isso uma atmosfera excefdgcim@as proxima do mistico do que do
documental.

Pouco em seguida, um dos depoimentos do capitaddninaborda significados da
gunga — chamada por ele de campanha — para o Magsnb

As campanha é a seguranca do capitdo (...). A mtéeziés a mao uai. Por
qgue se ndo nés ndo dava conta de dancar, igual WbaEsses meninos
pulando, e n6s mesmo, velhos, dangando daqui até [@ontagem, voltar, e
nao cansar. Nossa Senhora p6s a mao, firmou. Qudi&lossa Senhora saiu
do mar né... Ela saiu, o pessoal ji foi com canganh

Ao longo de sua fala, porém, a gunga ainda naesech no quadro. Os planos que
se sucedem sao todos abertos (exceto gdes®de um rosto), privilegiando a captacdo das
dancas executadas pelos mocambiqueiros em diveisasOes rituais ou de festas. A
sonoridade produzida por essas dancas se mantéwelapdrém em baixo volume, sem que
possamos distinguir com clareza o som das gungas.

Os tornozelos vestidos com a gunga sao efetivanparstes em cena somente depois
que a fala se encerra. Uma sequéncialdsesde gungas filmadas em varias guardas —
revelando-nos sua diversidade de modelos — exploraterialidade desse instrumento. De
inicio, observamos uma gunga feita de palha tranganhais tradicional e rara — e presa ao
tornozelo esquerdo de um dancante que se movirpardafrente e para tras repetidamente,
por meio de umoop. Em seguida, uma gunga feita de lata de aluminmais recente e

comunf® — é movimentada por pés que se elevam sobre enbatmtra o chédo

“8 De acordo com Glaura Lucas, as Irmandades dodatatps Arturos antigamente usavam gungas feitas de
“cestinhos de palha, fechados com cabaga, coma@agi<’. A partir de meados do século XX, porénmgsel
foram substituidas por aquelas feitas de “latasotserva” (LUCAS, 2002, p. 93).
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vagarosamente, em usiow bastante alongado. Durante este movimento, um centédve
Maria” que veio do plano antecedente é gradualmeantsstituido pelo intenso chiar de
gungas, que continua no plano subsequente e, not@nb@ma a cena por inteiro. Assistimos
entdo uma sequéncia de trés planos de mocambiguimgprocissao, fazendo suas gungas
soar — untlosede seus pés, uma tomada aberta dos corpos, e, @oeanmclosedos pés. O
canto de “Ave Maria” retorna a cena, desta vez doxao chiar das gungas.

Diferentemente d€oroacédq o movimento operado p&alve Mariaja ndo possui um
carater tdo puramente expressivo. Percebemos agorasforco ndo tanto por conferir ao
idiofone (qual seja, a gunga) uma fungédo mediadongersal e abstrata, mas sim por destacar
sua importancia em meio a performance dos Mocarebjgientro dos festejos dos Reinados,
local e concretamente — reiterando, assim, os feigdos que lhe sdo atribuidos pelos
proprios ancides da tradicdo em seus depoimentasfald do capitdo Antdnio, a gunga
aparece sim de maneira vinculada a esfera do ohtalivino — afinal, ela foi usada pelos
mocambiqueiros por ocasido da retirada da imageModsa Senhora do Rosério das aguas
do mar —, porém é relacionada, sobretudo, com @eesituais. Para ele, esse € 0 instrumento
por exceléncia que da seguranca ao capitdo do Mogaee, por meio da “maezinha”, da
forca aos seus dancantes para ndao cansarem dstentuacao nas procissdes e demais
cerimbdnias. Desse modo, a gunga é posta em cebeetigdo, em sua relagdo com
movimentos, dancas e ritmos singulares, os quaikama a identidade das guardas de
Mocambique, o seu jeito particular e exclusivoaevar Nossa Senhora do Rosario, de rezar

a “Ave Maria”, conforme o lugar que lhes foi resste dentro da cosmologia do Reinado.
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Sequéncia 2Sequéncia delosesde tornozelos vestidos com a gunga, em diversaslgside Mocambique
(Salve Maria 18'00 a 18'40).
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E curioso observar que, e@oroacgig existe um hiato entre a imagem e o som do
idiofone. Diferentemente dos realizadores do CRANhur Omar ndo se contenta em utilizar
0s sons captados loco, privilegiando os sons da gunga, para compor seuimento
ascensional da Terra ao Céu. Pelo contrario, etinomui, os camufla, sobrepondo-os com
um elemento sonoro externo, o do gongo. Atualizamdayesto bastante recorrente em seus
filmes, ele opta pelo contraste entre som e imagemyma articulacdo fundada no desvio, no
equivoco, na ambiguidade. Dessa vez, porém, oastatndo é tdo radical, algum grau de
semelhanca subsiste entre os elementos, permiiinesejam assimilados entré®sNao a
toa, ao longo do plano-sequéncia, imagem e songre@lmalmente postos em sincronia — nos
ultimos passos do mogambiqueiro, 0 gongo soa nenmésstante em que seus pés com a
gunga tocam o chao. Diriamos que, a partir desalnga com o gongo, Omar nos propde
uma sublimacéo da gunga, em um gesto de levaraapaga além do que a mera reproducao
de aparéncias sensiveis pode revelar. Percebegmyo como correspondente da gunga ndo
apenas na faixa sonora, mas também em “outro mundaf mundo virtual criado pelo filme
(em certa medida analogo ao mundo dos ancestai$psse divindades, invocado pelos
Reinados) por meio dessaise-en-sceneque extrapola a abordagem documental ou
etnografica e, por sua vez, as fronteiras espagismporais da situagao filmada, em direcao
aos arquétipos da experiéncia do sagrado.

A montagem dos planos que se seguem antecipa &ug@Ets temporal que estard
presente ao longo do filme, na qual se sobressaeagmentacdo das duracdes, a distenséo
do instante e a repeticdo de gestos. Como sugertios, 0 Unico plano relativamente
integro € aquele em que acompanhamos a gunga.éscdopmocambiqueiro, seguindo em
direcdo a capela. Mesmo assim, sua duracdo sebgelanga tdo somente porque o tempo é
estendido por meio delow. O movimento das nuvens e 0 gesto da criancasymwrez, nos

sdo mostrados através de varios planos interrormppy jump cutse encadeados em

“9 A respeito da proposta de rompimento com o doctdmienconvencional assumida por Arthur Omar em seus
filmes da década de 1970 (com destaque amegg, Guiomar Ramos aponta que uma de suas principais
operac0es foi “a desarticulagdo da hierarquia 1@ spiI estruturavam as faixas sonora e a imagé§@€d4, p.
124) e, por conseguinte, “0 contraste propositéleesons e imagens que ndo se completam”, ou acépou
variedade de imagens e sons que se repetem eseelacionam numa exploracdo prolongada de seito&f
(2004, p. 133). Para a autora, nesses filmes, actthexdo da faixa sonora com a imagética abre uma
possibilidade de leitura que é de ora servir coomoentario critico ao cinema com que se confromtabstrair
completamente seu sentido original virando masi2a04, p. 126). EnCoroac¢aq por sua vez, percebemos que
essa desconexdo adquire outras formas. Nao est@iamte de contrastes tdo radicais, de modo que &ons
imagens ndo possam ser cotejados, assimiladosiomdalos entre si. Pelo contrario, reconhece-se uma
permanente absorcdo dos elementos conflitantes genal, os sons) pelo mundo filmado. Ao invés de
conduzirem o filme a completa abstracédo de senteks®es desencontros entre imagens e sons ofebeeelnas
para que novos sentidos a respeito do universcettmBo aflorem.
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crossfadesTambém alongados por meio slow, esses planos se sucedem através das curvas
de uma espiral, na qual o movimento ou o gestafilonse repete duas ou trés vezes seguidas,
porém a cada vez de uma maneira diferente. Essasai@ espiralada contribui para fabricar
uma atmosfera de encantamento, fantastica, magpoalizente com o evento sobrenatural
gue se realiza sob nossos olhos.

A faixa sonora, por sua vez, € a guia-mestra desdiezacdo. No agenciamento de
ruidos promovido pelo cineasta, ela se torna aadara, por exceléncia, do movimento
ascensional, na medida em que estabelece um jogawdm e efeito entre os elementos
terrenos e celestiais. Em primeiro lugar, €, soliegto som do gongo que convoca a presenca
das nuvens na tela. Depois, é o ruido do soprwigeeala 0 movimento das nuvens ao gesto
da crianca em soprar para o alto, como se fosespmmsavel por ele. Assim, mais do que a
justaposicéo de imagens, € 0 agenciamento de senspgra o “milagre cinematografico” —
através de seus gestos na Terra, 0 Homem obtérnteraeissdo das forgcas do Céu para
modificar a sua proépria realidade.

Imagem 4 —Marco Rodrigo, a crianca que sopra nuveksgroacao de uma rainha'30).

Por meio dessas operagdes, somos colocados, ja d@sitio do filme, diante do que
Consuelo Lins chama denise-en-scénda crenca” e que optamos por tratar como sendo “da
experiéncia’. Estamos nos referindo ndo apenasaarenca que € encenada por recursos
filmicos, mas também a uma experiéncia que é aagaipor meio de uma proposta estética —
qual seja, a de traduzir estados superiores deciémega. Nesse caso, ainda nao se trata de

mostrar a gléria do Reinado, mas de revelar o p@kdos gestos, objetos e sons rituais
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congadeiros em reestabelecer o vinculo entre Be@au e, por meio dele, se aproximar do
mundo dos ancestrais, santos e divindades, tramafao o seu préprio mundo.

Embora essa proposta atravesse todo o filme, ogwdios chama a atencéo devido a
sua casualidade, sua peculiaridade e seu forteecad® artificio. Nao ha qualquer
participacdo direta dos sujeitos filmados na cogéiv desse “milagre cinematografico” que,
em principio, diz respeito a seu universo mista@ioso. Pelo contrario, o milagre é
apresentado ao espectador antes mesmo dele tomtaconento sobre os personagens, o
ambiente, a ocasidao que compdem o filme. Desse npmEtoebemos nessa construcdo um
gesto bastante solitario, individual do cineasta diracdo ao mundo filmado, que nédo é
marcado pelo dialogo ou interagdo, nem oferecehargmara um retorno do olhar dos
mocambiqueiros sobre o filme, mas dispensa, assiaauto-mise-en-scene

Mesmo assim, ndo diriamos que esse gesto € deutoldberal, desprovido de uma
reversibilidade entre o filme e seus personagessmiio da articulacdo de imagens e sons, 0
segmento realiza ndo apenas a intensificacdo d@idumediadora que se atribui & gunga
dentro dos Reinados, mas também, para além distahudacdo de uma experiéncia do
sagrado que ocorre também na festa de Nossa Seaihdrasario da Irmandade do Jatoba.
Por um lado, essa construgdo é marcadamente expres$go, conforme sugerimos acima,
pde essa experiéncia em cena em termos nédo tacfeseedo Reinado, mas universais, nao-
espaciais, atemporais, articulando elementos demwmdo virtual que supostamente lhe
correspondem, a maneira de arquétipos. Por oudm &ste prologo ndo existe isoladamente
dentro deCoroacaq mas se relaciona direta ou indiretamente conews demais segmentos.
Muitas das performances ou narrativas que se socaddongo do filme o ecoam de alguma
forma, reverberando o movimento, o acontecimentemado por ele. E o caso, por exemplo,
do rito do levantamento do mastro e do depoimertdidira Martins sobre a graca que
alcancou por intercessdao de Nossa Senhora do Rosarheste Ultimo, sobretudo,
identificamos referéncias diretas ao prologo, teedo vista que a graca em questdo se
constitui justamente de um sopro, um vento, quastoamou o ambiente de uma visita de
guarda.

Nesse prélogoCoroacdoassume, logo de inicio, uma atitude demiurgicatdiaa
realidade filmada, ou melhor, uma proposta deifr&ncao dessa realidade. Recusando por
completo o pressuposto da representacdo e, logdpocamentério enquanto instrumento de
“registro” da realidade, o filme se engaja em umemncao que nada tem a ver com as ficcdes

televisivas, midiaticas, programaticas, mas tak@aproxime, nesse sentido, de um cinema
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documentario que “traz de volta o real como aggile, filmado, ndo é totalmente filmavel”,
tal como proposto por Jean-Louis Comolli (2001)ndgeassim, seu trabalho ficcional diz
respeito menos a uma elaboracao intelectual, deoteiro ou plano, do que a uma criacao
pela via do experimento, dos corpos, dos af&to€omo ja sugerimos, porém, as
“‘convencgbes” na qual essa invengdo se baseia tandemn significativamente daquelas
partilhadas por Comolli — ao invés da duracdo dpadala-gestos, elas giram em torno,

sobretudo, da fragmentacéo, distensdo e repetgduoral.

*k%k

O jogo entre Terra, Céu e Homem se encerra com umiplano de nuvens em
movimento no céu, desta vez sob as batidas gravesseantes de um membranofone
provavelmente uma caixa, que soam espacadamentgjaacinco segundos. Ufade out
dissolve a imagem na tela preta, mas o som peeskengo dos planos que se seguem
fade innos revela entdo a palavr@dsmoy escrita em letras caixa-alta branca sobre um
fundo preto. Mais umfade out/innos conduz a imagem de uma panela de feijdo em
cozimento, mexida ininterruptamente no sentidoimde baixo para cima. Através de uma
mise-en-scenéntima, visceral, a materialidade do alimento éla@gua demoradamente
através de varios planos anose plongée slow, interrompidos pojump cutse encadeados
emcrossfadeseEm todos eles, sua aparéncia densa e negra torteado quadro por inteiro —

a camera se coloca tdo proxima que sua lente déacvemente embacada pelo vapor do

alimento, levando-a a perda do foco. Seu movimeimtwlar e ascensional, por sua vez, se

0 A respeito dessa distincdo entre a invencdo diadada levada a cabo pelo cinema documentéario aspel
ficcbes midiaticas, César Guimardes e Rubens @ane@tindicam que, naquele, ndo se esta dianteunha “
auséncia do real, mas, justamente, do contratio,&ésde um excesso de real que perfura ou trasaher
representacdo”. A singularidade do documentarisseisentido, ndo se situa na estrutura narratas.,sim “no
lugar (no espaco e no tempo) que ele reservaass s gestos e aos corpos do outro (enfim aemiseene do
sujeito filmado)” (GUIMARAES; CAIXETA, 2008, p. 48)Ora, se as falas e os gestos dos personagens nio
recebem tanto espaco €beroacdq seus corpos estdo sempre a tomar a cena, sabmebudneio das faces
(gloriosas) e dos objetos (de poder) que os comp@enforme veremos em seguida. Parafraseando Ivana
Bentes, talvez seja principalmente por meio destzemksdo corporal — ou melhor, material —, que il
contribui para a invencdo de um “povo por vir’, camus “mundos virtuais” — refletidos “nos olhos, na
expressédo de cada personagem” (1997, p. 11).

*1 De acordo com o sistema “Hornbostel-Sachs”, os manofones sdo instrumentos cujos sons séo pramuzid
pela vibracdo de uma membrana estendida e tensiohaduem os tambores de um modo geral, sob as mai
variadas formas e tamanhos. No Reinado do Jatobé@alpcem as caixas, isto é, “tambores cilindrioos
couro em ambas as extremidades” que, antigamenat®, feitos também de tronco escavado, mas hojeesdo,
sua maioria, de folha de compensado. Nas Guard@suigo, elas possuem diferentes afinacdes (logma® e
tamanhos) entre si, pois a execucdo de seus rimbaseia na complementaridade entre as realizdedmsxas

de marcagdo e resposia Guarda de Mogambique, por sua vez, elas posaue@sma afinacdo, e sdo mais
graves do que as de Congo (LUCAS, 2002, p. 91A#ur Omar se apropria da sonoridade de todas efes
apenas em sua execucao usual, dentro dos ritosambém por meio de recortes, colagens, mixagens.
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impde ndo apenas dentro do quadro, mas na prommdagem — tal como os planos das
nuvens e da crianga, descritos acima, os plandsi@o se sucedem sob as curvas de uma
espiral, se repetindo a cada vez de uma maneegedie. No quinto plano consecutivo, as

batidas do membranofone sdo sobrepostas por um @aritongo, com 0s seguintes versos:

A semelhanca que Deus fez no céu
NOs cé na terra queremos fazer

Imagem 5 —As espirais do feijacX coroacao de uma rainh2'06 a 2'57).

Os versos sdo entoados pelo coro de mulheres da@ada Congo de Sdo Benedito
do Jatob& e acompanhados pelo ritmo Marcha &tatecado tdo-somente por caixas de
marcacdo e resposta. Pouco depois, a musica éafjramhie suprimida para que Alzira
Martins, nossa protagonista, seja apresentadavéstrde uma lenta e gradual fusdo de um
closeembacado e desfocado sobre o feijdao com o0 seu eastdose, contraplonge slow,
ouvimos, em vozver, a personagem fazer um comentario associado, \wimwante, ao
feijdo: “Vai ficar gostoso!”. Nesse plano, aindantes dificuldade em identificar seu rosto
apropriadamente, pois é filmado de maneira oblgextremamente proxima. Outra fusédo
nos revela entdo, por meio de wuontraplongea distancia (mas que logo se aproxima
novamente), 0 seu rosto por inteiro. Sobre esseplautro comentario vem indicar agora,
pela primeira vez, o carater excepcional dos aconantos que se seguirdo: “Hoje é o dia

mais feliz da minha vidal”.

%2 A Marcha Grave é um ritmo préprio do Congo. Maistd do que os demais, ele normalmente é tocado em
ritos solenes, graves, porém com a guarda em matamea exemplo dos cortejos de reis e rainhas (LBCA
2002, p. 147-8). O canto em questdo, por exempkipma ser puxado quando uma guarda se preparagiara
de uma igreja apo6s a Missa Conga (KISHIMOTO, 2@1213).
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Fazendo a transicdo entre o prélogo, com seu jage &erra, Céu e Homem, e o
segmento de apresentacao de nossa protagonistagam do alimento (qual seja, o feijao)
surge como mais um elemento fortemente expressivitlinuando 0 movimento iniciado pela
caminhada, pelo terreiro, pelo idiofone (sobretualogunga). Imediatamente justaposto a
palavra ‘Cosmo% trazida pelo unico letreiro do filme, os plande feijdo sdo logo em
seguida postos em uma relacdo aberta com os vérsmmmelhanca que Deus fez no Céu /
NO6s ca na Terra queremos fazer”, evocados pelaepammusica de Reinado que é
reproduzida na trilha sonora do filme. Por meiaatearticulacbes entre palavra escrita e oral
e imagem, o filme nos sugere a textura, a formdgsenho do feijdo como a materializagao
do cosmos- isto é, de uma imagem do mundo enquanto ottiesm oposicéo ao caos) — tal
como concebido, formado, instituido pgaosisdo Reinado. De maneira analoga a Dona
Alzira, o feijdo também se torna outro dentro dmdéi. Td&o comum na mesa dos brasileiros,
ele adquire, por meio de sua posta em cena, oimrandao — ndo mais a de mero alimento
fisico das massas, mas de figuracdo deasmos

Conforme indicamos anteriormente, os Reinados eal gerdam uma “visdo negra-
africana do mundo” que esta densamente fundadaaestaalidade, cuja forca “faz com que
0S Vivos, 0s mortos, 0 natural e o sobrenaturagl@®entos césmicos e 0s sociais interajam,
formando os elos de uma mesma e indissoluvel casigificativa (PADILHA apud
MARTINS, 2002 p. 84). E justamente através dessgafque a dinamica ritual congadeira,
com todo o seu aparato (incluindo os alimentosiptdda da capacidade de estabelecer, “ca
na Terra”, outra referéncia espaco-temporal, a bkemea da que “Deus fez no Céu”, ou
analoga a do mundo césmico, sobrenatural, dos taaises o préprio passado, como lugar de
uma experiéncia acumulativa, habitando o present&utiro, e sendo por eles habitado. Essa
outra referéncia € justamente a de uma temporalidsgiralada, dentro da qual o congadeiro
reifica as palavras, gestos, usos legados pel@st@ais, mas neles imprime, a cada execucéao,
0S seu proprio tons.

Nessa materializacdo @osmogelo filme, um movimento curvilineo, espiral perae

tanto amise-en-sceneque ressalta os tracos desenhados pelo gestoexier m alimento

%3 para discutirmos a nocdo de cosmo, nos baseaotm®tiwdo, nas definicdes trazidas pBlizionario de
Filosofia de Nicola Abbagnano. De um modo geral, prevalegle a definicAo do cosmo como mundo
submetido a uma ordem. O autor, porém, cita Kespdies em sua reivindicagdo por uma distincdo entre
“mundo” e “cosmo”. Para este filosofo, “0 cosmo émmgemdo mundo que cada um forma, mas por isso
mesmo ndo é o mundo como soma total de todas aascei os eus existentes, isto &, como totalidade
omnicompreensiva” (ABBAGNANO, 1998, p. 224, grifmsso). Sob outras interpretacdes, o cosmo €
identificado ainda ndo ao mundo em geral, mas adisi€o ou espiritual, na medida em que nele, posigao

a terra, se reconhece uma ordem eterna e perfeita.
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continuamente, quanto a montagem, que encadei@sdanos semelhantes, mas diferentes,
entre si, através de fusdes dentro da propria tapmetessivamente. A eles, soma-se uma
trilha sonora que € igualmente repetitiva, porénanse. As batidas do membranofone soam
todas elas de maneira bem semelhante, porém cog@até possivel notar que elas adquirem
intensidades e ressonancias diferentes a cad®wi#mo da Marcha Grave, por sua vez, soa
em uma de suas versfes mais simples, executador@mnte por caixas, provavelmente por
ocasido de um rito grave, solene, porém ainda genodloreios (variagdes) trabalhando em
cima de sua base (repeticéo).

Considerando isto, diriamos que, por meio dessmsilagdes Coroacdondo apenas
prefigura uma temporalidade curvilinea para os t®gemue serdo mostrados a seguir,
inseridos no contexto dos festejos do Reinado, seafecunda ele préprio dessa outra
referéncia espaco-temporal, traduzindo-a em suatest. Ndo a toa, perceberemos que o
filme é marcado por diversos retornos sobre suprigréiarrativa, nos quais retoma direta ou
indiretamente elementos mostrados previamenterapagndo-se deles sob variadas formas.
Essas curvas sao tracadas nao apenas através aleefaréncias feitas dentro de
performances ou por depoimentos — tal como ideatiiios para o jogo Terra- Céu-Homem
ou para o ato do sopro —, mas também pela prégpiticdo de sons e imagens — a exemplo
do que ocorre com o feijdo, cuja imagem reaparexenaneira de uneitmotiv*, porém sob
outro enquadramento, montagem e sonorizagdo, emsegmento mais a frente. A
temporalidade construida pelo filme, a nosso vem lpoderia ser definida, com Leda
Martins, pelo aforisma kicongoMa’kwenda! Ma’kwisd!, que nos diz: “O que se passa
agora, retornara depois” (MARTINS, 2002, p. 85).

3.2 Fabulacdes da realeza

Na estrutura narrativa deoroagaq o “objeto-coroa” recebe uma apresentacao digna
de uma personagem. Sucedendo a apresentacdo dads rainha”, a coroa de Nossa
Senhora das Mercés irrompe no filme subitamentelsanunciada por um som analogo ao
de um o6rgao de igreja. Alzira Martins nos foi mada em varios comodos de sua casa,

inicialmente ocupada com tarefas domésticas equmiras e, depois, vestida solenemente,

> Por leitmotiv, compreendemos os elementos sonoros ou imagéfimse repetem no decurso de um filme
com o propoésito de convocar, marcar ou retomarrghétedo personagem, tema, acontecimento, lugar ou
sentimento. Diriamos queleitmotivse configura como um recurso potencialmente espjrendo em vista se
basear ao mesmo tempo na repeticdo e na mudaregalafvez que o objeto dritmotivé novamente suscitado,
ele provavelmente ja ndo é mais igual ao que desase transformou, mas continua guardando adreamas
minimas necessarias ao seu reconhecimento pelctadpe
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explicando para a camera: “Hoje que vou ser coroadRainha de Nossa Senhora das
Mercés!”. A coroa surge entdo justo como um obgtene, magnifico, faustoso, que se
destina a uma atividade que ndo € da esfera deemati— tal como um chapéu que veste a
cabeca para a rua —, mas possui carater magicoedala em que transformardstatusda
personagem dentro da hierarquia do Reinado e, poseguinte, perante 0s proprios
ancestrais, santos e divindades. Ela € exibidaipar m&o que a levanta sobre a cabeca, em
gesto proprio de uma coroacgao, tomadackrse, contraplonge slow.

Logo em seguida, assistimos sucessivos depoimelgasiulheres pertencentes ao
trono coroado do Jatoba a respeito da condicaonédaipor aquela que € nomeada Rainha
Conga, bem como pelas rainhas em geral. Leonoinr®al@ainha Conga, ostenta: “Eu sou a
autoridade maxima”. Gisley Vieira, Rainha do Anonfirma: “A Rainha Conga €, sobretudo,
a principal né?”. Iracema Pereira, Rainha Perp@niasua vez, reitera: “a Rainha Conga (...)
€ a rainha maior abaixo de Deus e Nossa Senhara&dguida, Iracema acrescenta: “Quando
a gente ta vestida de rainha, a gente é difereRt#a ela, assim, o que confere a uma realeza
(seja ela “Conga” ou ndo) a sua distin¢céo, suaaely, sua grandeza, € justo o que ela veste.
Todas essas vozes se sucedem em uma montagemuaprftinda, analoga a de um
documentéario convencional. Durante algumas faldntificamos inclusive a presenca de
raccords suavizando a troca de planos. No entanto, a mamtag® nos leva para uma
reflex@o tedrica ou critica sobre o tema em quesdéiocomo se esperaria, talvez, de um filme
patrimonialista. Pelo contrario, ela pouco a pows engaja nas fabulacbes que séo
convocadas pelas vozes das rainhas, se pondamfii” junto com elas.

Desde o inicio, a montagem do segmento opera eor f&& um empoderamento
dessas mulheres, firmado por meio da afirmacaeuwstatusde rainhas diante da camera. Na
medida em que transcendem o ambito do cotidiargqyiaddo uma posicdo magica, sagrada
diante dos “seus” e dos “outros”, essas mulheregestem, de certo modo, as fun¢des sociais
nas quais elas sdo ordinariamente enquadradaggerainprecarias, subalternas, oprimidas —,
reivindicando um lugar de fala, um protagonismqaktir da sequéncia de relatos femininos,
diriamos que o filme ganha uma consideravel dinmemsditica, pois mostra o potencial
subversivo das experiéncias do sagrado propriaadicio do Reinado. Tal como o0 mito
fundador da tradicdo (e, por conseguinte, todaaaritualistica), a sequéncia oferece espacgo
para que as mulheres em questdo se coloquem ea@garites, protagonistas de sua propria
historia. Suas vozes reverberam um dos movimedwogificado por Leda Martins na fabula

da aparicdo de Nossa Senhora do Rosario para osspegial seja: a instituicdo de uma
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hierarquia prépria dos Reinados e, logo, de umrtopbder”, paralelo ao poder institucional
hegeménico. Desse modo, elas atualizam, de certtomona memoria de resisténcia as
mais diversas formas de opresséo impostas a p@outeegra desde os tempos da escravidao

até hoje:

A instituicdo desse poder paralelo, que ainda appessa a vida cotidiana
de muitas comunidades negras, contribuia no pagsado a reunido de
escravos de diferentes nacles e etnias (...) gastgscas batalhas surdas
através das quais os negros foram muito mais ager@ederrocada do
sistema escravista do que a historia oficial nosalicia (MARTINS, 1997,

p. 61).

Os depoimentos, nesse caso, ndo aparecem sob a f@nentrevista como um
“cacoete” — fechado no proposito de recolher infgées e, através delas, produzir um
conhecimento legitimado pela voz do “outro” —, rsam enquanto um momento para que as
personagens fabulem sobre o poder que Ihes € ddogeela tradicdo — uma abertura para
que esse poder se encarne nessas mulheres nas apemaeio do que vestem (como diz
Iracema), mas também do que falam (ao se dizeneimas elas se tornam de fato rainhas).

Nos planos seguintes, esse empoderamento por méidadé intensificado na propria
imagem e som, através da encenacao de uma autg@orfmita por Dona Leonor. Sob uma
luz fraca e quente, a personagem nos é mostradamemaplonge posicionada em frente a
um altar (com uma vela acesa), segurando uma deréainha Conga nas maos e dizendo,
em alto e bom som, as palavras que séo reproduzidaabalho de Leda Martins: “A coroa
representa poder. Majestade! Autoridade!” (MARTINER97, p. 61). Paralelamente, o
depoimento de Iracema € retomado, continuandoadaabbre o quéo diferente uma rainha
se sente: “Ah néo sei, a gente sente um vazio gssirdentro sabe? Uma alegria!”. De volta
a encenacdo, D. Leonor prossegue: “Com a coroalmeca eu sou a majestade maxima”.
Findo o texto, inicia-se uma melodia produzida gotetizador, a qual, juntamente com a
iluminacdo, o enquadramento e o arranjo da cenatrilboi para forjar uma atmosfera
misteriosa, esotérica. Em seguida, cilosede seu rosto parcialmente sobreposto pela coroa
se funde a um plano de seu corpo fazendogsleny o gesto de descendimento da coroa,
desde o “alto” até sua cabeca. Por meio dessaappsstdes, o filme se detém sobre o

“tornar-se outro” da mulher, se engajando por cetopha transformacéo suscitada pela coroa

°5 Essa meméria, porém, ndo é posta em cena comaladigp mas como um processo, atravessado por &cuna
motivado por uma vontade; implica ndo apenas urmaagio, um “movimento em direcdo ao G@eao €”,
mas uma invengao, que “se constréi em dire¢dotacofu(CASTELLO BRANCO, 1994, 24/26).
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e seus atributos. A majestade gerada por essdamaagdo é sugerida ndo apenas pelas
afirmacdes das personagens, mas também pela fdiciagto levada a cabo por Arthur Omar
ao compor minuciosamente esta encenacao. Nessgosenproprio flme também se “torna
outro”, fazendo passagens abruptas entre diferemtessos narrativos (da entrevista a cena).
Por fim, ele retorna a Dona Alzira. Eciose ela continua a se “vestir” para sua coroacao,
aplicando p6 de arroz em sua face, e prendendodsriéis orelhas. Dessa vez, porém, nao ha
som ambiente, apenas a trilha externa, que permatelongo dos planos que se seguem.
Através dessa intervencdo sobre a acdo de DonaaAthtsde a sua rotina até os
preparativos para o rito de coroacao, diriamosayfiene se permite confabular juntamente
com Seus personagens a respeito do que a coroaseafa, ou incorpora, dentro da
cosmologia do Reinado. De um modo geral, o film#fe® a ela uma poténcia analoga a da
gunga, enquanto objeto que restabelece a conex@iestancias que, em outras situacoes,
se manteriam separadas. Nesse caso, se tratgpahnente da mediacdo entre o ordinario e o
excepcional, a precariedade e a majestade, ostes/enos antepassados. E por meio dessa
funcdo mediadora da coroa que as mulheres comungreiente se tornam, como diz
Iracema, ndo apenas “diferentes”, mas também “saziaim esvaziamento talvez daqueles
papéis sociais que sao atribuidos a mulher negréldaina esfera do cotidiano —, assumindo
a condicdo das poderosas rainhas do pa¥sadn como os relatos ouvidos das personagens,
a coroa atualiza uma memoaria, um vinculo com agréqcias dos ancestrais, com a sua
resisténcia a sociedade escravista, racista efostagor meio da instituicdo de um poder
paralelo. A cada ato de coroacdo de uma rainhe,pEsfer se encarna, entdo, na mulher que
porta o objeto ritual sagrado — com a coroa nagaghsa se torna autoridade temporal, entre

0s seus, mas também ancestral, perante “outros”.

*% De acordo com Leda Martins, a figura da Rainhagadmije deriva, em alguma medida, da figura datRain
Ginga ou Njinga, rainha angolana que lutou contrampério portugués no século XVII. Para a autora, a
representacao dessa personagem atesta a “naturem@i dos congados como focos de resisténcia e d
reelaboracéo social e religiosa” (MARTINS, 199760). A historiadora Marina de Mello e Souza supbe a
Rainha Njinga — da mesma forma que varios chefesseafricanos de sua época — provavelmente jaausav
coroa como forma de distingdo de status tendo em vista que a iconografia que a represmutéa essa
insignia recorrentemente. “Introduzida na Africdopeeuropeus, a coroa, enquanto simbolo de reaféza,
desbancou os simbolos tradicionais da chefia era caltura (...), mas foi adotada por todos osmegros da
América Portuguesa. Eleitos no seio das irmandiadlges (...) esses reis e rainhas assumiram o &ireboopeu

da realeza, que (...) remetia a ligagcao do podepdeal com o poder divino” (SOUZA, 2002, p. 220).
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Sequéncia 3 Cena de autocoroagdo da Rainha Conga do Jatoba,[Bonor GaldinoA coroacéo de uma
rainha, 4'01 a 4'32).

Em Reis negroso “objeto-coroa” também é notavelmente destacamdomeio aos

outros elementos do Reinado. Dessa vez, o objafyapriado como o préprio fio condutor
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de um dos trés segmentos em que o filme se diVidecomo um terco do Rosério, seu
segmento € composto por cinco partes, sendo queada um delas reflete-se sobre um
mistério. Nao se trata exatamente de mistérios gpszodolorosos ou gloriosos, mas
especificamente dos mistérios da coroa: (1) Porchoea a coroa; (2) Quanto pesa a coroa;
(3) Que graca vale uma coroa; (4) O que lembrareac@ (5) O que significa a coroa. O
altimo mistério é particularmente instigante pacsso estudo, pois retoma experiéncias do
ambiente que foi posto em cena mais de uma dégcdda emA coroacdo de uma rainha
Toda essa quinta parte foi gravada no Reinado desal&enhora do Rosario do Jatoba
praticamente com as mesmas personagens do filmetlder Omar: Alzira e Leda Matrtins,
Leonor Galdino, e outras. Por meio de seus depaosenarrativas e conversas, elas nos
oferecem mais pistas sobre os significados e/aldades da coroa dentro do Reinado.

Em uma Unica tomada segmentada por algumg cuts uma mulher recolhe a coroa
de Rainha Conga de um altar e a entrega nas madsrgelLeonor enquanto, em voxer,
ela afirma: “O importante é estar com a coroa r#¢a ou entdo na mao”. Logo depois,
encadeiam-se fragmentos de um depoimento de D.oLgmara a camera e demais ouvintes
presentes — entre estes, Leda Martins —, em quexpleca o sentido de cada um dos cinco
emblemas gravados no objeto — tal como Leda o fapassagem de seu livro citada no
capitulo anterior. Sua interpretacdo, porém, € sammbolica, mais concreta do que a de
Leda. Todos os emblemas estdo diretamente relamweneom os festejos do Reinado: as
espadas remetem aos instrumentos usados peloaguama em sua escolta as majestades;
a estrela remete ao inicio da alvorada da FestamrMaiarcado pela aparicdo da estrela
matutina; a lua remete ao periodo de ocorrénckedta Maior, marcado pela lua crescente; a
bandeira remete ao levantamento do mastro de avisz8pl remete ao término da alvorada da
Festa Maior, marcado pelo nascer do sol. Durargteesplicacdo, a rainha, a coroa e Leda nos
sdo mostradas sob diferentes angulos, tomados Imoem@ enclose e intercalados entre si
sem uma preocupacdo com a continuidade do movimantoom a sincronia da fala da
personagem.

Em outro cenéario, Dona Leonor aparece em uma @@eisom outros membros do
trono coroado do Jatoba portando seu cetro, mamimraa (sobre a cabeca) enquanto um
canto de Mogcambique exclama: “Eu quero ver coroajuero ver coroa”. Apesar de se tratar
de uma cena tipicamente etnogréfica, observaciaug, imagem e 0 som nos aparecem
claramente modificados. A imagem “documental” f@nsformada por um filtro de cores,

dando-lhe uma tonalidade sépia. O som ambientesymez, é atravessado por uma trilha
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externa, nesse caso uma melodia tocada por ununmstto de corda (provavelmente um
violino), que sobrepbe o canto até oculta-lo cotaphente. A partir daqui, as analogias das
operacdes dReis negrogsom as d€oroacaopodem ser bastante frutiferas.

No plano seguinte, reconhecemos uma clara aluséoemnacéao feita por Dona Leonor
em Coroacao A personagem nos € mostrada emtraplonge posicionada em frente a um
altar (com velas acesas), segurando a coroa déndr&longa nas méaos. Os elementos do
plano em tudo se assemelham aquele descrito agxoeto pela iluminacdo do ambiente, que
provavelmente ndo foi tratada, e pela fala da pagem, que sem dulvida soa mais
espontanea. Ao invés de uma frase pré-formuladalddnor articula um comentario
informal: “Porque a gente acha até indigno de negregna coroa dessa, mas € muito
valiosa”. Logo depois, porém, todas as semelhasg&svaem. A voz de uma das ouvintes —
Leda — irrompe na trilha para improvisar um cargcsdudacéo a rainha: “O viva! O viva a
rainha de Congo!”. A camera sai entao de sua posigéicial, “omariana”, para permitir que
0 ambiente ao seu redor também participe da cena.

Apesar de seu carater fortemente intertextual -cadar pela utilizacdo de recursos
estilisticos analogos aos Becoroacdo de uma rainhaom alusdes diretas a suas cenas —, 0
trecho em questdo deeis negropde 0 “objeto-coroa” em cena sob um viés diferenta.
como a interpretacdo que ouvimos de Dona Leonaesoboroa de Rainha Conga, o trabalho
do filme em cima da coroa € aparentemente menosgeaio de simbolismos, mais articulado
com o0s ritos em si. Se a coroa incorpora uma patétcaves das associacdes criadas por
agueles que a usam — por exemplo, da coroa comstEds, por meio de seus emblemas —,
ela diz respeito ndo tanto a mediacao entre visentntepassados, mas sim entre 0s proprios
viventes no contexto das atividades do Reinado.iM@s de mostrar as personagens
constituintes do trono coroado do Jatoba separatameomo o faz Arthur OmaReis
negrosas coloca na mesma situacéo, interagindo entoengndo, cantando, brincando sobre
sua tradicdo. Mais do que um vinculo mistico-regi com entidades do além, pbe-se em
foco a relacdo de D. Leonor com as demais mulhéaesomunidade — é esta conexao,

reestabelecida pela coroa, que a transforma enrainte.
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Sequéncia 4 Uma das falas de Dona Leonor Galdino sobre a abed@ainha Conga, seguida pelo canto
improvisado de suas ouvintes, Leda e IraceReas(negrosl8'46 a 19'14).

Um dos principais movimentos que gera essa diferele olhares sobre a coroa em
Coroacéaoe Reis negro®, sem duvida, o gesto ludico, teatral, ficciomahpovido por Arthur
Omar ao justapor em sequéncia alguns depoiment@sai$y e uma encenacgdo faustosa,
através de uma montagem essencialmente de “codtowaraccordg, enquanto Rodrigo

Campos opta por um gesto observacional, marcadetsdlo por uma montagem de rupturas
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(ou jump cuty. Enquanto enReis negroso ato de “brincar” com ou sobre a realeza é
documentado pela camera — na medida em que prasenanto improvisado das mulheres, a
distancia —, enCoroacdoesse ato é incorporado pefase-en-scene na medida em que
inventa uma cena a ser atuada pela rainha, ennpicade.

Nesse caso, talvez possamos falar,Gomacédo,de um olhar em via de mao dupla,
isto €, que ndo apenas se dirige do cineasta apsusenagens, mas também retorna — ndo
exatamente sobre ele, mas sobre a existénciapdug#o, do filme em si —, se concretizando
em suasiuto-mise-en-scénel notavel que Dona Leonor ndo encena uma perspnagada
arbitrariamente pelo cineasta; ela, na verdade epdeena a si prépria, na sua condicédo de
autoridade maxima e, ao mesmo tempo, na sua retagd® filme — afinal, é para ele que a
rainha afirma a sudiferenca conferida pela coroa enquanto insignia solengjicaaAlém
disso, a encenacgéo construida nesse segmento ares@ortemente sustentada na fala das
personagens diretamente inseridas no contexto ques® em cena (qual seja, a realeza
dentro da tradicdo congadeira), na medida em qugesna estrutura narrativa do filme,
depois de seus depoimentos. O segmento se difererssim, do prélogo do filme, no qual,
como Vvimos acima, 0s sujeitos postos em cena (cpegésn, 0s mocambiqueiros, adulto e
crianga) ndo encenam a si mesmos, mas cumprem wmgdof definidaa posteriori pela
montagem. Da mesma forma, a encenagao em si rise® em gestos ou falas do contexto
filmado que a antecedam — na verdade, ela se pate@les.

Diriamos que, por meio dessa encenacdo de autgéardaita pela Rainha Conga,
Coroacaose apropria das experiéncias, dos testemunhos melaorias relativos a “pessoa
da rainha” de uma maneira que implica ndo apenasratroacdo, ou uma virtualizacdo, mas
uma invengdo, uma atualizacdo. Nesse sentido, pl@proxima-la de outras cenas do
documentario brasileiro que ao invés de simplesenerpor tradicbes em curso, visando
mostra-las tal como ocorreriam independente de fiblmagem — colocando-as em uma
redoma de vidro —, propdem a seus sujeitos a su@enacao, com destaque para aguelas em
vias de desaparecimento, evidenciando a presengpatato técnico “como o convite feito
aos homens do presente a se religarem ao mundantiges” (COMOLLI apud CESAR,
2012, p. 90). Nessa proposta, a atencao das imagensgoltada menos para o passado em si
do que para o0 que ele suscita, como age sobrgesuno presente, ou como aqueles que o
reencenam constroem um vir-a-ser, entre a lembramcasquecimento. No artiJoadicéo

(re)encenadaAmaranta César fornece algumas diretrizes pamaltise desses filmes “que
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enfrentam, cada um a sua maneira, os desafios @langotar uma comunidade tradicional

em seu movimento de transformacao, a partolesejode reafirmar seus modos de vida”.

Ao enfrentarem as tensfes provocadas pela justdipode temporalidades e
de culturas, esses filmes instigam, suscitam egfesa de praticas
tradicionais e nos mostram a impossibilidade dglkismente representar ou
registrar unpatriménio cultural ameacad@ encenacdo — ou reencenacgao —
da tradicdo apresenta- se, entdo, como meio desacesmemdria e
instrumento que promove sua transmissao, tornamdfmsdamental na
abordagem documental. Através dela, o documendgdirima-se como uma
acdo no mundo e assume papel ativo nas demarcdg8edominios da
diferenca (CESAR, 2012, p. 89).

Talvez possamos situ&@oroacdono ambito dessas discussdes na medida em que
Dona Leonor igualmente nos € mostrada em um “gefa-por meio da reencenacdo — nao
exatamente de suas tradicbes, mas de sua relagé@a coroa e, por conseguinte, com 0s
antepassados. De maneira analoga a documentanus Teerra deu, terra comé¢Rodrigo
Siqueira, 2010), cuja encenacdo de um ritual fmatantado com vissungdscatalisa
situacOes de fala nas quais emerge uma filosofimalde singular, especifica de um povo
afrodescendente, efdoroacédoessas fabulacdes sobre os mistérios da coroaiainfzam,

em certa medida, uma imersédo na experiéncia dadagropria da tradicdo do Reinado.

*kk

Logo depois da apresentacdo do trono coroado dbalaim campo-contracampo nos
mostra um dialogo trivial sobre vestidos entre mRade Ano e a Rainha Perpétua enquanto
“fazem” seus cabelos para os eventos que se amoxinEm seguida, uma montagem
paralela entrelosesde unhas sendo pintadaslesesde tomates sendo preparados por maos
de unhas pintadas nos conduz do saldo de belezartha do Reinado. O paralelismo nos
sugere que as rainhas que estédo no saldo de bélez#io assim tao diferentes das mulheres
que estdo na cozinha. Na verdade séo, provavelmantmesmas — o que as difere seria
apenas a fungcdo que assumem e 0 objeto que manuseiacada momento (de um lado,
rainha/coroa, de outro, cozinheira/alimento). Sofmesma trilha externa que ouviamos na

encenacdo de autocoroacdo por Dona Leonor (umadimedoave, onirica, produzida por

*" Vissungos s&o cantigas em lingua benguela entgemiatescendentes de africanos para carregar stssm
na ocasido de seus enterros. Eanra deu, terra comeessa tradicdo é encenada por um dos Ultimostdegsn
dessa forma de expressédo, Pedro de Alexina, cuggdd € permeada de camuflagem, ambiguidadéria
Para Amaranta César, estes sdo “elementos fundadosequilombos e da sobrevivéncia da herancaralltu
africana”, que levam o filme a ganhar uma dimeréldtica frente as atuais politicas de reconhecimele
comunidades tradicionais, no que expde a afirmdadiferenga como um gesto performativo (20122p. 9

109



sintetizador), acompanhamos as cozinheiras do &eida Jatoba em a¢&o, manuseando
grandes panelas de macarréo, feijao, arroz, frarfgmfa ao fogdo a lenha.

Sequéncia 5 Entre rainhas e cozinheiras, o preparo do alimespdritual e fisico do Reinadé coroacgao de
uma rainha 4'58 a 5'58).
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Finda a sequéncia de planos das cozinheirasaimise os depoimentos em vozer
de Leda Martins apresentando, de certo modo, uar atadémico sobre a tradicéo film&da
Esse olhar, porém, € constantemente atravessadeepas e situacfes que expressam e/ou
intensificam as fabulacdes da(s) realeza(s) ddddimm destaque para Dona Alzira) sobre
suas fungdes, suas insignias, sua devocdo. Legdiona que ouvimos anteriormente das
demais rainhas da Irmandade, assistimos mais ugen&géo do poder, da autoridade, da
majestade da rainha a ser coroada, produzida atdavérticulacdo de sons (canto de Congo,
fala de Leda, trilha eletrbnica) e imagens (plash®soroas, Nossa Senhora e D. Alzira).

Um retrato das cozinheiras em grupo, com seus ram&#® (aventais, tocas) e
equipamentos (panelas, bacias) e batendo palmes dpsAmera”, € sobreposto, por meio de
fusdo, por untravelling sobre coroas dispostas lado a lado no altar dooRAifjustaposicao
das imagens nos permite supor aplausos dedicadtbj@bo-coroa”, ou a pessoa do rei ou
rainha. No decorrer do plano, por sua vez, reca@rhes uma quase personificagdo das
coroas. Otravelling nos revela a existéncia de uma significativa vadedde formatos de
coroas — desde a lisa, dourada e abobadada atégaéa, prateada e pontuda. Enquanto isso,
ouvimos um canto de Congo, entoado por um coro whares da Guarda de Congo de Séao
Benedito do Jatob& e acompanhado pelo ritmo MaBchee, tocado com caixas e canzalos

com 0s seguintes versos:

Nossa Senhora quando andava pelo mundo
Oi que beleza!
Nossa Senhora quando andava pelo mundo
Louvado seja!

%% |dentificarmos esse olhar como sendo “académico’significa, porém, que o percebamos como um olhar
externo a tradicdo filmada. Pelo contréario, traade um olhar académico eminentemente internoalaéin
portadora da vopver é filha de Alzira Martins e, logo, pertence aquebdatexto tanto quanto a protagonista.
Nao a toa, na década de 2000, Leda sucedeu a ntaéegwode Rainha de Nossa Senhora das Mercésab@Jat

% Canzalo é o nome dado pelos integrantes do Reidaddatoba a reco-recos feitos de bambu, tocados
normalmente pelo Congo.
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Imagem 6 -Travellingsobre coroasA coroa¢éo de uma rainh@6'00 a 06'18).

Por meio dessas articulacdes, vislumbramos a amo@ um objeto que, de um lado,
assume uma diversidade de tipos quase tdo graratgoqo das proprias pessoas que 0
portam e, de outro, se interliga a um passado imamaenitico, no qual o0 mundo dos
humanos e o de Nossa Senhora ndo estava sepacadaalnNossa Senhora de fato andou
entre os ancestrais). Uma fusdo das coroas commagem de Nossa Senhora do Rosério
reforca esse vinculo entre o objeto e seus usuaagsrincipal divindade dos Reinados.

No momento em que a imagem de Nossa Senhora doidResérepde dravelling
das coroas, o coro de mulheres é interrompidogearéugar a fala de Leda, enquanto o ritmo
Marcha Grave é substituido por uma melodia pro@dupior sintetizador — a mesma que se
ouvia na autocoroacdo encenada por Dona Leonom fadd sobre algumas das supostas
origens histéricas do Reinado ou, mais especifiocdeeim dos motivos que levaram Nossa
Senhora do Rosario a ser cultuada por meio da ¢&oode reis negros — sua associagdo com
If4, uma divindade nag6-iorubda, que “detém o patteconhecimento”. Paralelamente, uma
nova encenacao se produz, porém desta vez tendpréapgDona Alzira como personagem.

Um plano americano de Dona Alzira se sobrepde agém de Nossa Senhora do
Rosério por meio de uma fuséo. Ela caminha lenteeneam uma postura altiva e solene, em
direcdo a um estandarte de Nossa Senhora. Chegagofrente, se detém para buscar, com
as maos, uma coroa situada fora de campo. No testam que a coroa nos € dada a viséo, a
fala de Leda e a melodia eletrbnica séo interroaspjhra dar lugar aquele mesmo canto de
Congo, entoado agora por uma solista: “Nossa Santpeando andava pelo mundo...”. D.
Alzira beija a estrela e a cruz que estdo marcadat coroa e pde-na sobre a cabeca. Em

seguida, vira-se para olhar na direcao da camemag ce fosse “tirar um retrato”.
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Sequéncia 6 -Aproximacdes entre a imagem de Nossa Senhora esanagem coroadd (coroagédo de uma
rainha, 6'20 a 6'40).
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Disposta lado-a-lado com o estandarte de NosshoBena personagem coroada nos
surge como imagem e semelhanca dessa divindadegmegsentante neste mundo, talvez no
sentido em que Isabel Cassimira, Rainha Conga tad&sle Minas Gerais, afirmava a

respeito de sua funcao:

E como se a gente estivesse no lugar, representamttissa Senhora do
Rosario, né? Porque a gente ta ali representaaddi tom as vestes dela.
(...) E muita coisa que pode representar uma raiohga.

Ouvimos essa fala em um dos poucos trechoSalee Mariaque aborda o objeto-
coroa diretamente. Nele, um longo plano-sequémrcagesm sobre um cortejo de Reinado, no
qual a Guarda de Mocambique Treze de Maio de NBssdora do Rosério, do bairro
Concordia, em Belo Horizonte, “puxa” um trono catoantegrado, entre outros, pela propria
Rainha Conga. Dona Isabel aparece logo em sequodarmato classico de entrevista, dando
seu depoimento. No transcorrer de sua fala, sugemaé sobreposta peiosert de dois
planos abertos das vestes de majestades tomadasstds, mas depois retorna a tela, se

mantendo até o corte para o depoimento seguinte.
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Sequéncia 7 Do movimento das coroas ao depoimento da raiBhlv¢ Maria 28'15 a 29'52).

De certo modo, esse segmentoSddve Mariapde em cena as mesmas questdes que

sdo trazidas poforoacdq porém sob uma abordagem consideravelmente diéer&m
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primeiro lugar, nota-se que seu plano-sequénaiéalrtambém nos mostra uma variedade de
formatos de coroas, um para cada rei ou rainhaqata. Ao invés de umnavelling sobre
coroas estaticas e fora de uso, no entanto, olmsesvam plano estatico sobre coroas em
movimento, sendo usadas pelas varias majestadegeaoerrem a rua em cortejo. Em
segundo lugar, reconhece-se que sua montagem tamb®raugere uma conexao entre o
objeto e seus usuarios, e a figura de Nossa SedbdRasario. Ambos os filmes nos indicam
— cada um a sua maneira — que a coroa e aqueajada porta tem uma funcéo analoga a do
proprio Rosario de Nossa Senhora. Conforme indisaamberiormente, o Rosario é o objeto
ritual catolico por exceléncia destinado a unidesotos as entidades alvos de sua prece de
forma direta e imediata (a mediagéo é tdo-somenteghrio) Em Salve Maria porém, néo é
um canto em vobver— posto em relacdo aberta contravelling sobre coroas — que realiza
essa sugestdo, mas sim o depoimento em som dicetncedido pela prépria Rainha Conga
do Estado de Minas Gerais. Cabe observar queha sdnora que acompanha o movimento
das coroas erSalve Mariaé o proprio som ambiente da procissdo, marcado guaitonia

das varias guardas que a integram (logo, sequessivel reconhecer os versos de um ou
outro canto). Tal como se percebe em toda a c@dstroarrativa dé&alve Maria de um
modo geral, 0 segmento em questéo privilegia adand&eta dos ritos, cerimdnias e demais
eventos préprios dos Reinados (por meio da obs&ovdgs ac6es em curso), bem como dos
relatos de congadeiros (por meio de entrevistasppaiando-se, sobretudo, destes elementos
para por em cena os fundamentos da experiénciagiad® vivenciada nesses contextos. Em
Coroacaq por sua vez, ndo ha essa preocupacdo —rssexen-scenga experiéncia é
marcada pela articulagdo entre os mais diversosegl®s, sejam eles diretos ou ndo, proprios
do Reinado ou néo.

Logo em seguida ao plano-retrato de Dona Alzirdaglo do estandarte de Nossa
Senhora, assistimos uma sucessdo de trés planosmeados pojump cuts de Marco
Rodrigo, dessa vez trajado com as vestes de umnnbogaeiro. Andando com a cabeca
baixa, ele olha em direcdo & camera e se deténa dresote. Também se dirige a um
contracampo — sem duavida, a propria D. Alzira. B#ada rainha, o dancante cuidadosamente
ajeita seu rosario sobre o ombro e, em seguidinanseu corpo para frente e para o lado, em
gestos de reveréncia a autoridade. Por fim retoseaanD. Alzira, desta vez sem coroa, ha
porta de sua casa e com Marco Rodrigo ao seu Edolano médio, a avd se abaixa para
gue o neto beije seu rosto. Em primeiro plano, ralbapara fora de campo, ela entdo diz:

“Vou receber hoje a coroa... Hoje que vou ser aapa rainha de Nossa Senhora das

116



Mercés”. Um movimento de cima para baixo nos mostra plano detalhe, uma sacola
plastica na qual ela leva uma capa azul, enquanéseenta: “Estou levando a coroa e a capa

que vou ter que usar”.

Imagem 7 —Marco Rodrigo fazendo reveréncia a rainha e a¥@ofoacéo de uma rainh&,55).

De um modo geral, esta nova encenacdo nos sugeréados da realeza dentro da
tradicdo do Reinado. De um lado, a rainha é pastaema como uma mulher que esti acima
dos demais integrantes, justo pelo que ela e smatkess (com destaque para a coroa)
representam, ou incorporam — um poder ndo aperastasl, mas também celestial, divino,
vinculado a figura de Nossa Senhora. Independentqudl seja o carater especifico deste
poder — se é, de fato, o poder do conhecimentijadgor Ifa —, € evidente que ele se
confirma dentro do filme. Sua montagem ressaltdensifica as conexdes espirituais feitas e
desfeitas pela tradicdo, a postura majestosa ddsasa 0s gestos de obediéncia, de respeito,
de deferéncia dos dancantes. De outro lado, recentes que tudo se passa em um ambiente
bastante comum, familiar. O dancante que saudmlzara seu neto e, logo, compartilha uma
significativa intimidade com a autoridade, a potiobeijar-lhe o rosto. Ndo ha de fato uma
distancia social-politica entre aqueles que poacoroa e o restante da Irmandade. Assim
como Nossa Senhora do Rosario esta mais proxirsawdedevotos do que um observador de
fora podera imaginar.

Nesse sentido, cabe observar gimoacaonos pde diante de uma espiritualidade
completamente diferente daquela reconhecivel coemdcs oficialmente catélica. Em
primeiro lugar, a propria visualidade que se cdmst partir da mise-en-scénalas
personagens subverte, em certo sentido, a icomadrafiemaonica cristd, na qual a maioria
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dos titulos dados a Santa Maria, Mae de Jesuslifida Nossa Senhora do Rosario), aparece
sob a forma da mulher branca.

Inscrevendo um movimento que ja se realiza, potacpropria, tanto nas narrativas
miticas quanto na dinamica ritual congadeira,rodiconfronta o icone da santa branca com o
corpo, rosto e gestos de uma rainha negra, DonmaAlgor meio da associacdo dessas
imagens entre planos (fusdo) ou dentro do plarsp@dicdo lado-a-lado). Com isso, atualiza a
sua maneira a reversao simbdlica, ou iconica, eadagelo mito fundador, na qual Nossa
Senhora do Roséario ndo apenas escolhe a comumeéada (e ndo a branca) para ser sua
padroeira, como também adquire outra natureza.nBta € mais aquela entidade que
permanece fora do alcance humano, cuja distanoipade ser completamente rompida. Pelo
contrario, ela ja foi literalmente retirada do neaposta em cima do tambor pelos negros
velho$®. Desde entdo, a santa nunca se afastou do sepepamta das formas pela qual esta
presente em seu meio é justamente na figura ddsasanegras. Na medida em que empodera
essas mulheres que, de acordo com sua tradicaeseepam (ou encarnam) Nossa Senhora
do Rosario em nosso mundo, o filme acrescenta umagsfrase na escrita dessa iconografia
“a contrapelo”.

Em segundo lugar, as relacfes estabelecidas pal® éntre os varios elementos que
compdem o universo do Reinado nos mostram o quanpoder sagrado, transcendente
encarnado pelas rainhas contém algo de comum edérp, de humilde. Sua autoridade néo
se manifesta pela pompa, luxo ou esplendor, magpsimsingeleza, seu intermédio com o
mundo dos ancestrais, santos e divindades naalsearpor meio da ostentacao — tal como se
percebe em diversos ritos do Catolicismo oficiahas sim pelo agenciamento de objetos,
cantos e gestos rituais dentro de um contexto rdanidade. Da mesma forma que Nossa
Senhora do Rosario se mantém proxima de seu psvoykieres que portam a coroa também
nao interpdem uma distancia quanto aos outros nmmmbdo Reinado — a maneira de
sacerdotes gue se apartam, ou ndo se misturaral(samilturalmente), com as comunidades
nas quais ocupam posi¢coes de autoridade, a finuelenglhor possam cumprir suas funcoes
espirituais. Pelo contrario, elas professam umajiosidade ndo dogmatica, rigida ou
compartimentada, mas essencialmente popular — gespeito de se manifestar por praticas

rituais, no ambito de uma coletividade, ndo depeatedeformas de uma instituicdo, mas esta

%0 «A diccdo dos congadeiros insemina o codigo catdlinas ndo o exaure ou esvazia, pois 0 congadeiro,
geral, se reconhece como catélico e se define dal®iSao Benedito, Santa Efigénia, N. S. das Mercés
particular, de N. S. do Rosério. Essa devocao ta satdlica e, simultaneamente, a tradi¢ao riti@smovisao
legadas pelos africanos traduz-se numa engenhazirmde coreografar certos modos possiveis decia&o
sagrado, de apreensdo e interpretacdo do real” INMR, 1997, p. 62).

118



integrada a vida cotidiana, fundada nas relacOderpessoais que se desenrolam
espontaneamente entre devotos, santos e autoridddegue revela também esse valor
imanente da experiéncia religiosa congadeira, mefilpotencializa a resisténcia, ou a

autonomia, dessa tradicdo quanto as prescricoesrduias cristas, ontem e hoje.

3.3 A coroacao de uma rainha

Como ja foi sugerido, o segmento decoroacdo de uma rainhgue concretiza o
principal motivo do filme — a coroacao propriamedita de Alzira Martins como Rainha de
Nossa Senhora das Mercés — é provavelmente o r&pesmental de todos. Na verdade, é
um dos poucos segmentos em que reconhecemos usiderérel duracdo da temporalidade
do rito filmado. Esse rito de coroacéo, por sug egaaticamente a Unica cerimonia do filme
cujo repertorio de musicas é reproduzido em soetdajiisto €, em sincronia com as imagens
que lhe dizem respeito, com as acdes especificasgsaquais o repertorio foi executado.
Mesmo assim, ainda estamos diante de umse-en-scénelensamente caracterizada pela
fragmentacdo e por articulagbes ndo convencioraislementos entre faixas e dentro dos
quadros — focadas, sobretudo, em suas proprie@dxgesssivas, sensiveis, materiais. Desse
modo, ndo apenas a duracdo e o som direto sd@nteraente atravessados por interrupgoes,
mutilagBes, supressdes, como também os enquadsns@id marcados por um intenso
controle sobre as pessoas, acdes e objetos em cena.

As coroacdes de majestades do Jatoba (a excecdieislbssteiros) podem ocorrer ao
longo de todo o ciclo do Reinado, entre os mesesateo ou abril e outubro. De acordo com
Leda Martins, a coroacdo de Dona Alzira aconteeauies de junho de 1992, dois meses
antes da festa em honra a Nossa Senhora do Rasdeiorada pela Irmandade naquele

mesmo ano. Referindo-se a coroacao de reis festdilartins assim descreve essa cerimonia:

Aos pés do altar, com todas as majestades paraiasrgagraves, inicia-se
apds a missa, a pungente cerimbnia. Ajoelhado$edée para o altar, os
reis festeiros daquele ano, que vao entregar swaasc Ao lado de cada um,
0s que VAo recebé-las. As suas costas, 0s reiosopgra proceder a
transferéncia dos paramentos. Circundando a mesajtms reis, capitdes e
assistentes (MARTINS, 1997, p. 163).

Logo antes deste segmento, Leda Martins explieavearacteristicas das guardas de
Congo e Mocambique, respectivamente, associando-asto de origem dos Reinados. Para

ela, justo porque foi o privilegiado em resgatars$¥ Senhora do Roséario das aguas, o
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Mocambique é o “senhor das coroas”, isto €, o mespeel por guardar (conduzir, proteger,
transmitir) esses objetos sagrados. Durante odwass da vozover de Leda, a gunga —
instrumento de poder do Mogambique por excelén@aevamente ressaltada peise-en-
scene em um Uunico plano-sequéncia, camera baixa e ewmimmato, que acompanha
inUmeros pés de mocambiqueiros em procissdo, ddmcan simplesmente caminhando
sobre uma terra cal¢cada de pedras. Em seguidapuenseco nos leva dessas gungas para o
interior da capela da Irmandade. Dois planos abaerts mostram a entrega de flores, um
rosario, uma caixa enfeitada com espelhos e duaasgpara o altar diante do qual ocorrera o
rito de coroagdo. Trés criangcas (entre elas, MdRaulrigo), uma senhora, José do
Nasciment®' e a propria Dona Alzira os levam em procissdovésrala capela. Enquanto
iSso, ouvimos 0 prenuncio do que se assistird guidz um canto de Reinado que entrega
solenemente as insignias dos reis e rainhas carpatiendo Ah recebei senhd??.
Aparentemente, o verso estd deslocado de seu tmntpris antecede a coroagao
propriamente dita. Logo depois, juntamente com @ aem curso, ele é bruscamente
interrompido, dando lugar a um curto e rapido pamar dos personagens que estao
imediatamente a frente do altar (dancantes, pamaldiras e D. Alzira), acompanhado por
um instrumental de Mocambique, no ritmo Serra Ab¥ix tocado com caixas e
patangome¥. A camera se detém sobre D. Alzira por meio ds gtanos fechados que a
mostram olhando para o “além”, concentrada, enguaguarda seu “momento”. A partir dai,
assistimos entdo uma sequéncia de trés etapa® die rcoroacao, através de imagens focadas
principalmente em D. Alzira e reproduzidas, emrsa#ria, em som direto.

Inicialmente, trés planos fechados nos mostramaD&l@ira fazendo seus votos de

honra a coroa, num jogo de campo-contracampo @efionagem e objeto: D. Alzira em

®1 De acordo com Leda Martins, José do Nascimentacdodpado Rei de S&o Benedito juntamente com a
coroacgdo de Dona Alzira como Rainha de Nossa Sertas Mercés (1997, p. 117). Eloroacaq porém, esse
personagem aparece muito brevemente, ndo nos pelonitlentificar o que exatamente ele faz dentraito
em questdo. A Unica informacao que obtemos é dén@adguém sendo coroado junto com D. Alzira, teewho
vista que, no momento em que ela recebe sua comoglano detalhe nos mostra a insignia dela laldal@-
com a de outra pessoa.

%2 Os versos “Ah recebei senhor...” pertencem a umocaniversal dentro das tradicées de Reinado éissua
execucao nao se restringe a uma ou outra nacaqadasocorrer em qualquer guarda (seja ela de Muigae,
Congo, Marujos, etc.). Por outro lado, eles sadacks apenas em uma Unica situacéo: a dos ritosrdacao

de reis e rainhas (sejam eles Congos, Perpétu@artdes, etc.).

%3 O Serra Abaixo é um ritmo préprio do Mocambiqueado normalmente nos cortejos de reis e rainhas. D
acordo Glaura Lucas, “é o Unico padrao ritmico eas guardas de Congo e Mocambique em que agpessa
da estrutura béasica apresentam uma divisdo terriddigpoucas alternativas de variagdo, porém, urecasp
importante € a polirritmia criada a partir de censodalidades de repique nas caixas, nos patangemas
gungas, que provocam o deslocamento das pulsaedefedéncias” (LUCAS, 2002, p. 209).

% patangome é o nome geral dado a idiofones feitoslatas redondas de aproximadamente 25 cm de tiime
cheias de chumbinho ou sementes, tocados apemalsipeghmbique.
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siléncio, olhando para baixo; a coroa de Nossa @anttas Mercés levantada para cima; e
novamente D. Alzira, pronunciando seu juramentcafitdo-mor da Irmandade, Jodo Lopes,

sem aparecer em quadro, interroga a protagonista:

Senhora rainha, a senhora presente aqui nestedaitan perante o Nosso
Santissimo Sacramento e a Nossa Mde Maria, a Sardjsa senhora jura
do seu coracao de honrar essa coroa com amoridatig?

Em quadro, Dona Alzira entdo responde:

Honro com muito amor, com muito carinho, com mégtaNossa Senhora e
0 Santissimo Sacramento e todos os santos dadco@éu.

O capitdo-mor pede o ritmo Marcha Grayejue é executado imediatamente pela
Guarda de Congo de Nossa Senhora do Rosario dbaJatim suas caixas, pandeiros,
canzalos e sanfoffatambém fora de quadro. A cAmara se mantém sotme Blzira até o
inicio do canto de Reinado, puxado por um solistapetido por um coro, que lhe ordena:
“Ajoelhai, senhora

Em seguida, trés planos-sequéncia, distancian@oaggoximando-se da protagonista
sucessivamente (num vai-e-vem entre ela e o @tagpela, os fiéis), nos mostram entao
Dona Alzira e a Rainha Perpétua do Jatoba, Iraceremutando as acdes que sdo ordenadas
por cada verso, de acordo com o protocolo do ritGalrespondendo ao verséjbelhai
senhora (2X) D. Alzira se ajoelha, solenemente, diante darafEnquanto isso, uaoom out
se distancia da protagonista e revela o altarmieiro, destacando, sobretudo, uma cruz, um
rosario e uma vela que estéo colocados sobre a @esaspondendo aos verség‘recebei,
senhora (2x) / O manto de Nossa Senhora / Ah recedrghord, Iracema coloca um manto
em frente a D. Alzira para que esta o beije, beifambém, e, por fim, coloca-o sobre as
costas de D. Alzira, prendendo-0 em seu pescogudfiio iSso, uraoom inse aproxima da
protagonista, mantendo, porém, a cruz, o rosari@a @ela em quadro, desfocados,
emoldurando seu rosto. Correspondendo ao vé&&ald Céu vem descendo uma coroa’(2x)

Iracema desce a coroa de Nossa Senhora das Meltésascabeca de D. Alzira.

% A Marcha Grave tocada nessa cena é uma varianiénindescrito anteriormente que a pesquisadosa@l
Lucas chama de Marcha Lenta. Essa variante costamexecutada com a guarda parada, normalmentiosm r
que ocorrem dentro da igreja, a exemplo de umaacam(LUCAS, 2002, p. 147).
® De acordo com Glaura Lucas, a sanfona é um instrtammeais recente no Congo. “Estéa presente nos Gongo
do Jatoba, sobretudo no masculino, ndo sendo, tantenum instrumento imprescindivel. Nessa Irmdeda
sanfona cumpre bem sua fungéo de acompanhar eet@ordarmonicamente o canto, uma vez que 0s capitie
de ambos os Congos demonstram uma agugada pertepgBiLUCAS, 2002, p. 95).
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Precedendo esta acdo, assistimos pewaentre duas coroas — a do Sr. José do
Nascimento, que esta sendo coroado ao lado, eDamke Alzira —, seguido por umsertde
Gisley, que aparece como guarda-coroa, fazendoesto ge louvor com suas maos e espada.
Um movimentode cima pra baixo acompanha entdo o descer das dedlvacema, com a
coroa, até a cabeca de D. Alzira, levando-nos amoejuadro visto antes, em que seu rosto
aparece emoldurado pela cruz, o rosario e a vallmsteles desfocados. Logo depois, um
zoom inem plongedesce sobre o olho da protagonista, agora portancaroa, enquanto
flores caem sobre ela.

Cabe notar que, nesta terceira etapa do rito,nmorifjue ouvimos ja ndo é mais a
Marcha Grave, mas o Serra Acithaexecutado pela Guarda de Mocambique de Nossa
Senhora do Rosario do Jatoba com caixas e patasg@uomo ja foi dito, 0 Mogcambique é
“dono de coroa”, logo cabe a ele entregar oficiali@esta insignia ao rei ou rainha coroado.
Puxado por um solista, o canto em questédo legitimarater magico que € atribuido ao objeto
pela tradicdo. N&o se trata de uma coroa que epstieas na Terra, que pertence tdo-somente
aos viventes, mas sim uma coroa que, na verdadeemrdo Céu, pois foi legada pelos
ancestrais e conferida pelas divindades, sobrgioddNossa Senhora — o0 proprio canto em

questado afirma:ésta coroa é da Virgem da Glotia

7 O Serra Acima é outro ritmo préprio do Mogambigqoemais frequente deles, tocado em praticamente
gualquer situacao, inclusive em coroag6es. De acoodth Glaura Lucagle se configura dentro de um periodo
de dois tempos e, “como acontece com os ritmosaw@ a propria estrutura basica do padréo ritmitrite
algumas variantes conforme o caixeiro” (2002, [8)19
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Sequéncia 8 -A coroacdo em trés etapas e planos-sequénciadzita 8e ajoelhando diante do altar, recebendo
0 manto, e recebendo a coroa, sucessivamanterpacdo de uma rainhd1'11 a 12'47).

Consideramos as imagens descritas acima como ggagog€ncias na medida em que,

por causa de seus movimentos, eles contém divgusatos em si mesmos e, com iSso, Sao
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notavelmente mais extensos do que a média de duddlanos percebida ao longo do
filme. Mesmo assim, reconhecemos que essas tiésseda rito de coroacao ainda sao postas
em cena de maneira bastante fragmentaria, primograe se compararmos a montagem de
Arthur Omar com a que é mais recorrente em filnwa propdsitos etnograficos, tal como
percebemos er8alve Maria

Em Salve Maria também somos dados a observar uma parte da éoedagum rito
de coroacdo. Nesse caso, estamos diante de um jower®@m que se torna rei sem que o
filme explicite, porém, qual cargo ele esta assdmifse € de Rei Congo, Perpétuo, de Ano,
etc.). A cena esta situada dentro um segmento Ide fno qual os fundamentos do
Mocambique sdo abordados por meio de varios deptimeale capitdes e performances de
guardas da regido de Belo Horizonte. Tal comaCemoacéaq o rito € posto em cena logo em
seguida a uma sequéncia de planos de gungas §ugie foi descrita acima, no item 3.1).
Uma transicdo déade out/innos conduz de um breve plano detalhe de mocamntngue
dancando sobre um terreiro de chao batido — lemdatpoeira com suas gungas — ao extenso
plano-sequéncia no qual uma guarda de Mocambiqua a@jovem — provocando emocdes
COMm Seus versos.

Por um lado, o rito flmado pd8alve Mariando € mostrado de forma tdo completa
quanto aquele d€oroacdo NOs o acompanhamos somente em sua Ultima etapgyat o
jovem recebe definitivamente sua coroa e se levaata ser saudado pelos companheiros.
Por outro lado, esta etapa ritual € mantida em ®da duracdo, sem cortes, e ndo em
fragmentos, como visto anteriormente. Constituingo Unico plano-sequéncia, as acoes,
reac0es e emocdes dos personagens durante essentmotomam conta do filme,
inscrevendo nele a densidade de suas experiémcEsydado.

Observamos todas as acdes em som direto, sermeing@es sonoras externas. O
canto gravadan loco, alids, se revela mais uma vez como um elememtdafuental da
cerimbnia, tendo em vista que ndo apenas ordenar@ado sobre as acbes a serem
executadas em cada etapa, como também dialoga u@sresacdes, acolhendo-o quando as
lagrimas s&o inevitaveis. Inicialmente, enquantcoeba € mostrada a todos os presentes,
estendida para que cada um a beije e levada entdbegga do jovem ajoelhado, o solo do

capitdo e o coro de todos os presentes entoa, s@uspao, 0S seguintes versos:

Ah recebei senhor rei
Ah recebei senhor rei
Coroa de Nossa Senhora
Ah recebei senhor rei
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No instante em que a coroa |lhe alcanga a cabggaem n&o consegue mais ocultar
sua emocao, sendo tomado pelo choro. Em seguidayvés do canto de louvagdo que
ouvimos anteriormente L& do céu vem descendo uma céreaa guarda de Mocambique,
percebendo a reacdo do jovem, entoa dois cantesifisps que refletem sobre a situacdo do
novo rei. Em ritmo Serra Acima, tocado por caixapatangomes, 0S cantos trazem o0s

seguintes versos:

Capitéo chorou nos pés da Virgem Maria (2x)
Chorou capitdo chorou, nos pés da Virgem Maria (2x)

Sorria marinheiro

Aqui hoje ninguém chora
Sorria marinheiro

Dia de Nossa Senhora

Enquanto isso, o jovem se levanta e se mantém @achdrando, por algum tempo.
Depois de conter as lagrimas, ele faz um sinal @omapanheiros para que seja dada
continuidade ao protocolo. Os mais proximos vadeab seu encontro para cumprimenta-lo
e sauda-lo.

Ao longo de todo o plano-sequéncia, a camera setémambastantdntegrada a
situagdo, posicionada em meio aos congadeirosstetes ocupando o mesmo ambiente
estreito de uma residéncia. A camera gera, assimprssao de estar filmando o evento “de
dentro”, numa tal proximidade que a leva a ser temmsmente tomada por suas
instabilidades, de modo a ter seu quadro alterdddancado” ou obstruido pelos elementos
ao redor. Articulada com a duracdo e com o somtajiressa proximidade nos leva a
reconhecer que estamos diante de umse-en-scéngue se afeta consideravelmente pelas
formas da interacdo que se desenvolvem no rit@decao, incorporando suas vicissitudes,

oscilacdes, indeterminacoes.
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Sequéncia 9 A coroacao em uma Unica etapa e plano-sequénge&oeatproa sendo beijado pelos presentes, e

jovem homem ajoelhado para receber a coroa e, guidse se levantando para receber cumprime Stalyé
Maria, 19'05 a 22'11).

126



Diriamos, inclusive, que, tal como os cantos dadpde Mocambique, esse segmento
é resultado de uma “improvisagdo” sobre a situaljdonte da qual a camera foi colocada.
Tendo em vista a singularidade dessa cena em oetaparrativa do filme como um todo, é
bem provavel que os cineastas ndo previam inchiirplano-sequéncia de trés minutos de
duragdo mostrando tdo-somente a Ultima etapa deconsacdo — afinal, ao contrario dos
outros segmentos, ele ndo nos fornece nenhumanaddio direta ou objetiva sobre o rito em
questéao, seus fundamentos ou significados. No entamensidade da experiéncia do sagrado
presenciada nesse momento, levou o filme a quedenar‘protocolo” e se deter sobre o
acontecimento, reservando-lhe um capitulo a pate,&, um segmento que emerge como
uma ruptura do fluxo narrativo.

Em Coroacéq por sua vez, ndo vislumbramos exatamente umaireumo fluxo
narrativo, mas sim uma passagem entre dois segmseéigtntos, porém complementares.
Antes, o mito de Nossa Senhora do Rosario (e ssdgobdramentos) nos foi narrado por uma
voz over de carater académico, junto a imagens de cobgéuraneira de um documentario
convencional. Depois, o rito do levantamento dotroage Nossa Senhora do Rosério (e seus
desdobramentos) nos € mostrado sob uma abordageralmente diferente. Essa passagem
€ sugerida menos pela duracdo do que pela exptordgs formas materiais do rito da
coroacao, a qual, dirilamos, contribui para a reatmacédo daquela “outra referéncia espaco-
temporal” dentro do filme, a semelhanca do quereawos festejos do Reinado do Jatoba.

Conforme indicamos acima, a duracdo percebida gmesgto em questdo € apenas
relativa — isto €, ela nos aparece como tal naaaeglin que os planos da coroacdo de Dona
Alzira possuem uma extensao consideravelmente rdaigue a média dos planos do filme
como um todo. A opgéao pelas interrupcdes, mutilscdepressdes da temporalidade do rito
filmado ainda prevalece na montagem, limitando fetcs ndo apenas da duracédo de suas
acbes, como também do som direto de seus cantas fat@l ndo sdo 0os mesmos que
apreciamos eralve Maria A integridade do som direto é preservada apeaasadida em
gue os versos cumprem a fungéo de orientar ossggdeopersonagens em cada etapa ritual,
de acordo com seu protocolo. As emocdes suscifamtassses cantos, bem como as pausas,
retomadas e desvios que ocorrem em funcdo de amgaicom a situacdo, ndo aparecem
com a mesma forga reconhecida 8alve Maria Em Coroagdg somos postos diante de um
rito de coroacdo bem mais formal, sobrio, ou mesordrolado. Esse controle também fica
evidente no trabalho da camera que, ao contrardatlee Maria néo filma “de dentro”, em

meio aos congadeiros, mas “de fora”, por tras twr.dEm seus enquadramentos, inclusive, a
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posta em cena do altar, juntamente com 0s obj#ét@ssr que o integram, se sobressai a dos
proprios congadeiros — a excecao, claro, de Dr#lzjue permanece sob o foco da camera
durante todo o segmento, mesmo que atras de aua)éatos.

A coroa, as flores e, sobretudo, a cruz, o rogdwela aparecem em primeiro plano a
todo o momento. Ao invés das interagfes, entdomatarialidade desses objetos que toma
conta do segmento, por meio de composi¢cdes queapénas 0s privilegiam dentro do
quadro, como também os articulam entre si sob dasidormas. Durante o plano-sequéncia
da entrega da coroa para Dona Alzira, este ohpetoexemplo, é enquadrado de maneira a
descer exatamente sobre a luz de uma vela acesamento altar. Logo em seguida, gracas
ao movimento operado pela camera, ela nos apagade posta sobre a cabeca da rainha no
espaco, dentro do quadro, entre esta mesma velazae o rosario. Enquanto isso, nesse
instante de gléria por exceléncia, o canto de Mdajane nos reafirma:L'a do Céu vem
descendo uma coroa’Nesse sentido, a forma com que 0s objetos s@olados dentro do
quadro nos sugere ndo apenas sua vinculacéo aesraig; santos e divindades, mas também
relacdes entre si — tal como mostramos anterioengnanto as semelhancas entre coroa e
rosario. Sua funcdo mediadora ndo se cumpre simplegs pela utilizacdo de um ou outro
objeto isoladamente, mas pela formagao de um ctinpm objetos apropriados ritualmente
de acordo com um determinado protocolo — a exemplaltar, para o qual, no inicio do
segmento, sao levadas flores, rosario, coroa, eatres.

E justo essa combinacdo entre formas materiais,dgéogo com os elementos
musicais, orais, gestuais, que viabilizam, dentrdilche, a re-instauracdo de outra referéncia
espaco-temporal, realizando a passagem n&o apetrasdeis segmentos, mas entre dois
estados distintos. Conforme veremos a seguir, tas cena do rito do levantamento do
mastro de Nossa Senhora do Rosario “mergulha degaalma proposta de criacdo de uma

situacao extatica, diretamente relacionada a urpdesagrado, mitico, espiral.

3.4 Levantamento de mastro

O levantamento do mastro de Nossa Senhora do Rpegalizado na noite do ultimo
sébado de agosto, é o rito por exceléncia que anarcelebracdo da Festa Maior. Em geral,
o0 estandarte da padroeira € conduzido pela Guaddatambique de Nossa Senhora do
Rosario até a capela da Irmandade, e de |4 sega® ga&u terreiro, no qual é posta diante de
um cruzeiro e dos mastros de outros santos, led@amtpreviamente com as bandeiras de
Aviso, de Nossa Senhora das Mercés, de Santa iEigé&te Sao Benedito, respectivamente.
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Puxado por todas as guardas, o estandarte [de NiBRjla a capela,
iluminado pelas velas, fogos e chuvas-de-prata.ladlm do cruzeiro, o
mastro se ergue, num rito solene e magico que reaptuemocdo dos
presentes. Acima dos outros estandartes, a bandeirdlSR, parece
preencher os espacos mais amplos, saudada pordagwodicos que louvam

a unganda beré berérainha das aguas, a Senhora do Rosario (...
(MARTINS, 1997, p. 159).

Na concepcdo de Arthur Omar, o segmentoCdeoacdoem que a Irmandade do
Jatoba realiza o levantamento desse mastro canstitdos cumes do filme. Trata-se de fato
de um segmento excepcional, no qual percebemosstm gxperimental mais incisivo.
Construido por uma montagem declaradamente eisérs®®, o segmento se apropria dos
mais variados elementos que compdem este rito cpnoposito de dar-lhes uma dimensao
épica.

Era uma coisa que me interessava: reverter a meatadtanto humanista e
tentar dar uma dimensao épica, grandiosa — no alisap éxtase da rainha.

(...) Ascende o mastro, entra a musica — e temadensentos: o vento, as
bandeiras balancando... € o surgimento do sag@déaR, 1998, p. 25-26).

Nesse sentido, reconhecemo-lo como um dos poueasd(s o Unico) segmentos em
que a montagem € diretamente empregada na (reficride uma situacdo extatica, gerada
puramente pela articulacdo de elementos Otico-esn@ob uma dinamica eufdrica,
vertiginosa, perturbadora. Insistindo sobre a nmaigade das chuvas-de-prata, velas, fogos
de artificio, do terreiro de chao batido, e dosppo® mastros e bandeiras, em dialogo com
uma trilha sonora eletrdénica, que nos aproximaéem da ficcdo cientifica, o filme realiza,
junto com todos esses elementos, um movimento sisceh ou transcendente, que extrapola
os limites espaco-temporais do rito terreno emcédwea um estado celestial, sobrenatural,
glorioso.

Como ja foi dito, o levantamento do mastro de N&sahora do Rosario aparece no

filme logo em seguida a coroacdo de Dona Alzira @dRainha de Nossa Senhora das

% Em seus textos e entrevistas, Arthur Omar rectameente compara seu trabalho de montagem com aquele
elaborado e realizado dentro do cinema soviétimoretudo por Sergei Eisenstein. De acordo comistarde
maneira analoga a este, seu trabalho se dedicarar ‘tpnceitos através de imagens”, com a diferdaggue a
montagem eisensteniana visa “conceitos previamexigtentes”, traduziveis em palavras (tais comigiéal,
revolucdo, poder), enquanto ele busca “conceitasvedibalizaveis”, engendrados por meio de invegfiga
livres sobre a realidade filmada e as imagens daptanum “corpo-a-corpo realizado de uma maneirgate
através de uma comunicagdo inconsciente com aiafat®@MAR, 1998, p. 9-10). A respeito do segment d
levantamento do mastro el coroagdo de uma rainhaespecificamente, Omar declara sua vinculagdo a
montagem eisensteniana, sobretudo na sua propodia duma dimenséo épica a igrejinha do interiaZendo
referéncia direta ao filmélexander NevsKiSergei Eisenstein, 1938) (1998, p. 25).
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Mercés, descrita acima. A transicao entre estenesstps é notavel, sobretudo, pela mudanca
brusca e efetiva no tratamento dado ao som. Enguantoroacéo predominava o som direto,
captado durante o proprio rito — os cantos, ritreosozes das Guardas de Congo e
Mocambique destinados a coroar, saudar e reveremagestades —, no levantamento do
mastro sobressaem-se as trilhas externas, compostietudo pela mixagem entre elementos
captados no local (caixas, patangomes, gungas,syva@stouros), ruidos produzidos em
estudio (gemidos, chocalhos, eletronicos) e o t&aior. Deste modo, seu segmento, tal
como o distinguimos, se inicia ainda dentro da leaga Irmandade do Jatoba, no instante em
que o som direto de um capitdo de Mocambique quglasaei e rainha coroados €
interrompido para dar lugar a uma trilha externa ouxa a pulsagao do ritmo Serra Acima,
tocado por caixas e patangomes, ao gemido de uméambo-aguda, provavelmente criada
em estudio, os quais sao indefinidamente repetiddengo dos planos subsequentes.

Nesse instante, um plano americanocemtraplongge contra a luz) nos mostra Dona
Alzira sendo cumprimentada pelo capitdo de Mocaosig seu bastdo — ajoelhado diante
dela, ele faz um movimento em sinal da cruz coom@gs e se levanta, conduzindo o bastéao
acima de sua cabeca. O plano realiza a transigamp@ovo espaco ao qual seremos levados.
Levantando-se, o capitdo nos convida a segui-la foaa da capela, para seu terreiro, aonde
ocorrera todo o rito do levantamento do mastro. Spago, nesse caso, ndo & mero
coadjuvante, ele atua juntamente com 0s personageuns gestos, palavras e objetos, na
configuracdo de uma temporalidade sagrada. Afc@iforme indicamos acima, o rito em
questdo ndo se cumpre apenas pela fixacdo da kmmeiNossa Senhora do Roséario no
madeiro para que seja alcada aos céus — antesidaitzaé levada a circular a capela, de
modo a se repetir o deslocamento através desse;oedpatas vezes pisado pelos
antepassados. O terreiro ao redor da capela -ipaimente nas areas em que se mantém o

ché@o batido — adquire uma for¢a peculiar nessepitis, como aponta Leda Martins,

O espago circunda e congrega os tempos da histoda performance
sulcando a mesma terra pisada pelos antepassastogviendo a oralitura da
memoria. Por isso a terra nua, espagco consagrag@ dstar sempre
aparente em alguns sitios, exposta em sua supedicpuro chdo. Nesses
lugares, como ao redor do cruzeiro, a terra emapa@éncia cha deve ser
preservada com a assimetria e a irregularidadesdenb, pois é ali que,
geracdo apds geracdo, os congadeiros desenhaneasmpassos o traco da
voz e do gesto, do canto, da danga e das cores frageologia retece os
idiomas &agrafos da memoria, legados, desde antpefms mais velhos e
reatualizados no evento contemporaneo (MARTINS71p9166).

130



O levantamento do mastro, tal como posto em cen&pmac¢aq nos traz alguns
elementos da inscricdo dessa oralitura da memérianpio do espaco. Logo apds a saudacgao
de D. Alzira pelo capitdo de Mocambique, assistimmsa sequéncia de planos em
movimento que acompanham o deslocamento das guandgsstades e demais irmaos em
torno da capela, realcando, sobretudo, a exprdasigidas chuvas-de-prata, dos instrumentos
e das vestimentas que séo levados por estes. Edcsdem uma montagem fragmentaria,

rapida e alternada, os planos nos trazem as seguinagens:

* Close de méo levando chuva-de-prata;

» Travelling sobre caixeiros de Mogcambique e seusplaindeira;

* Close de méo levando chuva-de-prata;

* Close de méo levando chuva-de-prata;

» Slowde menino carregando fitas coloridas;

* Americano (costas) de dancante de Congo e seuetapac

* Americano (costas) de mulher levando chuva-de-prata

» Americano (frontal,contraplongg de D. Alzira com sua coroa, maos dadas com
alguém, levando o rosario;

* Americano (frontal) de Iracema com sua coroa, ldeamrosario;

* Americano (frontal) de dangante de Mogambique gs¢angome;

» Closede méo levando chuva-de-prata;

» Primeiro plano (frontalcontraplongé de D. Alzira com sua coroa,;

No exato instante em que D. Alzira, tomada em grongano frontal econtraplongé
ultrapassa a camera com o seu andar, a trilhanexsafre a primeira de trés variagcdes. A
repeticdo da pulsacdo do Serra Acima, mixada aesidge da voz fanho-aguda, é
interrompida e substituida pela sustentacdo denatzainica de sintetizador mixada a ruidos
idiofénicos, feitos em estudio — provavelmente petbwar de chocalhos organicos e metalicos
— ou captados no proprio ambiente. Sob essa nibiva, tassistimos mais uma sequéncia de
planos em movimento — acompanhando, dessa vezegadhd dos irmdos do Jatoba ao
cruzeiro e o seu por-se diante dos mastros. Nessess, € notavel o quanto a materialidade
do terreiro de chéo batido em si se avulta sobdeptis elementos. Utravelling curvo por
tras de um homem levando uma chuva-de-prata, uno gearal dos irmaos seguindo em fila

atras da guarda de Mocambique e trmawvelling baixo entre os pés desses irmdos em
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deslocamento, nos mostram o terreiro de chao batdodiversas perspectivas, reforgando
sua centralidade dentro do rito em execucdo. Emidggum pom outsobre 0s quatro
mastros previamente levantados e o cruzeiro nataevdestino de toda essa movimentacao.

A articulacéo entre esses elementos nos remeterttemodo, ao segmento inicial do
filme, em que reconheciamos a encenacado do viectie Terra e Céu que é (re) instituido
pelo Homem a cada performance ritual do sagradgezal e do Reinado em especifico. L4,
tinhamos a justaposicdo de um par de gungas andabd® o terreiro de chdo batido com um
conjunto de nuvens sendo movido pelo vento no é@ara, nos defrontamos com a
contraposicdo entre uma multiddo de pés andande ®d3e mesmo terreiro e os quatro
mastros e cruzeiro sendo balancados pelo vent@éuoAccaminhada, o terreiro, o idiofone —
elementos imagéticos e sonoros que destacamosafiseadaquele segmento — reaparecem
com toda a sua funcdo mediadora. A partir daigo gntre Terra, Céu e Homem torna-se um
recurso constante da montagem, a exemplo da jestapados trés planos subsequentes.

O plano detalhéle uma gunga sendo batida contra o chdo (ouvimoslsar em som
direto) nos leva de volta ao terreiro, porém édamiente contraposto pelo plano detalhe de
uma vela sustentada por um irmao e, em seguida,gh@ho americano dos capitdes Joao
Lopes e José Expedito da Luz diante do mastro,ssarm bastées, entoando, junto com o coro
€ Sem percussao, 0s seguintes versos:

O Maria
Santa Mae de Deus!
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Sequéncia 10 Justaposicdo entre gunga, vela e capitées, figanaads uma vez o jogo Terra-Céu-Homem (
coroacao de uma rainhd5'27 a 15'42).
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E notavel a forca com que esses versos sdo entealos capities e seu coro,
revelando a poténcia da mobilizacdo que ocorree avdrirmaos do Jatoba em torno desse
gesto de atravessar o terreiro da capela em p@ocsse colocar diante do cruzeiro e dos
mastros com a finalidade de levantar a bandeifdadsa Senhora do Rosario — uma poténcia
em refazer seu vinculo com o sagrado, com os aaestom as divindades, convocando o
mundo “do além”, celestial, e alcan¢ando, por ndleie, estados gloriosos.

Tal como a crianca que levantava seu rosto parasopvens, Dona Alzira, eolose
levanta seu rosto para olhar algo que se cologaaadela. Oinsert de mais uma vela
sustentada por um irmao, a qual é vagarosameraddquela camera, nos sugere que nao se
trata de algo do dominio do profano, do terreno,cdaiqueiro. Novamente olose nos
mostra Dona Alzira olhando para cima, e a trilhizera € entdo bruscamente perpassada pelo
estouro de fogos de artificio. Nao ha duvida, #fea para a bandeira de Nossa Senhora do
Rosério, que é enfim fixada ao madeiro e alcadacéns por meio da for¢ca de dezenas de
maos, espadas e bastdes que se colocam contrdro.mas

Imagem 8 -Closede Dona Alzira olhando para cima, tal como a caashg segmento inicial do filme, que
levanta o rosto para o alto a fim de soprar nugArroacédo de uma rainhd5'43).

Nesse instante, a trilha externa sofre sua segwadiacdo. A nota Unica de
sintetizador que era sustentada ininterruptamenteassforma em uma melodia. N&o se trata,
porém, de qualguer melodia. Radicalmente distintaalitras melodias de sintetizador que se

ouvem ao longo do filme, esta nos remete fortemantsmnoridade do género da ficcao
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cientificd®. A primeira vista destoando do contexto rituahfido, a trilha externa aparenta ter

a intencdo de conduzir o espectador a outra refieréaespaco-temporal, levando-o a
transcender aquela situacdo pela via do éxtase.aNda, ela emerge justo sobre uma das
imagens mais expressivas da experiéncia do sagtadtbro dos Reinados: um plano-
sequéncia do mastro sendo algado ao céu por vadas, espadas e bastbes, sob a névoa dos
fogos de artificio. A cAmera acompanha o movimépico e vertiginoso da ascensao desta
bandeira até que se junte as outras quatro premtamevantadas. L4 no alto, as cinco
bandeiras sdo permanentemente animadas pelo sopemtb — talvez aquele mesmo que, no
inicio do filme, movimentava nuvens, demonstrandpotencial do Homem em obter a

intercessdo do Céu, através de seus gestos na Jamadransformar sua prépria realidade

%9 Referimo-nos a séries e filmes commuivo X entre outros cujas narrativas giram em torno @énos
relativos a forcas provenientes do espaco intdaeste uso dessa melodia éoroacéoabre o filme para uma
série de elucubragbes intertextuais, sobretudosfexaedo misticismo, do esoterismo, da astroloy&o sao
poucos os estudos que associam a relacdo das e@masidades humanas com suas divindades ao caotato
forgas, energias ou mesmo seres extraterrenos.
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Sequéncia 11 Plano-sequéncia do mastro sendo erguido aos céausaleé vezA coroacdo de uma rainha
15'50 a 16'23).
Logo em seguida, uma sequéncia de planosskent nos mostra as reveréncias e

saudacgOes feitas ao mastro pelos irmaos do Jatbhéclose de Gisley olhando para o
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extracampo nos mostra sua expressao de devocaniténgea. Com o rosto banhado em
lagrimas, a personagem leva sua cabeca, méosos kbimastro e junta sua vela as demais
gque sao postas na base — acompanhada ptlt Wla base do mastro até Gisley, e vice-versa.
Detalhes das varias maos, espadas e bastdes guedanastro prolongadamente reiteram o0s
gestos de comunh&o e veneracdo em torno dess® ebjeticialmente num plano em
contraplongé(e contra a luz), estatico, longo, e depois atraesim movimento de baixo
para cima seguido por ureom outA sua maneira, a sequéncia traduz um pouco aaqué

Leda Martins nos traz sobre esse momento significgara o Reinado:

Aos pés do mastro colocam-se velas acesas, cuje kRimibracdo das
chamas sé@o também sinais das forcas que ali gravitados tocam, com as
maos, tercos ou bastdes, a madeira alcada, e G8esaperformam uma
danca circular, pisando a terra ao redor do massEaco territorial sagrado
e catalisador (MARTINS, 1997, p. 157-8).

Salve Mariae Reis negrogambém pdem em cena, cada um a sua maneira, @orito
levantamento do mastro dentro do Reinado.Saiwe Maria o rito € mostrado no prélogo do
filme, antes dos letreiros iniciais e de titulo, em segmento que encadeia fragmentos de
preparativos rituais para festas em honra a Nosshd8a do Rosario de diversas Irmandades
da regido de Belo Horizonte. EReis negrospor sua vez, o rito aparece no 8° mistério do
filme, associado aos tambores, e intitulado “Coigarlcéu e terra?”. Tendo em vista a
fertilidade do dialogo conCoroacaq deter-nos-emos apenas sobre o rito filmadoSaive
Maria.

Salve Mariaacompanha o levantamento de duas bandeiras deatrterreiro da
Irmandade Treze de Maio de Nossa Senhora do Rpsfridairro Concérdia, em Belo
Horizonte. Nesse filme, porém, a cerimbnia é rethuzi sua “esséncia”. ndo presenciamos a
caminhada dos irmédos em seu gesto de levar asitmnde um espaco a outro, mas tao
somente 0 momento em que estdo todos diante daomakirante o ato de ergué-las ao céu.
Toda a performance em torno da primeira bandetoan@da em um Unico plano-sequéncia.
De inicio, o capitdo da Guarda de Mocambique puxacanto proprio para a ocasiao,
gravadan loco e mantido em som direto, indicand®: vai subir pro céu, vai (2x)”.

Logo em seguida, as caixas e patangomes executamaooSerra Acima, enquanto o
coro repete 0s versos iniciados pelo capitdo. &egoro mastro com uma mao e o bastao
com outra, o capitdo olha para algo diante de siamiera acompanha seu olhar, mostrando,

logo a frente, a bandeira com as imagens de Sdigani&a, Nossa Senhora do Rosério e
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outros santos sendo erguida acima da cabeca pelaaR2onga do Estado de Minas Gerais,
Dona Isabel. Os irmédos presentes aplaudem a bandeie é entdo fixada no madeiro pela
propria rainha e imediatamente levantada pelos hena@ redor. Por alguns instantes, a
camera segue 0 movimento ascendente da bandesdoguadepois a abandona para realizar
um movimento de cima para baixo em direcdo as rmgéesencaixam e seguram 0 mastro
contra 0 chdo. Somente ap0s a estabilizacdo doanasbs homens é que a camera entdo
retorna a bandeira, mostrando-a la no alto, didetem foco de luz.

Posicionada no meio do terreiro, integrada ao gmgaormaos que ali se reune, a
camera deésalve Mariamais uma vez acompanha o evento filmado “de dertmésse caso,
inclusive como se fosse um dpsrformersresponsaveis por sua execucdo. Ndo a toa ela
também se pde em cena — acidentalmente ou naditmao sua propria sombra projetada
contra a bandeira. Desse modo, nédo nos surpreemde movimento que se produz sobre a
bandeira ndo se configure como uma ascensdo canginuniforme (tal como ocorre em
Coroagag, mas sim como um sobe-e-desce tomado pelasitudes proprias daqueles que
estdo ali trabalhando para fixar 0 mastro sobrédm @ manté-lo de pé. Essa imersao na
performance do levantamento do mastro, porém, né@® significativamente, uma vez que
este plano-sequéncia é logo interrompido, dandarlagrés planos-detalhe que se sucedem
rapidamente, sem adquirirem uma relevancia sigtifia dentro da cena. Eles mostram o
levantamento da segunda bandeira (vista ndo matsrdgiro, mas de uma posicdo acima
deste, no nivel dos mastros erguidos), uma muksgositando uma vela na base do mastro, e
as velas que queimam nessa mesma base, respectiga@s letreiros iniciais e de titulo
aparecem sobrepostos ao levantamento da segundairban O canto de Mogcambique se
mantém em voaver ao longo de todos esses trés planos. Por fimfade outmarca o
término da sequéncia, encerrando a posta em cen@ode sugerindo o inicio do filme

propriamente dito.
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Sequéncia 12 Plano sequéncia do mastro sendo erguido aos 8ah&(Maria 3'30 a 4'53). A diferenca de
Coroacgdq o movimento nédo € de uma ascensdo continua@nmeif mas de um “sobe-e-desce”.
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Encadeados de maneira simples, numa sucesséao (ieeantamento — reveréncia —
gueima das velas), e com carater de prologo, o®glsequéncia e detalhesShve Mariase
diferem radicalmente daqueles vistos @aroacao A forma como os elementos imagéticos e
sonoros sdo articulados eBalve Mariase limita, nesse caso, a tdo somente mostrar o
desenrolar do rito objetiva e suscintamente. Gmoacag ao contrario, fica clara a intengcéo
de transcender a mera exposicao em direcdo a @odieguma situacao extética.

N&o a toa, o segmento d&oroacdondo se limita a posta em cena do mastro e
bandeiras em si, mas trabalha extensivamente cemualidade das chuvas-de-prata, das
velas e dos fogos de artificio, seu brilho, texterdormas. Como vimos acima, esses
elementos sé@o destacados pela montagem ao lortgdale rito, desde o instante em que as
guardas saem da capela para atravessar o sewtegst€iaquele em que cada irméo faz sua
reveréncia ao mastro. Além disso, porém, o filnsemea ainda toda uma sequéncia de planos
ao espetaculpirotécnico que costuma ocorrer logo depois dor@raento da bandeira, tal

como narra Leda Martins.

Noite alta, o espetaculo pirotécnico, preparado @apitdo José Expedito
da Luz Ferreira, deleita as criancas e encantaagsvelhos: a roda-de-fogo,
a bandeira que se abre por dentre o fogo, o awvidozjue cruza os ares,
impulsionado pelos fogos, o rojao, a alegria (MARS) 1997, p. 159).

s

Estamos diante de uma manifestacdo que, de um geE@d sequer € identificada
como sendo propria da cultura popular, tradiciomalafro-brasileira (pelo contrario, sua
imagem esta bem mais associada as festas da adtunassas, tais comaéveillon) e, logo,
raramente aparece nos documentarios sobre CongadBginados (tal como constatamos,
por exemplo, enbalve Mariae Reis negros Em Coroacaq porém, ela emerge com toda a
sua poténcia gloriosa.

De inicio, um plano fechado eshow nos mostra um projétil luminoso que gira em
torno do proprio eixo e sobe ao céu em um Unicalisgp O movimento rapido e certeiro da
ascensdo € acompanhado pela camera (ndo sedelagnaté que o projétil saia de foco e se
dissolva em unecrossfade Pouco antes, a trilha externa sofre sua terganac&o. A melodia
de sintetizador é gradualmente substituida por winoreletrdnico de carater “ascensional”,
que sai do grave e vai ao agudo, semelhante amdespaconave em decolagem. A imagem
do projétil se desenrola, assim, junto com o sondeolagem, como se este fosse uma

extensdo daquela ou vice-versa, integrando um dilixo continuo.
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Logo em seguida, varios planos detalhes se sucedérmuma mixagem de ruidos
ambientes e eletronicos, nos mostrando de forneanalia os mais diversos tipos de luzes
geradas dentro do espetaculo. Fogos de artifitomesn no céu em som direto. Uma roda-
de-fogo gira em torno de si mesma sob estourogjdsatle caixa de Mocambique e vozes,
enquanto velas queimam, paralelamente, na baseadtrarou nas méaos das pessoas. Em
sincronia com um ruido eletrénico (semelhante aamemotor de espaconave), fogos de
artificio desaparecem no céu. Um mastro de fogoslse entdo sob gritos, palmas e
tambores, soltando faiscas que encantam uma cridiagée dele, captado em plena vibracéo,
com os bragos abertos e a expressdo de glériamBior dessa sucessdo de planos que se
desenrola sob a forma de uma espiral, num constansistente vai-e-vem entre luzes, ruidos
e expressdes, somos mais uma vez postos diantealerianca e de um milagre. Agora sim o
rito do levantamento do mastro esta consumado. 1i@uld entre Terra e Céu foi
reestabelecido pelo Homem, e o tempo sagrado,anég&piralar da festa em honra as suas
divindades foi oficialmente instituido.

Por fim, umcrossfadenos leva de volta a Dona Alzira. Um plano fechaais®wnos
mostra a personagem coberta pela névoa dos fogadifiieio olhando para o “além” e, em
seguida, fechando os olhos. As vozes, palmas ealsatle caixa do Mogambique vao
gradualmente diminuindo sua intensidade até sunp@nctompleto em um plano dos irmaos
do Jatoba indo embora do terreiro, provavelmenta @#as casas, levando consigo as chuvas-
de-prata.

Reiterando as analogias entre este segmento dag@rde Coroacaq diriamos que
ndo apenas a performance ritual executada no Ewanmto do mastro, mas também os
recursos filmicos usados em snee-en-scéneeverberam, em varios sentidos, 0 movimento
ascensional e o acontecimento sobrenatural encgredagustaposicdo entre gunga, nuvens e
crianca. Dessa vez, porém, o rompimento com adeiras espaco-temporais do mundo
flmado ndo caminha tanto em direcdo a criacdo doe mundo virtual, mas sim a
materializacdo de uma situagéo extatica — o qéeesstvista ndo sdo tanto os arquétipos, mas
sim a gldria dessa experiéncia do sagrado. Tal cotoore no prologo, a articulacdo entre
imagens e sons desse segmento € marcada pelosten&aesolucdo desses desencontros,
porém, ultrapassa a mera sincronia. Sua montagerhica imagens locais e sons externos,
pertencentes a outros contextos, no sentido dei-fosiddem um Unico movimento ou
acontecimento. Nessa fusdo, “0 elemento sonoéoesttal sincronia com a imagem, que

parece ser o causador daquele tipo de movimentplasiicidade que estamos vendo”
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(RAMOS, 2004, p. 136). Tao dispares quanto a aulpapular para a ficcéo cientifica, sdo os
elementos imagéticos e sonoros articulados pelaagem desse segmento. No entanto, a
partir de uma intensa exploracdo de suas teXfurestre outras propriedades sensiveis, a
montagem constroi um fluxo Gtico-sonoro Unico gore$ce” junto com o rito até o seu apice,
marcado pelo irromper dos fogos de artificio. Bgosente essa fecundacdo da montagem
pela dindmica sensivel do rito que viabiliza, entonaterializacdo de um estado glorioso,

gue nos coloca em outra referéncia espaco-temporal.

3.5 Visita de coroa

O segmento da visita de coroa, tal como o delinogmse inicia de maneira bastante
peculiar. Logo em seguida a cena do levantamentmakiro, uma transicao d&de out/in
nos indica uma passagem de tempo, entre a noisdtwlo e a manha de um novo dia. O
amanhecer desse novo dia, porém, é simulado cepetigdo de imagens e sons ja utilizados
na abertura do filme, quais sejam: o detalhe de lumainguante e o plano médio de Dona
Alzira posicionando um vaso de flores em seu glistzb o canto de um galo e de alguns
passarinhos. Como ulaitmotiv, esses elementos nos remetem de volta a figuta Aéira,
tal como vista no inicio do filme, ocupada com safazeres domésticos enquanto “aguarda”
pelas cerimbnias do Reinado, sugerindo, por um, ladocarater bastante rotineiro para os
eventos a serem postos em cena, mas por outrmssuwgao em um tempo sagrado, proprio
ao mito.

Tal como sugerimos no primeiro capitulo, dentraudiverso do Reinado esse tempo
se configura, sobretudo, sob a forma de espiraignedida em que aquilo que ocorreu no
passado se repete constantemente no presente atumo, fporém sempre de maneira
transformada. De certo modo, € isto que presensamasegmento em questdo. De porte da
coroa de Nossa Senhora das Mercés, D. Alzira ssranmente cortejada por membros do

Reinado em performances rituais especificas —dalocela propria o foi em segmentos

0 A respeito dos filmes de Arthur Omar realizados décadas de 1970 e 1980, Guiomar Ramos sugere que
suas faixas imagéticas e sonoras sdo frequenteregpteradas comdexturas O uso do sintetizador se
consolidou como uma préatica recorrente em seultralpasto por meio de experimentacdes nas quaisiseam
(ou inventam) correspondéncias entre uma faixat@ @upartir dos aspectos sensiveis de seus elem@&dsde
entdo, este dispositivo que permite a imitacadrderes dos mais variados instrumentos (e outrossares de
sons) vem sendo apropriado na busca por uma siacbstrata em que “0 som parece gerar a imagestaeo
som” (RAMOS, 2004, p. 135). Essa busca esta clammmeresente er@oroacaq sobretudo no segmento do
levantamento do mastro, em que as texturas darterd® mastro e, principalmente, das chuvas-deapvelas e
fogos de artificio séo ressaltadas ndo apenascdeteera, mas também pelo sintetizador, que se torma
extensdo delas, agindo em um Unico fluxo. E o qrregbemos de maneira intensa, por exemplo, ducante
espetaculo pirotécnico.
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anteriores do filme, tal como seus antepassaddofoieis e rainhas) inUmeras vezes o foram
em anos, décadas, séculos passados da histérien, AAs$amos que, no ritual abordado, ou

mostrado, ao longo desse segmento, “cada repeatie@io certa medida original, assim como,
ao mesmo tempo, nunca é totalmente nova” (DREWAId@IARTINS, 2002, p. 85).

No retorno sobre a figura de Dona Alzira, somossmaia vez levados para dentro de
sua casa. Dessa vez, porém, outras partes do aspa@dio mostradas. Ao mesmo tempo, a
articulacdo das imagens e sons nos proporciona aupressado dele, na medida em que
transforma o ambiente laico em um espaco sagraim trivial quanto a visdo da lua ou o
canto do galo, sdo os detalhes de um vaso, um fogd® pia que se sucedem rapidamente.
No decorrer desses planos, porém, os sons do ambigdo sendo aos poucos diminuidos e
substituidos por ruidos externos produzidos pafadies, mais especificamente por gongos,
xilofones e pratos. A atmosfera criada entdo uwisap o nivel do ordinario. Os ruidos
idiofébnicos nos conduzem para outra dimensao: mitm do sobrenatural, do césmico.

N&o a toa, vemos se repetir, logo depois, a imatgpeosmogor exceléncia no filme:
um close plongee slow de uma panela de feijdo em cozimento que € mexidaentido
horario e de baixo para cima. Diferentemente doapsere na abertura do filme, porém, o
feijdo nos € mostrado agora em uma tomada enviegagae corrige enquanto realiza uma
descida e aproximacdo na sua direcdo. Também camleitmotiv, ela convoca mais uma
vez as fabulacdes do Reinado e/ou da realeza dlod)atesta vez evocadas pela narrativa que
Dona Alzira revela ao espectador.

Desse modo, toda a sequéncia acima prepara adgrega 0 depoimento que talvez
constitua o apice da fabulagdo de Dona AlziraGaroacad™. A intensidade da trilha sonora
diminui para que ougamos entéo o relato da pergspmagbre sua propria experiéncia de uma
graca alcancada por intercessao de Nossa Senhdrasdwio. De acordo com ela, em uma
das varias ocasifes em que sua casa foi visitadanpe guarda do Reinado, acompanhada de
reis e rainhas, algo de excepcional ocorreu. Promei portdo da casa se abriu por conta
prépria, sem que ninguém o puxasse. Depois, Dral@solveu pedir a ajuda de Nossa

" Conforme indicamos anteriormente, o préprio ArtBumar afirma que o filme, de um modo geral, coneerg
para esse depoimento, justo na medida em quentdtizh a experiéncia de Alzira em sua singulaodée a
Nossa Senhora do Rosario. Consuelo Lins, por szaseerefere a esse depoimento como ocasiao de film
qual a dimenséo de resisténcia dos Congados ermeng¢oda a sua intensidade, enquanto pratica rténieri
negra que se apropria de santos catélicos dentumndevisdo de mundo essencialmente africana (L1998, p.
39). A posta em cena de elementos como este aornatia mise-en-scenda crenca tal como defendida pela
autora, na qual o poder de agenciar milagres selaégado ndo apenas pela(s) personagem (ns), mhgra
pelo proprio filme.
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Senhora do Rosério para acolher a guarda da mfghoa possivel, providenciando umas
“florzinhas” para que ela pudesse jogar nas coroas:

(...) Eu olhei pro céu e pedi: “Nossa Senhora, oBaatissima! O Nossa
Senhora do Rosério, vos da um jeitinho de arramjaas florzinhas aqui
maezinha do céu? Porque eu queria que na horasjeeraas tivessem
entrando aqui... Eu queria ter uma florzinhas pia fjogar nas minhas
coroas”. E ai, parece que Nossa Senhora “tava’reérvore e ouviu falar!
Quando as guarda foi chegando e (...) o portao atai hora que as guardas
comecou a entrar aqui dentro do meu portdo, deelagentozinho de leve.
As flores que “tavam” daqui desse lado, do laddédeseio tudo! Coroou
tudo! Coroou os reis e rainhas (...).

O depoimento é todo filmado de uma posicéo bastdigea para uma entrevista. Em
uma unica tomada segmentada ponp cuts Dona Alzira é vista englose de perfil e as
vezes desfocada. Seu corpo se dirige constanterpanéeo lado oposto ao da camera,
levando-a a ficar de costas para a mesma. Seussbgesticulam a todo o momento,
ocultando sua boca, sombreando seu rosto e pos vamsando a perda do foco da camera.
Toda a forma com que o quadro € composto, margeatdamente por um de seus bracos e,
depois, pela mancha de objetos desfocados, emipriplano, produz a sensacao de que a
personagem estd sendo observada de fora, por quadqjeito externo a cena. A lente
utilizada (provavelmente uma teleobjetiva) simulmau proximidade entre cémera e
personagem, porém ugbom outnos indica que a camera esta significativamentardis
dela, ndo participando da entrevista fisicamermecietamente.

De certo modo, o enquadramento do rosto de DongaAlps sugere, mais uma vez, a
vigéncia de um intenso controle sobre a matériamgdocumental, na medida em que, apesar
de simular a proximidade, revela um distanciameat@amera, tal como se buscasse nao ter
suamise-en-scenperturbada, desvirtuada, pelas vicissitudes dagestemunho. Mas esse
controle se torna evidente, sobretudo, nos codiee 0 rosto-fala da personagem —uap
cuts - que literalmente “saltam” entre momentos difererdesrelato, fragmentando-o e
remontando-o0 a bel-prazer do cineasta. A maneirpatbbdo de reportagem televisiva, o
tratamento da palavra € “feito de cortes, de tespude eliminacdo dos siléncios, das
hesitacdes, do pular da lingua” (COMOLLI, 2008,5@). Para Jean-Louis Comolli, essas
operagBes de montagem sao legiveis como abrevideérealizacdo ou mesmo violagcdo da
cena profilmica — elas negam seu tempo referermdhndo pela gestdo em detrimento da
autonomia da situacéao filmada e, logo, de uma sapéo do cineasta (e do espectador) nela.

Aplicadas a entrevista, essas operacdes impedoidocumentario de constituir uma forma
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aberta que revela discursos, posturas, gestogj@parmite o aparecimento nlése-en-scene
de seus personagens. Eloroacdq porém, a utilizacdo de recursos comump cutndo
torna a palavra filmada de todo estéril, fragil@adnalisando a montagem do depoimento
em relacdo ao segmento (e ao filme) como um t@donhecemos que Arthur Omar trabalha
com outros niveis de aproximacao ou de participagdoelacdo as experiéncias de D. Alzira.

Esta € uma narrativa bem pouco crivel aos ouvigosatnens ocidentais urbanos de
classe média — de um modo geral, a equipe de fdmague a registrou pode até acreditar que
um vento tenha batido em uma arvore e derramadesfobre o quintal na hora em que a
guarda chegava, mas dificilmente aceitara queté&sma ocorrido logo em seguida ao pedido
de Dona Alzira e/ou que tenho sido obra de Nossdn@a do Rosario, estrategicamente
posicionada em cima da arvore. N&o se trata, palénama questdo de acreditar ou ndo. A
forca imageética do relato por si s6 nos convidmaginar a histéria com tal vivacidade que
somos levados a compartilhar a experiéncia najtadta com a protagonista, independente
de qual seja a nossa crenca. Além disso, o deptinesté inserido em um segmento (e em
um filme) que reitera e intensifica a todo o moress expressées do poder, da graca, do
respeito adquirido por D. Alzira, por meio de soeoa, ndo apenas diante de sua irmandade,
mas também doosmogtal como é concebido petmosisdo Reinado). E certo que o filme
ndo adere expressamente a crenca de que a pratagdeiem o poder de agenciar gracas ou
milagres por meio de satatusdiante docosmosmas ele também néo a questiona, interpreta
ou critica. Pelo contrario, ele a considera enquanta experiéncia a ser apropriada no nivel
da arte — a ser trabalhada em seus atributos siypes- e, com isso, mantém uma abertura
para que ela permeie e fecunde as cenas. Nao hi@laahde verdade — a constituir a
veracidade da narrativa, seja ela do depoimentindiime — em questdo. O que estd em vista
€ o pathosde D. Alzira, a convicgdo, 0 entusiasmo e a devag@n que ela conta sua
experiéncia de uma graca. Depoimento e filme sestitbam, assim, como “uma narrativa
que simula, ou antes uma simulacdo de narrativELEMJZE, 1990, p. 181), que se afirma
tdo mais real quanto maiores sejam os desdobrasméatoma fabulacao.

Esse segmento talvez seja propicio para discutianairmacao de Arthur Omar de
queCoroacaose constroi sob o ponto de vista de Nossa SemlwoRosario. Logo de inicio,
sua afirmacéo soa bastante prepotente. Caso edsaes#eja de fato olhando para nés, em
nosso dia-a-dia, como poderia 0 cineasta tradezirponto de vista, na medida em que se
trata de algo da ordem do sobrenatural, do diviastaria ele se referindo a um olhar que

tudo vé, do qual nada escapa? Caso sim, estararelgando que o filme da conta de uma
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totalidade? Talvez pudéssemos responder que esse @® vista se traduziria por meio de
um olhar préximo, mas distante, intimo, mas apatta&n close mas por meio deoom
exatamente como a teleobjetiva usada nesse segrRandonos, no entanto, a questdo nao diz
respeito a traducdo de um ponto de vista dentrondejuadro — tal como se busca com o
recurso da camera subjetiva. Pelo contrario, cefias coloca diante de um agenciamento de
elementos por meio do qual a diferenciacdo ente @s aquele olhar ndo € mais possivel
nem cabivel — a maneira de subjetivas indiretasdivSendo assim, o ponto de vista de Nossa
Senhora do Rosario reivindicado por Arthur Omarealseja justamente essa indefinicdo de
pontos de vista que se percebe no filme, de maaditallada com o constante devir de seus
sujeitos, que se tornam “outros” a cada vez queEdsen a fabular. Através de sua coroa, por
exemplo, Dona Alzira ja ndo age apenas por ela mesta também se torna uma
representante do sagrado, dos ancestrais e dagpMgssa Senhora dentro do filme. Nesse
sentido, seu ponto de vista é indefinivel justonmadida em que ndo é apenas seu, mas se
mescla, se (con) funde a outros.

E curioso observar que, eiReis negros Rodrigo Campos também grava um
depoimento de Alzira Martins a respeito de uma arage lhe foi concedida por Nossa
Senhora do Rosario. A experiéncia € outra, masmaf@omo € narrada por Dona Alzira e
captada por Rodrigo se assemelha muito aCdeacdo A rainha conta que, em um
determinado ano, as vésperas da festa da padresiewva sem dinheiro para comprar um
vestido para sua filha que, nessa ocasiao, intagrarono coroado do Reinado como uma de
suas princesas. Ela entdo dirigiu o olhar para w eéediu a Nossa Senhora que lhe
arrumasse um jeito de ganhar aquele dinheiro. Esuwma pessoa, que ela nao identifica,
chegou em sua casa mostrando dificuldades pargeamma sacola de mantimentos. Havia
dinheiro na sacola, e ela entdo o entregou pard4da. Nao fica claro se D. Alzira ajudou a
pessoa a carregar a sacola, recebendo entdo drdiene troca, ou simplesmente ganhou
uma doacgdo de alguém que sabia de seus probleraasdiros. Os detalhes sobre a resolucéo
dos problemas ndo recebem muita atencdo. Maisarglevé o que vem em seguida, 0s
desdobramentos dessa graca. Gracas a essa pegada gor Nossa Senhora do Rosario, D.
Alzira p6de comprar um vestido para sua filha édevpara a igreja como uma princesa,
como se tivesse a dignidade de sua familia regitlEm seguida, afirmalNbssa Senhora do
Rosario € nossa méde mesmo de verdade, é nosseaoder@sa! Que mora dentro do ¢éu

As falas da narrativa se sucedem através de t@&@sogl todos eles captados,

aparentemente, em uUnica tomada, segmentadpip@r cutse gravada sob quase o mesmo
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enquadramento atipico visto €oroacao Dona Alzira € mostrada, na maior parte do tempo,
de perfil, olhando para alguém a direita do quadrdistancia entre camera e personagem, no
entanto, ndo € a mesma. Por um lado, obtemos @&3$s8§w de que a camera esta mais
proxima de D. Alzira, como se integrada a uma rddaconversa da qual participam nao
apenas ela e Rodrigo, mas também o capitdo MabasSentos (que de inicio aparece no
fundo do quadro), e a prépria Leda Martins (queéosstrada em outra tomada, inserida no
decurso do relato). Por outro, ndo reconhecemoeito ele proximidade gerado por uma
lente como a teleobjetiva.

O depoimento gravado eReis negrograta de um assunto que, embora gire em torno
de preocupacdes aparentemente materiais — a co@pia vestido para a filha —, se situa, tal
como aquele d€oroacaq na esfera do sagrado. No entanto, sua montagenelagéo ao
conjunto se difere consideravelmente. Reis negrosele esta inserido no segmento “O que
significa a coroa?”, que trata dos significadoscdea de um modo geral, abordando, entre
outras questdes, a transmissédo dos cargos de ad@esie pais para filhos — a exemplo da
sucessao de Dona Alzira por Leda na funcédo de RalalNossa Senhora das Mercés. Como
ja foi dito, percebemos neste segmento uma abardagais social sobre o objeto-coroa,
focada, sobretudo, nas relagbes entre as mulheggantes do trono coroado do Reinado do
Jatobd, pertencentes a diferentes familias e gesa€d objeto-coroa e as fungbes que lhe
estdo associadas sdo postos em cena quase exuksiggpor meio de falas, que se sucedem
uma apos a outra de maneira rapida e sucinta. $epaasim pela fartura de informacdes sobre
0 tema, que aparece sob a perspectiva de varigiesnagens e situacdes.Claroacaoopta
pela particularizacéo, detendo-se sobre uma Umitsopagem, evento e lugar — D. Alzira e a
visita de uma guarda a sua casa — para abordardesgs do objeto-coroa, sua ancestralidade
e vinculo com o divino, com Nossa Senhora do Rosari

Cabe notar que, tanto eRreis negrogjuanto entCoroacaq o olhar de D. Alzira esta
direcionado, na maior parte do tempo, para o lagetal do quadro. EnCoroacaq porém,
notamos que seu olhar se alterna entre dois pantestracampoNos momentos em que ela
se posiciona, em sua fala, como narradora da lais&&u olhar aparenta estar focado em um
interlocutor, provavelmente Arthur Omar, situadediatamente a sua frente e no nivel de
seus olhos. Nos momentos, porém, em que ela se personagem da histdria, falando como
se estivesse novamente naquela situac@ossa Senhora, ouve Santisdima sua mao é
levada a testa para que ela possa focar seu atmarne ponto na direcdo do sol, a sua

esquerda e acima de seus olhos. Observando estedaios levados a pensar 0 extracampo
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nao apenas como aquilo que esta fora de quadragpodasia ser mostrado a qualquer instante
— que nesse caso diz respeito aos sujeitos queasstpresentes durante a gravagédo da
entrevista, porém no fora-de-campo diegético ouadidgético (por exemplo, a equipe de
filmagem diante de Alzira). Pensamos também naqgagi® € posto em cena sem
necessariamente se tornar visivel, mas na medidguenncide sobre o olhar, os gestos, as
falas dos personagens — bem como sobre 0s obje¢opagtam, as masicas que entoam, 0s
movimentos que agenciam. Nesse caso, referimosobsetudo, aos elementos do universo
mitico do Reinado, desde a fabula da aparicdo dsdNSenhora do Rosario para os negros
até a propria “visdo negra-africana de mundo”. beays em consideracao, entdo, a separagao
deleuziana entre dois aspectos distintos do eximagaum relativo e outro absoluto. No caso
do primeiro, “um sistema fechado [0 campo] rem@&t@spaco a um conjunto que ndo se vé e
que pode, por sua vez, ser visto, com o risco deitan um novo conjunto ndo visto, ao
infinito”; no caso do segundo, “0 sistema fechadochmpo] se abre para uma duracéo
imanente ao todo do universo, que ndao é mais unumone nao pertence a ordem do
visivel.” (DELEUZE apud BRASIL, 2012, p. 114). N&penas neste, mas em varios
momentos deCoroacaq diriamos que esse extracampo absoluto se mantésenpe

“insistindo” sobre o campo, inscrevendo nele seos, suas lascds

2 Em andlise do filmeBicicletas de NhanderuAndré Brasil reflete sobre as lascas de duas rdifes do
extracampo em seu campo: uma mitica e outra gdéiopo(hdo necessariamente coincidentes com os dois
aspectos levantados por Deleuze). A respeito daepi, ele mostra como essa articulagdo campoeaxinao —

gue é uma “passagem do prosaico ao mitico” — ocoasse filme, sobretudo pela conversagéo, petavnaal
mas também por outros “dispositivos”, tais comaspeagens, objetos de cena, cenografias (BRASIL2)201
Para nés, esses outros “dispositivos” sdo os geeessam mais diretamente, tendo em vista que, @i

dito, as fabula¢des deoroacaose operam menos por meio das vozes do que pglesssividades do Reinado.
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Imagem 9 -Dona Alzira olhando para o fora-de-campo “visivellirante seu depoimento sobre uma graca
alcancada por intercesséo de N3R:¢roacdo de uma rainhd8'25).

Imagem 10 -Dona Alzira olhando para o fora-de-campo “visiwdlitante seu depoimento sobre outra graca
alcancada por intercesséo de N&Ri§ negros19'53).

Imagem 11 -Dona Alzira olhando para um fora-de-campo "inviBiveeferente a Nossa Senhora do Rosario, e
0 universo mitico em torno da sanfadoroacéo de uma rainhd8'58).
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A inscricdo das lascas desse extracampo absolbte sonarrativa de Dona Alzira
talvez possa ser reconhecida no que ela contimim@sfera mitica criada peltstmotivse
articulacbes do inicio do segmento, “habitando”aluente uma temporalidade espiral,
concentrando em si diversos rastros da experi@uodgaantepassados. Ela suscita a forga que
elementos rituais como as majestades, as coroasfleras possuem dentro da tradicéo,
conectando-se a toda uma oralitura da memoriagot@o se percebe nos versos do canto

ancestral:

L& na rua debaixo,

La no fundo da horta

A policia me prende, olelé
A Rainha me solta

Ta caindo fulo, eheh
Ta caindo fulo, eh ah
La do céu, cai na terra
Olelé, ta caindo ful6

O poder que as majestades do Reinado detém, gracpsrte de suas coroas, para
realizar feitos aparentemente impossiveis, e arooafao deste poder por meio de flores que
descem sobre elas em contextos rituais, constitufaio que é afirmado ndo apenas pela
narrativa de Dona Alzira, mas pelos varios sabeoagadeiros que vem sendo transmitidos
de geracdo em geracdo. A respeito do canto trémsatima, puxado normalmente por
guardas de Congo, Leda Martins sugere que tradwsefitido de valor colado a coroa dos
reis, simbolo de autoridade que descentra, em svamiveis, o poder institucional
hegemonico” (1997, p. 62). De maneira anéloga poideento de D. Alzira reivindica a coroa
também como emblema de uma realeza feminina negramcarna em um nivel ordinario,
humilde, uma poténcia milagrosa, transformadoram bomo autbnoma quanto a instituicdes
religiosas, ou politicas, de nossa sociedade.

Sendo assim, reconhecemos em sua narrativa unados momentos em que o filme
se abre para um universo “que ndo pertence a oddewsivel”. Diriamos que ele inscreve,
entdo, tracos de um extracampo mitico, os quaianeccefletem o movimento de instituicao
de “outro poder” presenciado na fabula da apardgidNossa Senhora do Rosario para os
negros, e atualizado pelas performances dos Reinaddesse sentido, a experiéncia
testemunhada pela protagonista ndo € apenas suacdmo ndo € delimitavel espacial e
temporalmente. Ela € a experiéncia também dosasgapassados, situada em um espaco nao

geografico, em um tempo imemorial (sem, no entgmegoger sua poténcia, sua autonomia).
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Tal como uma performance ritual congadeira, seuoidegnto restitui o “circulo
fenomenolégico” de uma “temporalidade presente ajug para si 0 passado e o futuro e
neles também se esparge, abolindo ndo o tempo rmaa eoncepc¢ao linear” (MARTINS,
2002, p. 85).

O depoimento de Dona Alzira nos permite tracar ralg aproximacgdes entre
Coroacaoe Santo Fortg(Eduardo Coutinho, 1999). Embora sejam radicalmdistintos em
sua abordagem, ambos os filmes p6em em cena axgasgéreligiosas particulares de
maneira que parecem “visar os instantes densosuend@nte da camera, 0s sujeitos logram
afirmar sua poténcia e singularidade, a despeito ataarras das normatizacbes sociais”
(MESQUITA, 2006, p. 51}. Tanto em um quanto no outro a “religi&o” ndo aparcomo
“crencas fixas e demarcadas, com especificidadesidarias, ritualisticas ou de culto”, mas
sim enquanto experiéncia encarnada por meio dededainterpessoais, estabelecidas no
ambito do familiar, do doméstico, do coloquial. @=/otos em questdo, por sua vez, nao
aparecem enquanto personagens de uma “religidas, sim como protagonistas de suas
proprias histoérias, revelando-se autbnomos pairgirdiorganizar, interpretar suas vivéncias
relativas ao sagrado, sem que precisem recorreseogsubmeter aos formatos de uma
instituicao.

No artigo Inventar para sugerir Claudia Mesquita identifica esse empoderamento
propiciado porSanto forteatravés da analise do depoimento de Dona Thereraxpmplo.

O que nos chama a atencao € que essa senhoraupdimadista afirma diante da camera o
fato de ja ter sido rainha do Egito em uma vidasada, servindo-se de uma tradicao religiosa
espirita para se apresentar como mulher distimdenpsa, “como alguém mais do que as
aparéncias fariam supor” (MESQUITA, 2008, p. 45).l18ngo de sua entrevista, por sua vez,
ela se pde a narrar diversas historias referentegm &omunicacdo com entidades dentro da
propria residéncia, sugerindo “a presenca do salwead em tudo, povoando o cotidiano”
(MESQUITA, 2008, p. 46). Dispensando a mediacaam@ instituicdo para se relacionar
com o divino, ela confere, entdo, a si prépria wtepcial para incorporar, visualizar e/ou

conversar com seus santos sem prestar contas anna&outrina.

" Em comparagdo entre os dois filmes, Claudia Mésqabserva as diferencas entre os procedimentos
utilizados por Eduardo Coutinho e Arthur Omar paleancar esses instantes densos. O primeiro depus
procedimentos, limitando-se quase exclusivamentéiniagem de entrevistas, privilegiando a reposicéo
“integra”, evitando intervencgdes excessivas sobreitaacdes filmadas. J& o segundo, multiplicaezrrendo

a slows encenagdes, trilha sonora externa, tomando @acsies filmadas como “mote” para um exercicio de
fabulacéo pelo préprio cineasta (MESQUITA, 2006 ).
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Filmados como narradores, os moradores de Vila ueae afirmam
especiais e potentes, em histérias nas quais &iviéacia religiosa nao raro
Ihes confere poder e valor no cotidiano, além déndido pela protecdo de
santos fortes, em cuja biografia mitica muitas sez® espelham
(MESQUITA, 2008, p. 51).

De certo modo, o empoderamento de Dona Alzirapgesenciamos er@oroacaoé
de natureza igual ou semelhante. Tal como Donaetheressa rainha do Jatoba reivindica,
por meio de sua narracdo, uma poténcia em se aedaccom Nossa Senhora do Rosério
diretamente, sem mediacdes, através da conversgamiio ao ponto de ser dotada, por
intercessdo dessa santa, da capacidade de agem@agraca ou milagre em seu proprio
terreiro — um ambiente doméstico, cotidiano. Eproacdq no entanto, a protagonista nao
apenas se serve autonomamente de uma tradicadammiasm a ecoa, reflete. A vivéncia da
graca ndo é apenas individual, ela € também caletinemorial, ancestral (sem que esteja
vinculada, porém, a uma instituicéo).

De todo modo, € notavel como, em ambos os filmegmpoderamento dessas
mulheres ocorre por meio da inscricdo de lascasindeextracampo mitico, ou de uma
presenca invisivel, em suas narrativas. Cada fipoegm, o realiza a sua maneira. Banto
forte, trabalha-se com a filmagem praticamente exclusi@aentrevistas, com énfase na
palavrafalada, enunciada pelas diversasversagntre cineasta e personagens, marcada por
um intensadialogismd®. Os recursos narrativos da montagem, por suaséeznotavelmente
minimizados — a filmagem em si adquire mais impwi& “numa proposta manifesta de
filme como resultado de encontros, cuja enunciag@aborada ‘a quente’, minimizando o
recurso a procedimentos de totalizacdo, interplietagu criacdo posterior de sentidos”
(MESQUITA, 2008, p. 37). O unico contraponto a epsaposta sao 0s planos fixos de
elementos ndo-humanos inseridos ao longo do filnestatuetas de entidades da umbanda
(imagens) e de comodos da casa de personagensragenga humana (vazios) —, 0s quais
estabelecem uma conexao entre os diferentes negsaglm torno de um plano simbalico.

Em Coroacgéaq por sua vez, o depoimento de Dona Alzira € unt@@o — uma das
poucas narracdes orais em som direto que se egienden intervalo de tempo significativo.

Conforme estivemos indicando ao longo desse trabalfilme n&o se detém sobre a palavra,

4 Desse modo, o filme de Eduardo Coutinho sequertren@dguma performance ritual — ndo trabalhando,
portanto, com o registro de manifestacfes coletidas uma ou outra religido, seja ela popular ou
institucionalizada —, mas se detém tdo somentesbperformances de seus narradores, com suapQ@es,
vivéncias e expressfes individuais. Para ClaudiagMiéa: ‘Santo forteesta interessado exclusivamente na
religiosidade subjetiva, nas vivéncias individuaisia maneira como 0s sujeitos representam a peeskng
sobrenatural em suas vidas” (2008, p. 40).
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a conversa, o dialogo filmado, mas privilegia, stimlo, as expressividades (sejam elas orais
ou puramente O6tico-sonoras, tanto locais quanterexs$) retrabalhadas em montagem que
fragmenta, distende, experimenta. Ainda que tenbaraconhecido semelhancas entre os
relatos de Dona Thereza e D. Alzira, diriamos Queoacdose aproxima de&anto forte
menos por suas vozes do que por seus “vazios’miBstaos referindo aos planos Santo
forte que nos mostram comodos pertencentes ao univessuadativas, porém esvaziados de
corpos e de sons. Eles podem, de certo modo, sgaegdos aqueles planos @eroacao
gue nos mostram um vaso, um fogao, uma pia e,ipaineente o feijdo da casa de D. Alzira,
também esvaziados de corpos, e preenchidos parstuitn ambos os casos, esses filmes se
eximem de propor “uma representacdo (convencioraata) o que nado é visivel”, agindo no
sentido de recolocar um enigma, um mistério — gegh, o mistério do invisivel, ou da

relacdo com uma presenca invisivel. A respeitSaleo forte Claudia Mesquita sugere que

Os vazios, repondo o mistério da comunicacdo osi&gi portam uma
proposta de significagdo mais opaca. Se de um fedfirmam, pelo
contraste, a opgao do filme (s6 a palavra interéssama identificacdo total
entre “personagem” e “narrador”), ndo deixam derfig o que chamei de
“templos possiveis” de uma religiosidade domésfica (MESQUITA,
2008, p. 53).

Para o caso especifico @eroacaq percebemos que a forga, a intensidade adquirida
pelo depoimento de Dona Alzira na estrutura dodibe deve menos ao recurso da entrevista
em si (e logo, ao seu quadro, seu cortes, seusmeotos), e mais pela articulagdo promovida
pela montagem ao justapor a narracdo da experifaaigna graca aos “vazios” em questao.
E, sobretudo, através da materialidade do feijimagem docosmospor exceléncia, posta
em cena logo antes da narracéo — que o filme opai® um de seus desvios em relagcéo ao
tempo linear e, com isso, atualiza o circulo fenoohEgico a que nos referimos. Nesse
sentido, diriamos que mise-en-scénéesenvolvida pelo cineasta esta buscando, de certo
modo, 0 mesmo extracampo ao qual a protagonisiaige para fazer a prece a sua santa de
devogédo. A proposta estética do filme esta corestagnite recolocando, ou duplicando, esse
mistério das relacdes estabelecidas pelas persmagen uma presenca invisivel: uma
presenca que se refere tanto ao universo miticquena narrativa de D. Alzira se insere — e
gue evoca o carater ancestral de sua experiéngiganto a propria figura de Nossa Senhora
do Rosario, com a qual a protagonista se reladoetamente, intimamente — e que indica a

sua autonomia, o seu poder.

*k%k
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Findo o depoimento, seguem-se cenas que nos moatnave visita de uma guarda a
casa de Dona Alzira, desta vez enquanto rainhaadsaNSenhora das Mercés. Essas cenas
foram provavelmente gravadas na manha de um dongiedgéesta Maior, uma das ocasifes
em que as trés guardas do Jatoba fazem suas \sitesroa, isto €, saem em cortejo, da
capela da Irmandade pelas ruas do bairro, paraabascsuas majestades. “A pé percorrem
quildmetros, até a residéncia do rei ou rainhaagueguarda, desde muito cedo. Com seu traje
cerimonial e coroado pelo capitdo, a majestade panha a guarda que a fora buscar, de
volta a igreja, protegida por dois guarda-corodARTINS, 1997, p. 160). As visitas de
coroa sdo ritos que ocorrem em varios momentosico anual do Reinado, ndo se
restringindo ao periodo da festa em honra a Nosshd®a do Rosario. Sendo assim, a visita
que assistimos no segmento em questdo nédo temsapditalidade de buscar a pessoa da
rainha para leva-la a capela de Irmandade, masétande, como sugere Martins, afirmar o
“respeito ao emblema e a pessoa que o porta”, lbem tvenerar seus antigos portadores, as
majestades antepassadas” (1997, p. 153).

De inicio, assistimos uma sequéncia de planostaestad médios acompanhando os
preparativos de Dona Alzira para a visita, na @satuidos idiofénicos voltam com toda sua
intensidade. Observamo-la vestindo seu colar, cdtgaeus sapatos, e conferindo a mesa do
café da manha. Por fim, observamos um altar momadsala com diversos objetos rituais —
flores, coroa, manto, rosario e vela. D. Alziragaasm frente ao altar, dirigindo-se a area
externa da casa para receber a Guarda de Congosda Senhora do Rosario do Jatoba. Ela
se encontra primeiramente com o porta-bandeiraidelg, que lhe saida com o estandarte da
santa e um cumprimento em sinal da cruz, e depaisJosé Apolinario Cardoso, o mestre de
Congo, e demais membros da guarda. A camera a segse movimento em um Unico
travelling, que é divido em varias partes pamp cuts até o instante em que a abandona para
focar-se sobre o referido estandarte. Os ruido$digicos entdo cessam.

Em seguida, assistimos a performance da saudac@ooa de Nossa Senhora das
Mercés pela guarda, ouvindo em som direto o caméoégpuxado por Apolinario e repetido
pelo coro, em ritmo de Dobra@pcom suas caixas e pandeiros. Os versos exaltljeto

ritual: “Coroa santal. Tal como no segmento da coroacdo da rainha, gezntdo um dos

5 O Dobrado é outro ritmo préprio do Congo, o magsjfiente deles, tocado principalmente com a guamda
movimento. E por meio dele que o Congo cumpre singipal fungéo dentro da hierarquia do Reinad® &
de seguir a frente nos cortejos, pois “com sua memtacéo rapida, em ziguezague, vai abrindo e fega os
caminhos para que o Mogambique possa passar caddumis e rainhas”. De acordo com Glaura Lucas, o
Dobrado é o “que provoca e sustenta essa animacédanta, sendo rapido, vibrante, marcado por uaradgr
repicacdo das caixas” (2002, p. 164).
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raros planos do filme que se demora sobre a alpAad@a — nesse caso, sobre a prostracéo de
cada membro da guarda diante da coroa.

Com Dona Alzira segurando a coroa diante de siont ple sua casa, 0s membros da
guarda vao, um a um, ajoelhar-se a sua frente. &piao retira seu boné para que possa
abaixar a cabeca e encosta-la na coroa, outro mi@ esta. Cada um a sua maneira
expressa fisica e corporalmente a sua reverénciaobgeto, em uma movimentagcao
intimamente vinculada ao Dobrado, logo rapida, anbg, pulsante. A performance se inicia
em um plano relativamente longo e estatico, poréntimua, em seguida, através de trés
planos curtos e em movimento. Como se incorporassieracdo dos gestos dos congadeiros,
0 quadro treme, vacila, e os cortes se sucedensdmente, semaccords No ultimo plano
da sequéncia, reconhecemos 0 corte mais abruptquema posicdo da camera em relacdo a
D. Alzira € alterada em um eixo de quase 180° —tramudo-a de frente, olhando-nos
diretamente — e a voz de Apolinario é substitufmaum brevissimo repique de caixas.

O plano funciona como transi¢cdo para uma novacsityaem que a performance em
som direto € novamente interrompida, dessa vezgeater lugar a uma sequéncia de retratos
posados dos membros da guamdala observamos os rostos de cada um separadaemnte
primeiro plano, intercalados por uma batida deagdor um ruido gutural e pela friccdo de
um reco-reco, que se repetem em determinados cé&$ea é uma das poucas ocasifes do
filme em que a camera se detém em silencio solvmsto de algum personagem que nao
Dona Alzira. Tal como no depoimento da rainha, tagmfia dessa sequéncia, bem como a
posicdo que ela ocupa na montagem do filme, nosilplite uma aproximacdo com esses
rostos, com essas faces que também revelam umacpotgloriosa. Dessa vez ndo ha
palavras, mas apenas olhares, alguns encarandanue a camera, outros intimidados,
olhando para os lados, alguns sorridentes, oubraisdas, alguns distantes, pensativos, outros
concentrados nos sabores dos quitutes e caférderdiodos eles integrando, no entanto, um
anico conjunto, o conjunto desses homens que saemasa de manha cedo, vestindo
capacetes de fitas e flores a fim de tocar, daageantar em honra de Nossa Senhora do
Rosario, que esta no Céu, e uma de suas repressntenTerra, Alzira Martins. D. Alzira
nao esta em campo, mas ainda distinguimos a vam@dala casa, onde esses homens se
reinem em torno da mesma experiéncia; identificaosogjuitutes e o café que estavam
dispostos sobre a mesa; reconhecemos nesses plamesma “fé movedora de montanhas”
expressa pela rainha no depoimento antecedentenone flores de suas arvores para coroar

guardas, ou move homens de suas casas para sawudas.d”or meio dela, é que esses
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homens séo dotados da capacidade de reestabelseeninculo com o sagrado e, por meio

disto, transformar o mundo ao seu redor.

Sequéncia 13 Retratos dos membros da guarda de Congo, tomafi&lacoaendo os quitutes, ou
simplesmente posanda €oroacao de uma rainh20'54 a 21'20).
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Existe, no entanto, uma diferenca fundamental entnéese-en-scendo depoimento e
a desses rostos. Naquela, a proximidade da canoemaacpersonagem nao existiu pela
fotografia, mas se afirmou/confirmou efetivamerngeras pela montagem, isto é, pela relacao
daqueles planos com o conjunto do segmento (drde)fiNesta, porém, a fotografia por si ja
reivindica a proximidade entre camera e personagem,vez que estes sdo agora encarados
(aparentemente) sem teleobjetivas. A camera aganente se integrou a guarda de Congo,
filmando-a de dentro dela mesma, como se fosse magsde suas personagens. O fato de
muitos congadeiros olharem diretamente para a @égrpendo-a também em cena, é uma
evidéncia disto. Nesses retratos, talvez possameosificar um gesto semelhante aquele visto
em Antropologia da face gloriosaeem que Arthur Omar busca entrar em fase com sieso
aos quais se dirige, vibrando na mesma frequéf@apando um lugar na “roda” dos
congadeiros durante sua pausa para o café, a cgmedaz a sensacdo de estarmos
respirando o mesmo ar, de estarmos partihando smmebanquete, com todos 0s seus
sabores, cheiros e texturas. O que estd em questdom, ndo é tanto a conscientizagdo do
olhar do fotografo, que reflete sobre si mesmo réirpdo olhar que lhe é devolvido pelo
fotografado, fazendo emergir saato-mise-en-scendal como ocorre no ensaio fotografico
carnavalesco, vislumbramos nessa sequéncia, sdbyetma exibicdo, ou um exibicionismo,
do trabalho do fotégrafo, que assume a camera oo ©m buraco através do qual se V€,
mas como mascara, fantasia, a partir do qual elssté. Esse gesto também implica na
conscientizacédo de que o fotografo é visto, maseato recai menos sobre o olhar do que

sobre o corpo. Por meio dele, o fotégrafo se ttandém unperformer

A camera é uma mascara, uma fantasia. Eu vou p@arraval como um
outro. Estou me exibindo. Eu me perco nessa moltiddas ndo estou
invisivel. E um ver e ser visto. Esse elementoserovisto — é um elemento
gue considero fundamental no processo e na tédmiografica (OMAR,
2001, p. 13).

Nesse sentido, diriamos que, nessa sequéncia, araéahe Omar adquire uma
performatividade, ou uma visibilidade, em dois rHve@rimeiro, em relacdo aos congadeiros.
Através de uma aproximacao fisica, corporal, decamato direto com os rostos, a camera se
exibe para (e interage com) os membros da guaoday se estivesse comendo do banquete
junto com eles. Segundo, em relagéo ao especfadomeio de sua movimentacéo vacilante,
brusca nos e entre os planos — desde a perfordanggudacdo a coroa, em que ela se ritma

pelo Dobrado, até os retratos, em que € marcada patidas unissonas da caixa —, a camera
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se exibe (e se dirige) também para nds, como Sesgé reivindicar que busca algo além da
mera documentacao de uma forma de expressao popular

Essa reivindicacdo fica bem evidente nas imageasegseguem. Apos a sequéncia de
closes retornamos a outra performance de saudacéo a,qrem dessa vez assistimos a ela
por meio de uma montagem de campo-contracampo &uarda, ajoelhada, cantando, e a
rainha, solene, maquiando-se. Novamente ouvimosa®o em som direto, porém dessa vez
acompanhado tdo-somente pela sanfona. No Unico camh percussdo de todo o filme,
Apolinario entoa os versosO's pretinhos do Rosario, ajoelhou, sentiokso invés de repetir
esses versos, o0 coro realiza aquilo que foi orderagjoelha-se diante da coroa —, e continua
o texto dizendo:VYamos louvar o SenhbrE outra cena emblematica, na medida em que pde
em cena explicitamente uma relacdo que ao longdilde € na maior parte das vezes
fabulada apenas oralmente, a de autoridade egpidagueles que portam a coroa sobre os
demais congadeiros. O cineasta encena essa fabyacémeio da montagem, articulando
entre si imagens que provavelmente nédo foram gasvad mesmo tempo, e justapondo-as de
maneira a situar os personagens em extremos opa&osm lado os suditos, humildes,
devotos, de outro a realeza, altiva, majestosas Miaia vez, Omar aposta em intensificar, a

sua maneira, a cosmologia do Reinado, com sua osl&rhierarquia.
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Sequéncia 14 Campo-contracampo entre a rainha de Nossa Senasfdelcés, majestosa, e sua guarda de
Congo, humildeA& coroacdo de uma rainh21'21 a 21'56).
Os membros da guarda de Congo que se prostrane dlantainha ndo se colocam

apenas como seus suditos, mas também como sass filh medida em que a realeza detém
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um poder ndo apenas temporal, mas também divipoesentando os proprios santos de
devocado, ela assume a responsabilidade pela hamprosperidade e manutencdo da
Irmandade e de suas festividades. Nesse sentid@ Blzira, do mesmo jeito que as outras
rainhas do Jatoba, exerce funcdo analoga a de @tnenmca — aquela que toma conta, que da
a bencéo, que providencia, tal como a propria NBssdnora do Roséario, mae dos “pretinhos
do Rosario”.

Em Reis negroso segmento intitulado “Que graca vale a coroa®stma alguns
fragmentos de uma visita de coroa da Guarda de milnigaie de Nossa Senhora do Rosério
dos Arturos a sua Rainha Conga. Nele, também pd@w e uma articulagcdo de campo-
contracampo entre a rainha e a guarda diante dalamos o seu capitdo entoar, sem

percussdo, 0s seguintes versos:

E de vera Sa Rainha

D4 licenca, vou falar
Esse povo pede licenca
Para o Reinado comecar

Embora néo tdo sofisticado quanto o campo-contrpoa de Coroacdo — 0
enquadramento dos personagens, que nao sdo tomadosnte, mas de perfil, e a baixa
iluminacdo da cena, que foi gravada a noite, n&orexelam suas expressées de maneira tdo
intensa —, essa sequéncia convoca sentimentogyandlo que diz respeito a cosmologia dos
Reinados. Tendo em vista ser a principal respohgéretudo o que acontece ou deixa de
acontecer espiritualmente dentro dos limites dessaunidade, a rainha deve ser tratada com
humildade, respeito, obediéncia, sendo que, pdmdugue se quiser realizar nesse ambito, é
preciso antes pedir sua licenca. Numa outra segyémais uma vez pela articulacdo de

campo-contracampo, o0 capitdo entoa, sem percus3ans versos:

E S& Rainha Conga

S& Rainha que Deus nos deu
Sa Rainha olha esse filho
Que eu também sou filho seu

A relacdo matriarcal entre a rainha e os congasidica entdo bem evidenciada, e se
reitera nos cinco planos que se seguem aos vergegjuais, enquanto o capitdo puxa um
canto de pergunta e resposta em ritmo de Serragd@nRainha Conga é levada, em sua
cadeira de rodas, para dentro da prépria guardéendeiro plano, o mais longo, assistimos os
congadeiros formarem uma roda em torno da rairdragathdo respeitosamente em circulos.
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A camera, por sua vez, tomando a acdopdomge esboca untravelling curvilineo que
acompanha o movimento dos dancantes. A acdo, pérégo interrompida para ceder lugar
a mais uma intervencao narrativa do cineasta gqueanpio de uma trilha externa — os ruidos
eletrénicos que atravessam todo o filme —, nos déeuma situacdo completamente diferente,
vinculada a esta por uma associagdo essencialteemét¢ica.

Sequéncia 15 Campo-contracampo entre rainha Conga e guarda gariviique, com carater bastante
diferente. No fim, a rainha é levada para o meiguirda, rompendo com a separacao de carRsis (egros
10'28 a 11'54).
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Embora a sequéncia em questdo seja marcada petta répcessdo de planos,
constantemente atravessada jponp cuts diriamos que, sobretudo no plano descrito acima,
ela é tomada pelo sentimento de reveréncia e devggé os congadeiros tém para suas
majestades e, logo, por seus ancestrais, revedmertal comoCoroagaq as curvas de uma
temporalidade espiralada — embora sem adquirir smuoecarater de fabulagdo que temos

reconhecido em Arthur Omar.

3.6 Nobreza popular

O ultimo segmento d€oroacdonos mostra fragmentos de cortejos de majestades
(entre elas Dona Alzira), de cumprimentos de preagsentre outros eventos que se sucedem
durante a Festa Maior do Reinado do Jatoba, loge amaida de Dona Alzira de sua casa,
conduzida pela Guarda de Congo de Nossa SenhoRoskrio. De um modo geral, essas
imagens nos remetem fortemente a ancestralidadeeldattadicdoconvocando, mais uma
vez, aquele circulo fenomenoldgico em que a expeardéos viventes se (con) funde com a
dos antepassados, na medida em que o passado s&pasa do presente e do futuro — pelo
contrario, os habita. O segmento pde em cena sad¢réoda uma memdaria relativa aos povos
bantos escravizados, convertidos e transladadosca tle suas terras para a capitania das
Minas Gerais. As figuras de D. Alzira e demais edas lembram, inclusive, a iconografia
produzida desde o fim do século XVIII sobre esserdns e mulheres que mantiveram suas
praticas tradicionais de eleger, coroar e festejare rainhas entre’8i

No inicio desse segmento, ouvimos em \@z&r um canto bastante marcante,
excepcional diante de outros cantos apropriado®mrgo do filme. Em ritmo de Marcha
Grave, puxado pelas caixas, pandeiros e sanfon@saala de Congo de Nossa Senhora do
Rosario, este € um dos cantos que mais traz paramdalor de ancianidade. Os versos em
portugués moderno -Atordou no palacio da rainfia= se misturam a outros de dificil
compreensao, provavelmente reminiscentes de algatetalbantg ou de um portugués
“africanizado”. Durante sua execucao, assistimoa gaguéncia de trés planos mostrando a
performance, conduzida por Apolinario, que ante@daida do cortejo de Dona Alzira com
destino ao terreiro da Irmandade. Nela, a rainh&laksa Senhora das Mercés recebe mais

" E o caso das gravuras e pinturas elaboradas p&tasrcomo Carlos Julido, Johann Moritz Rugendean-
Baptist Debret entre o fim do século XVIII e o ieido século XIX com a finalidade de retratar ossttmes
exoticos” das terras brasileiras para a sociedamepeia. Algumas dessas imagens estdo reprodunmas
primeiro capitulo.
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uma vez as suas insignias, por meio de gestossrisodenes, executados pelo mestre de
Congo com todo o zelo e respeito devido a essetasbjinicialmente, em plano americano,

Apolinario veste Dona Alzira com seu manto. Em s#gjuajoelhado em frente ao altar da

casa da rainha (uma mesa com coroa, espadas, fletase estandarte), o0 mestre busca a
coroa com as duas méaos, movimenta-a diante de sin@inda cruz e se levanta para conduzi-
la até a rainha. A camera acompanha o movimentoasre, saindo de um primeiro plano de

seu rosto e maos para retornar ao plano americamoedtre e rainha. Diante da rainha, ele
movimenta a coroa em sinal da cruz novamente, @starpara que ela e sua filha a beije, e
levanta-a enfim sobre sua cabeca, firmando maisvema ato da coroagéo. Por fim, também

em plano americano, o0 mestre cumprimenta a raiahmeas maos, formando um sinal da cruz

com elas, abraca-lhe solenemente, e sauda-lhe cdrandeira da Guarda de Congo,

movimentando-a em circulos sobre eles proprios.

A despeito de ndo ouvirmos o som ambiente, a pedoce é mostrada de forma
relativamente integral, sem cortes que produzapsedi significativas. Os acontecimentos que
se seguem a ela, por outro lado, nos sao trazpkrsaa por fragmentos, de maneira que se
torna dificil identifica-los com tal ou qual ritdssim como a figura de D. Alzira se dissolve
em meio aos inumeros coroados do seu e de outinad®s que andam solenemente pelas
ruas ou terreiro do Jatoba durante sua Festa Masqoroprios eventos sao decompostos em
varias partes, remontadas sem que se consideres psuticularidades, integridade ou
sucessdo. De um modo geral, percebemos que os sdewentos da Festa Maior nao
adquirem tanta importancia para o filme justo nalidee em que D. Alzira ndo possui uma
centralidade neles.

O canto em Marcha Grave permanece em execucaorgsempvozver) somente até
o instante em que Alzira se afasta definitivameletsua casa, seguindo o cortejo levado pela
guarda de Congo. Numa sequéncia de trés planaspacthamos essa saida por meio de um
travelling, que mostra a rainha inicialmente em um plano @ares de costas, diante de seu
portdo; em seguida em um plano americano de freabe,seu portdo ao fundo; e por fim em
um plano geral de costas, se distanciando da capedearua afora. O canto € entédo
bruscamente interrompido para dar lugar a um sdémguee se estende por todo o segmento,
até seu ultimo plano. O siléncio, porém, nao é labsoele é todo atravessado por batidas
graves e reverberantes de uma caixa (ou algum mdmobranofone), que soam a intervalos
nao-regulares de oito a dois segundos. Produzindeefeito bastante distinto do canto, o

siléncio contribui para forjar uma atmosfera tragigenitencial, ou mesmo melancélica para
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os ritos filmados. N&do estamos mais diante daaylfgi uma rainha, mas do sofrimento de um
povo, que encontra nessa manifestacdo religiosafenme de resisténcia a opressédo de suas
atuais condicOes de vida.

Sob essa atmosfera, observamos entdo um sequéngiants americano, proximo e
médio do cortejo de Dona Alzira, junto a outra lhainpercorrendo uma rua, fazendo uma
curva e adentrando em um beco. A camera acompant@vionento do cortejo por meio de
umapane, apos unump cutsobre a tomada, segue-o com zwom in “Colorido e grave, o
cortejo segue por vielas, becos e avenidas, redebes cumprimentos e atencdo dos
devotos” (MARTINS, 1997, p. 160). Ossertsde uma majestade visitante “em procissao” e
de um dancante anfitriio manuseando uma camergréfitta realizam nossa passagem da
rua para o terreiro da Irmandade do Jatoba, noaguedrias guardas presentes a Festa Maior
se reunem para cantar, dancar e se movimentare Nesante, a montagem se desvincula das
acOes de D. Alzira repentinamente — as imagens@geguem ndo tém nenhuma participagao
dela e tampouco revelam o seu destino. Logo depaisps absorvidos em uma sequéncia de
planos dos mais variados tamanhos retratando oprouentos de promessas que ocorrem
dentro e ao redor da capela.

O cumprimento de promessas tal como realizado tobd& um rito bastante peculiar,

o qual, inclusive, ndo esta presente em qualqgta ke Reinado — pelo contrario, a do Jatoba
€ uma das poucas que mantém essa pratica. Nelgugupessoa que tenha feito um pedido
para Nossa Senhora do Rosério, S&o Benedito, Bgémia ou Nossa Senhora das Mercés e
alcancado uma graca, pode se vestir com sua comen®®, a fim de, sob 0 “peso” desses
objetos sagrados, ser conduzido por uma guardanisiou anfitrid através de uma ou mais
voltas ao redor da capela. Essa volta pode serdgité ou, dependendo do caso, de joelhos.
De acordo com Edithe Mota, “guando a pessoa dobjaeldo no chao para cumprir a
promessa, deve ser uma coisa muito séria que éia’ gapud KISHIMOTO, 2015, p.103).

Apesar da gravidade e importancia deste rito, swamtagem emCoroacéao se
desenvolve por uma sucesséo ligeira de planossendetendo sobre detalhes de suas agoes,
de seus objetos ou, quanto menos, de seus cani@séquer sdo ouvidos) — o trabalho da
camera é essencialmente panoramico, se move perantormas expressivas dessa situacao
sem explorar nenhuma prolongadamente. Uwsonz out revela uma dancante anfitria
caminhando de joelhos no terreiro @onge Em seguida, uma senhora vestida com um
manto azul nos € mostrada por tnavelling — que segue a sua frente acompanhando sua

caminhada a pé por tras de duas espadas —, semuidmtilt de seus pés até a coroa, e por
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um plano estatico aberto de dentro da capela.ifPomufn travelling acompanha, emlonge
uma jovem vestida com manto azul caminhando dégsedlentro da capela, até a sua porta,
em uma das poucas imagens que duram sobre a atdsegmento.

Osinsertsde duas majestades visitantes caminhando solenemeaiizam mais uma
passagem espaco-temporal — dessa vez, do terrare g rua. Assistimos entdo uma
sequéncia de planos de outro cortejo real. Netmaadona Alzira ndo € a Unica majestade —
0 séquito é integrado pelo trono coroado do Jatoindo um todo, desde reis de Ano, reis
Congos, reis Perpétuos, até a rainha de Santanijgérainha de Nossa Senhora das Mercés,
o rei de S&o Benedito, a rainha do Povo, e osipdas@ princesas.

De inicio, umzoom innos aproxima brevementa rainha de Santa Efigénia (Zélia
Decimira dos Santos), destacando sua aparéncialdeurai calejada. Em seguida, uma
sequéncia de planos médio, americano e proximoageingw cortejo do trono coroado do
Jatoba sob varios angulos. Primeiro, um plano mi&tioal nos mostra o rei e rainha Congo
(José dos Anjos Filho e Dona Leonor), rei e raiRbgétuos (Elpidio Candido de Medeiros e
Iracema), rei de S&o Benedito (José do Nascimerdao)ha de N. Sra. das Mercés (Dona
Alzira), rainha de Santa Efigénia (Don Zélia), enha do Povo (Maria dos Santos), entre
principes e princesas diversos. Segundo, um plarasieano frontal se foca apenas sobre o
rei e rainha Perpétuos, o rei de Sdo Beneditoanaa de N. Sra. das Mercés (D. Alzira).
Terceiro, um plano préximo lateral retorna a pasigéicial, enquadrando todo o séquito, e
seguindo-o, ao final, através de travelling por tras dos dois guardas-coroas, que fixam,
com suas espadas, o limite do cortejo. thwssfadenos leva das espadas cruzadas pelos
guardas-coroas a um por do sol filmado por de deégpostes e fios elétricos, edificios,
automoveis. Somente entdo as batidas graves ebesaptes sdo substituidas, na trilha

sonora, por um canto de Congo, em ritmo Dobradoneos versos:

A lua se escondeu atras da mata
A coroa da Rainha alumiou de prata
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Sequéncia 16 Cortejo do trono coroado do Jatoba, entre ruasiét@e concreto, seguido pelo por do sol,
entre prédios e postea ¢oroacdo de uma rainh24'16 a 25'18).
N&o se trata, porém, de um canto proveniente daése@ que o antecede, mas se

refere a outro contexto dos festejos, que nao sadenecisar. Ele surge menos como um som
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ambiente, do que como uma vaxzer gue comenta aquilo que observamos nesse segmento e
ao longo do filme. A primeira vista, sua relacée@imente com a imagem do poér do sol, a
qual se sobrepde, €, sobretudo, uma relacao deastmtde discordancia, tal como estivemos
apontando para outras situacéesCoeoacdo Dessa vez, porém, ndo se trata de um contraste
entre as fontes, os contextos de producdo do sdaimagem, mas sim entre aquilo que o
som objetivamente nos diz, e aquilo que vemos iatagiente na imagem. Enquanto os
versos se referem a lua se escondendo atras daayd#amo nos mostra o sol se escondendo
atras de prédios. Enquanto os versos sugerem uageim(e um mundo) idealmente rural,
natural, ancestral, o plano nos impde um quadrani@ realidade) duramente urbano,
artificial, contemporaneo. Diriamos, entdo, que dgato, esse equivoco entre som e imagem
reflete o estado, a atmosfera que se institui resgenento final. Apesar de o segmento ser
composto, sobretudo, pelos movimentos da camena lentre coroas e coroados (sejam
eles majestades ou pagadores de promessa), aacfadmilos personagens sobre essa insignia
nao estao postas em cena.

A diferenca do que acompanhamos durante todo e fifnincipalmente nas cenas
protagonizadas por Dona Alzirapase-en-scendeste segmento ndo aparenta estar envolvida
em uma proposta de intensificacdo do carater magidmiido a insignia real, com sua funcao
mediadora, seu poder realizador de feitos impoissi\Relo contrario, sua construcdo €
marcada pelos movimentos duros, bruscos tdevellings zooms e pansftilts por
engquadramentos opressivos— mesmo o0s quadros abeffiesham sobre a situacao filmada —,
por composi¢cdes “nuas e cruas”, as quais mostrafarde mais direta o cenario urbano de
periferia no qual aqueles eventos se desenvolvese €ortejo popular ndo se desenvolve em
um ambiente bucdlico, como alguém de fora poder&ginar, mas num espaco precério entre
caminhos de pedras e asfalto, edificacbes de gijeloconcreto, infraestrutura rastica e
metropolitana. A montagem e a trilha sonora, per\&gz, com seu ritmo grave e irregular,
reforcam a tragicidade desta celebracdo para a gutdusto, o poder, a gloria sdo
indissociaveis do sofrimento — na verdade, eleoostiui e permeia.

Percebemos no segmento @eroacdoum gesto analogo ao @Reis negroem seu
primeiro mistério, intitulado “Por que chora a c@?b mesmo que as situacdes filmadas
sejam notavelmente diferentes. Nele, acompanhadeomaneira bem resumida, um dia de
trabalho de Dona Isabel, a Rainha Conga do Estaddidas Gerais, desde sua saida até o
retorno para casa. A despeito de ocupar o cargomméastos Reinados de todo um estado,

Dona Isabel € uma trabalhadora assalariada, eng@redm um hospital, e dependente do
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transporte puablico para realizar diariamente suansa jornada. Ao longo do segmento,
porém, diversos planos fora desse contexto saesidose mostrando fragmentos de acodes
comuns do Reinado Treze de Maio de Nossa SenhoRodario do bairro Concordia, tal
como a execucao de instrumentos e cantos, o calocaanto e da coroa, entre outros.

Toda essa “polifonia” de elementos, dispostos sésnafyuia, ordem ou sentido
evidente, culmina em um plano no qual Dona IsapErentemente depois de ter chego a seu
Reino, olha para um de seus “filhos” trabalhandoafinacdo de uma caixa. O quadro
acompanha seu olhar por meio de um movimento daeedq para a direita, € um corte nos
leva a uminsert das méos desse homem puxando as cordas do tamlaser®funciona
como transicao para uma situagdo completameniatdisie tudo o que se mostrou até entdo
— um séquito de majestades de varios Reinadosateeitte postas em formagdo numa rua
qualquer de Belo Horizonte, flmado por meio de travelling enquanto o0s sujeitos se
mantém parados. Um depoimento em woer de Dona Isabel se inicia nesse plano e
continua em untlosede seu rosto mudo e pensativo, ligeiramente dd,patfando para o
extracampo (para frente e para baixo). Ela dizs$Bado o Reinado ali naquelas ruas, a gente
sentia que os antepassados que mexeram ali tandoprales escravos, também estavam
satisfeitos de ver”.

Esse segmento talvez nédo fosse digno de comepi@@onds caso nao se observasse
um infimo detalhe nelosede Dona Isabel. A direita de seu rosto, um vestigiséquito de
reis e rainhas se mantém no quadro, sobreposto aspeiho ou janela fixada a parede.
Alterada por um filtro P&B, a imagem nos remete dianeamente as duas instancias
temporais abordadas pela personagem. Por um ladtraio presente da performance ritual
congadeira, que ocorre “ali naquelas ruas” do sé&l. Por outro, convoca o passado de
seus ancestrais, “que mexeram ali também” em os#oslos, épocas, contextos. Tal como
ocorre dentro da imagem e na sua relagcdo com o plamo um todo, esses dois campos da
experiéncia nao estdo separados, mas se fundern aoira — o presente habita o passado e é
habitado por ele. O olhar de Dona Isabel ndo edtado em direcdo a imagem, mas obtemos
a impresséao de que, ao mirar o extracampo, elavestlo justamente essa sobreposicao entre

0 antes e o depois, 0 passado e 0 presente.
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Imagem 12 -Dona Isabel olhando para o extracampo, enquam@agam passada se sobrepde a preseis (
negros 4'35).

Apesar das evidentes diferencas entre 0 segmen@oiacdoe o deReis negros
ambos nos pdem diante de mistérios da coroa sobasonsideravelmente distinto daquele
gue viemos abordando ao longo do capitulo. Pama dééobjeto faustoso, de carater magico,
ela surge agora como “objeto que chora”, de catdtgico.

Por um lado, esta outra face da coroa se tornaeVisiesses segmentos justo na
medida em que a precariedade, a simplicidade, arsidade das situacdes experimentadas
pelos personagens coroados, bem como do contesitolgbano em que eles se inserem, nos
sao revelados de alguma forma — mesmo que néockaplente. EmCoroacaq a nao
diferenciacdo entre os coroados que ocupam umaduthentro da hierarquia do Reinado do
Jatoba (ou seja, as majestades propriamente ditagueles que estdo apenas a pagar suas
promessas iguala, de certo modo, esses personggensao espiritualmente diferentes
enquanto sujeitos pertencentes ao mesmo contextondeperiferia que sofre as dores da
exclusdo urbana, social, mas se glorifica por rdeialevocéo, da fé, da peniténcia. Reis
negros por sua vez, a identificacdo da Rainha Conga stadé de Minas Gerais como
“apenas” mais uma trabalhadora assalariada de ustadpole, submetida as precarias
condi¢des do transporte e demais servi¢os pubtiterecidos as camadas mais “baixas” da
populacdo, produz um efeito semelhante. Em ambosasss, sobretudo eReis negros
somos parcialmente remetidos a esfera do terrenoxdinario, do profano.

Por outro lado, o vinculo religioso da coroa comutfo mundo” é mantido nesses
segmentos, sobretudo no que se refere a relacdo osorancestrais. Nas associacdes
iconograficas que sao produzidas pela justaposigé&nbreposicdo de elementos imagéticos

e sonoros em ambos os filmes, a ancestralidadecaltsjos dessa nobreza popular esta
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fortemente implicada, convocando com ela um passastorico, mas também mitico. A
coroa “chora” pelo presente das glérias e sofrimedb Congado, mas também pelo passado
que ndo apenas engendrou, mas que habita essatprese passado da escraviddo e da
resisténcia africana, da imposicdo e da apropria@@ccristianismo, da repressdo e da
efetivacdo do poder das realezas negras. Gomoacdq evoca-se essa ancestralidade
indiretamente, tanto pelos quadros elaborados @ gkrs cortejos do trono coroado do
Reinado do Jatoba — que nos remetem a uma icorgraiduzida desde o século XVIII a
respeito desses poderes paralelos a sociedadegistscra quanto pela musica apropriada pelo
filme no dltimo plano — cujos versof “coroa do rei alumiou de prataSuscitam esses
mesmos poderes, porém em um nivel magico, esaté&twenatural. EnReis negrospor
sua vez, a voaverde D. Isabel e a fusdo de sua propria imagem cdenuan sequito de reis

e rainhas convocam essa ancestralidade explicitemEm ambos os casos, sobretudo em
Coroagég a articulacdo dos elementos imagéticos e somesdizam, ainda, um movimento
curvilineo, préprio de uma temporalidade espiradargesfera do sagrado, na medida em que
aquele presente descrito acima nao se delimitag'‘entjue vai se tornar presente e 0 que ja
nao é mais”. Pelo contrario, a maneira da perfoomaitual congadeira, essas sequéncias
com que nos deparamos sdo “o lugar do que curaitieateaindae ja é do que pode e pode
vir a ser, por sé-lo na simultaneidade da presenda pertenca” (MARTINS, 2002, p. 87).
Desse modo, apesar de destoar consideravelmesteudeutros segmentos, diriamos que o
segmento final d€oroacdoainda mantém seu gesto fabulador pelo qual inveniato as
formas expressivas do Reinado — “um povo por die’um povo que se torna outro atraves de
uma determinada experiéncia do sagrado. O ultimagodo filme, sobretudo, é bastante
embleméatico nesse sentido. O contraste entre sonmagem justo nesse “término” produz
uma fissura que ndo permite que o filme se encairemas, pelo contrario, indica sua

abertura para um devir.
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Conclusao

A propésito de uma concluséo para essa limitadexdd sobre o filmé coroacao de
uma rainha cabe abrirmos parénteses para relembrar que nga@os, ou Reinados, sao
frutos de uma histéria marcada pela exclusdo sopela intolerancia religiosa, pela
discriminacédo racial. Ao longo dos séculos em gsa® tradicdes vém sobrevivendo entre
comunidades negras, do interior ou da periferié@sas de opressao por parte do Estado, da
Igreja ou mesmo de uma sociedade civil intrinsecaen@reconceituosa tém sido as mais
diversas. Muitas delas, inclusive, ndo podem sesideradas como um passado que nao
retorna. Apesar do Estado e da Igreja hoje se ipasieminstitucionalmenteolerantes, ou
respeitosos, com essas tradicdes, muitos grupesdaiedade civil ainda seguem nutrindo e
emitindo opinides hostis, provocativas, ofensivas® suas festas, expressoes e mestres.

N&o € preciso ir muito longe. No fim de margco dé&@ propria Irmandade de Nossa
Senhora do Rosario do Jatoba — que hoje é recaleheor seu valor historico, cultural,
memorial nas mais diversas esferas (inclusive peoanismo do tombamento, detendo o
titulo de Patriménio Cultural de Belo Horizontefpi-alvo de comentérios jocosos divulgados
através da principal rede social utilizada atuabmen Facebook Os comentarios faziam
referéncia a participacado de suas guardas na aefebido Domingo de Pascoa pela igreja
catolica local — um costume que ja ocorre ha algmpo, de maneira integrada a abertura do
Reino e, portanto, ao inicio do ciclo anual do BRdm em questdo. Interpretando esse
encontro como ocasiao para “Deus” e “Diabo” comipetem o mesmo espago, 0 autor
rogava pela supressao do costume.

Publicado por um sujeito que se manifesta comasgdivlo Movimento de Renovacgao
Carismatica da Igreja Catdlica (em muito analogdNaopentecostalismo, tdo em voga nos
dias de hoje), os comentérios incidiam justo saareele que é um dos momentos mais
sagrados do ano litargico do Reinado, qual sefe sua reinauguracdo — apos um intervalo
de mais de trés meses em siléncio, os tamboreanvadt soar no Sabado de Aleluia,
dialogando com a ocasido em que os catdlicos dedanundo celebram a ressurreicdo do
Cristo. Felizmente, a resisténcia foi mais incisd@a que o ataque, e 0S comentarios
desencadearam uma mobilizacdo que envolveu comgadde varios bairros de Belo
Horizonte e municipios de Minas Gerais. Eles pastarna mesma rede social, inUmeras
manifestacdes de apoio a Irmandade, identificardseb umdashtagque (re) afirma para a

sociedade: “Somos todos congadeiros”.
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A manutencdo desses preconceitos sociais, relgiesaciais, porém, ha muito nao
Sao mais a Unica ameaca a sobrevivéncia dessg®amdConforme sugerimos logo no inicio
de nosso trabalho, o regime “presentista” engendpseda atual dindmica dos mercados e
condicionante das mais diversas esferas de nodaasgtial, contribui de inUmeras formas,
direta ou indiretamente, para o enfraquecimentsqukrecimento ou congelamento de varias
manifestacbes afro-brasileiras, justo na medida qme sdo consideradas antiquadas,
obsoletas, por um lado, ou tradicionais, enraizga@soutro.

De um lado, na medida em que o0 presente — a n@jidadnoda, a tendéncia —
concentra todas as atencdes sobre si, 0 vinculoogmessado — com 0s ancestrais — vai sendo
gradualmente esquecido, ignorado ou mesmo negdds {rativos” daquelas comunidades
que, em outros tempos, tinham essas celebracGeesekies e saberes plenamente integrados
a sua vida social — os quais eram, eles préprupare de uma memoria espontanea, coletiva,
oral.

De outro, na medida em que sao percebidas comondestam vias de
desaparecimento, essas manifestacdes vao sendanteneente apropriadas por “forasteiros”
— pesquisadores, artistas ou mesmo curiosos — @istros escritos, fotograficos e
audiovisuais destinados a compor seus trabalhodéageos, reportagens televisivas,
arquivos publicos ou privados — o0s quais sdo, p@r %z, suportes de uma memoria
produzida comalevere, logo, de natureza essencialmente registragahajdual, artificial.

Em muitos casos, presenciamos entdo apropriagc@genperalizam, que enquadram, que
simplificam as manifestagcbes em questdo, difundiomiaceitos, imagens e narrativas que
oferecem margem para sua folclorizacdo, mercaatéia ou mesmo “desapropriacdo”. Em
reflexdo sobre a metamorfose das tradicoes afilbdiras gerada por sua apropriagdo como
patriménio cultural, José Jorge de Carvalho retama famoso trecho do Manifesto
Antropofagico (“S6 me interessa 0 que ndo € meafpBugerir 0 quanto os inventarios
propostos la atras por Mario de Andrade (ndo auoa,dos expoentes dessa antropofagia
cultural) e hoje vastamente difundidos entre osidsgde patriménio podem culminar em

usurpacdes daquilo que é do outro. O autor ideatifima das formas dessa usurpagdo, por

172



exemplo, no tratamento dado pela industria do tmimmento as performances que compdem
as referidas tradic6€'s

Além de muitas vezes néo reconhecer os “nativos’tdanunidades tradicionais como
sendo dignos deoyaltiespor algum tipo de propriedade intelectual, a logleasa industria
transforma os cantos, ritmos, dangas, gestos,osbjpte, dentro das comunidades, possuiam
carater ritual, sagrado, em mercadorias a serenmeaifi@s de acordo com um padrdo de
consumo, de espetaculo. Para se conformar a eds@opa performance € adulterada nos
mais diversos aspectos, sobretudo em sua tempatalidcuja dindmica € inteiramente
modificada — do lento ao acelerado, do duradouronatantaneo, do espiralar ao linear.
Tomando como exemplo as apresentacdes de grupmdtdea popular no formato dghow

musical, o autor comenta:

A performance, em tais casos, deixa de ser simpleEmresumida ou
condensada para ser morta, por auséncia de tempadaeE o tempo

espesso, aberto e vivo do sagrado que morre. Eeoagarece para o
consumidor como canto, danca, poesia e drama itvadlcafro-brasileiro é

de fato um simulacro natimorto que assombra comdamtasma do mundo
maquinico da producédo capitalista. O pagamentosgetéculo, que sela a
compra e a garantia de um tempo de lazer para supodor branco,

significa retirar o tempo de que o artista populguase sempre negro)
necessita para exibir sua arte humanizante. O qudewa a refletir que

talvez o prépridemposeja um dos maiores patrimoénios culturais intagigiv
das comunidades indigenas e afro-brasileiras. UYra tle patriménio

ameacado justamente pela compressdo do tempo astrindcultural do

capitalismo contemporaneo (CARVALHO, 2004, p. &%9o nosso).

As reflexdes de Carvalho sobre esse produto cules@ecifico — sshowmusical —
sao aplicaveis também aquele género audiovisualititi® no inicio de nosso trabalho — os
documentéarios sociolégicos, jornalisticos e/ou ipanialistas. De maneira analoga,
observamos em varios desses documentarios umantéade mutilar, comprimir, limitar o
tempo das performances filmadas sem levar em amag@lo suas singularidades —
desconsiderando que essas performances visam @rgta@ instauracdo de outra referéncia

temporal, de carater mitico, sagrado, que se atastmesmo se opde aquela que regula as

" “Nessa antropofagia (obviamente de mao Gnica)s dissses interligadas celebram, mediante simipmips
elas mesmas ditos nacionais, seus privilégios @idos artistas das comunidades indigenas e afsddinas: a
classe que se sentiu tdo impune a ponto de podiézareessa sempre celebrada sintese cultural mste(os
tais empréstimos culturais que, com o passar dpdese tornam roubo) e a classe (que é sua cogfioua
histérica) que agora propde e executa os invest@igopatriménio cultural imaterial brasileiro senlifzar a
retirada do Estado em favor dos empreendedoresiadgs para mercantilizar, sem nenhum compromisso d
continuidade, essas mesmas tradigdes performa{iCaskVALHO, 2004, p. 7).
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praticas da pesquisa cientifica, das midias tél@ds dos Orgdos de patrimbnio. A
temporalidade produzida e experimentada nas cem@m®@o Reinado de Nossa Senhora do
Rosario dos Arturos, por exemplo, é radicalimenstirda daquela construida pelo filme
Comunidade dos Arturgikede Minas, 2014). Por melhores que sejam ascidésndo filme,

a abordagem expositiva, distanciada e controlaceakizada por documentarios como este
enfraquece justo aquilo que reconhecemos como afdm de uma diferenca (e de uma
poténcia) pela minoria posta em cena: a sobrevigéde uma tradicdo afrodescendente,
sincrética e periférica sob as formas dinamicagegeticio e da inovacdo, baseadas na
ancestralidade e numa temporalidade espiral, ¢oeal Desse modo, sua dimenséo politica
ndo emerge com toda a for¢a que o Reinado e ddaidisos “pedem”.

Como essa dimenséo politica das expressfes papelargeral, ou das tradicbes dos
Reinados em especifico, pode emergir por meio enta documentéario, sobretudo quando
agueles que as filmam sdo membros de uma classa btédca, universitaria, metropolitana,
pertencentes a outro contexto sociocultural e, ,lagmdicionados por outra referéncia
espaco-temporal? E certo que n&o ha um dnico meamos eles sdo, sem duvida, limitados,
afinal “uma coisa é participar da congada, ougatada-la” (OMAR, 1972), ou simplesmente
filma-la. As reflexdes convocadas pela propostamt@ocumentario esbo¢caram um caminho,
provisoriamente. Anise-en-scénebservada no filmé& coroacdo de uma rainhgor sua
vez, talvez tenha apontado, concretamente, outta(a)nho(s). No entanto, como ja foi dito,
a “etnografia estética” levada a cabo por Arthura®messe filme pouco se assemelha a
proposta de um cinema documentario que se readad risco do real”, em “friccdo com o
mundo”, tal como defendido por autores como JeansL.Gomolli.

Em sua oposigéo a sociedade do consumo, do esjpet@omolli defende justamente
que se represente, ou conceba, a “estranhezatersdatle, a diferenca que sobrevive no
mundo. No entanto, 0 autor sugere que, no que filma alteridade, o cineasta dirija sobre
ela um olhar em via de mao dupla, que tenha era u&b “pensar o outro”, mas “pensar que
0 outro o pensa’. Levar verdadeiramente em conta alteridade, em toda a sua dimenséo
politica, € fazer que o outro apareca como sugiiante, falante e pensante de sua propria
historia. O trabalho proposto pelo autor € ent@ie ama filmagem compartilhada, a qual se
mantenha sempre aberta para que o outro tome aagaracendo de acordo com sua prépria
mise-en-scen@sto é, suauto-mise-en-scefee, por conseguinte, dispondo seu corpo, falas,
gestos — aquilo que é visivel — de forma a nosporcontato com sua subjetividade — aquilo

que é invisivel. Em outras palavras, trata-se de
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um cinema que vai ao encontro do mundo, que segardaexcecao
irremediavel da vida dos sujeitos filmados, quaashe quando investem o
filme com o seu desejo, com o impensado de sepeEorom a poténcia de
seus afetos e com a duragdo de sua fala. Sim,téng® que 0s sujeitos
filmados mais precisam, e é esse tempo que lhesitétheamente roubado
ou expropriado pelas estratégias midiaticas e fgime espetacularizante
que invade tantos filmes (CAIXETA; GUIMARAES, 2008,33).

Dentro dessa proposta, € preciso entdo atentaragar® que € reconhecivel como a
temporalidade do outro. Contra a homogeneizacaenelngda pela dinamica dos mercados,
Comolli reivindica que o cinema documentario towisivel, entre outras questdesa
diversidade de tempos que coexistem em nossasdade® A respeito dees Espirits du
Koniambo(2004) — um de seus unicos filmes sobre uma @étée radical, gravado junto ao
povo kanaque da Nova Caledonia —, Comolli contabmiseou reter algo da temporalidade do
mundo kanaque tanto na estruturacdo da narratde “earater ciclico”, “em espiral ou em
lacos” — quanto na conducgdo da filmagem — asso@adgréprio ritmo do corpo e das
palavras filmadas”. Nesse sentido, ele aponta,etadbo, a imobilidade, a lentiddo, e a
duracado dos planos como formas atraves das quaidezaporalidade foi posta em cena. Para

ele,

essas maneiras de fazer opdem-se fortemente aweréginético do cinema
espetacular. O espetaculo é avido e impacienta)daeem tempatifme is
money, ele ndo escuta, ele ndo espera. O cinema pade daatamente o
contrdrio: tomar todo o tempo, voltar sobre o nmtigsperar e recomecar
(COMOLLI, 2004, p. 160).

Confrontando o objeto de nossa pesquisa com esstexdes/proposicoes,
vislumbramos ao mesmo tempo coincidéncias e didocrds entre os efeitos gerados por
cada um. Por um lado, reconhecemos que o filme rtleuAOmartambém adere a uma
temporalidade curvilinea, prépria das experiénitiasdas. Por outro lado, ele se desenvolve
sob um ritmo em quase tudo oposto aquele propast€pmolli — essencialmente inquieto,
acelerado, fragmentado. Sua camera recorre fregmente a movimentos deoom
travelling, pan, sua montagem se articula quase toda em cincaodefadesjump cuts short
cuts uma trilha sonora externa intensifica e expliciteontrole que se impde aos elementos
de base documental, livremente recortados, moddi&a justapostos, sobrepostos, e
associados entre si. No entanto, a tradicdo, agsaseas experiéncias filmadas aparecem com
todo o seu potencial fabulador, (re) instauradansformador, na medida em que, por meio

delas, os personagens e toda a configuracao etgraporal ao redor deles se tornam outros
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de si mesmos, ndo sendo identificados tado-somente pgerformersda cultura popular, mas
como verdadeiras rainhas, capitdes, mestres (&é)afo(as) da capacidade de se relacionar
com ancestrais, santos e divindades, de agenciagres e/ou de se elevar a estados
superiores de consciéncia. Desse modo, o outradiinpor Arthur Omar também se afirma
em sua diferenca, sobrevivéncia, resisténcia, assmo o mundo ao qual ele pertence — uma
comunidade negra de periferia — emerge com todaaadsnensao politica, cosmoldgica,
racial. Estamos bem distantes, assim, do sistemanadetagem espetacular tal como
reconhecido por Comolli nas “ficcdes” do jornalisiedevisivo, entre outros produtos das
grandes midias.

A despeito das diferencas entre 0 pensamento deolCmna estética de Omar,
Coroacaopoderia ser lido como um daqueles “filmes-monstdal como concebido pelo
autor francés —, pois “circula entre os dois papestos da ficcdo e do documentario, para
entrecruzé-los, entrelacar seus fluxos, invertgfbze-los rebater um no outro” (COMOLLI,
2008, p. 90).

Mais uma vez a figura maior do vai-e-vem. Esse memito oscilatério

parece regular toda gravitacdo cinematogréficaoximidade e distancia,
cheio e vazio, luz e sombra, todos sdo casais toglgue ndo podem existir
sem o conflito, porque, no cinema, € precisamelgeqee faz a ligacéo
(COMOLLI, 2008, p. 94).

Tendo “uma cabeca de Meliés sobre um corpo de Lreini€oroacdoé certamente
um filme hibrido — entre a ficcdo e o documentasiogal e o imaginario. Nao nos referimos,
porém, ao hibrido estéril das narrativas das gsanddias, mas sim a um hibrido em devir e,
logo, fértil — que se fecunda pela realidade filmakluito de seu hibridismo, inclusive, é
desdobramento de uma fecundagéo pelas formas taisplr outro em questao, na medida
em que ele se torna outro de si mesmo, sendo tadai de toda identidade substancial
possivel. Esse devir aparece justo pela dupladahalde filme e personagens, a qual, porém,
se constréi menos por sua palavra oral — deferelificamente por Comolli — do que por
suas expressodes faciais, corporais, plasticasramncinéticas — focadas obsessivamente por
Omar.

Fica claro entdo que a proposta estética de Amar ndo inviabiliza que seus
filmes traduzam a experiéncia do outro sem redua-l“enquadramentos” — mas sim o
considerando em seu devir —, tal como se recontracimes mais “adequados” a proposta

reflexiva de Jean-Louis Comolli. Essa traducdoentanto, ndo se realiza tanto por meio de
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um encontro dialdgico, interativo entre cineastpeesonagens — marcado, sobretudo, pela
proximidade da camera, pelo som direto e pela doraps planos —, mas sim por meio de
uma fabulac&o nado verbal, sensorial — produto destigacdes livres sobre a matéria de base
documental. A afetacdo das operacdes do filme gmkncia, pela singularidade, pelo devir
desse outro ocorre, sobretudo, através de um h@bzdm as imagens e sons de base
documental em sua materialidade — em suas textfwamas, movimentos —, que se
desenvolve como uma fecundacdo entnese-erscene — suas tomadas, articulagdes,
montagens — éormas expressivas, sensiveis, materiais congagleiraeus rostos, corpos,
objetos, sons, movimentos.

Nesse sentido, diriamos q@oroacdondo apenas “considera” ou retém algo da
temporalidade espiral propria as experiéncias dpada do Reinado do Jatoba, mas a
incorpora em sua propria estrutura, na medida eensguconstréi de acordo com a mesma
dindmica da repeticdo e inovagdo. O movimento ascib executado pelo filme entre
recursos, formas e efeitos que se tencionam entre combinando, associando, (con)
fundindo quadros proximos e distantes, sons lo@isxternos, planos-sequéncia e
instantaneos — desenha o tracado curvilineo de aire-vem entre fragmento e duracéo,

distensao e instante, experimentagéo e convencao.

*kk

De certo modo, as varias formas de ameaca a swvéneia das tradicbes dos
Congados, ou Reinados, se referem todas elas,germalmedida, a um desrespeito, a uma
intolerdncia contra 0 seu espaco e, principalmesdae, tempo sagrado, ancestral, césmico.
Naquele comentario hostil dacebooksobre a presenca das guardas do Jatoba dentneede u
festa catodlica “oficial” era (também) sobre questde espaco e tempo de que se falava. O
autor do comentario ndo suportava a ideia de quexpiessées de um Reinado pudessem
compartilhar o0 mesmo lugar e momento que a celébrd@ Pascoa. Ele obviamente ndo
considerava que aquele momento era tdo (ou at§ ssgsado para 0s congadeiros quanto
para ele. No que ridicularizava o acontecimentogaiestao, ele também ofendia a propria
ocasido da Abertura do Reino — o ciclo ritualistgpee com ele se inaugura, a “outra
referéncia temporal” que com ele se instaura, eaatédarrativas miticas na qual ele se
fundamenta. Em outras palavras, a ofensiva seiain@o apenas aos sujeitos que estavam

presentes naquele lugar e momento especificos,tandsm aqueles que, por geracdes e
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geracoes, atuaram de maneira igual ou semelhanpassado — afinal, conforme os filmes
analisados nessa pesquisa sugerem para nos, asr@erées rituais congadeiras trabalham
no sentido de refazer, a cada vez, a ligacao eeates e ancestrais, espiritos, divindades.
No segundo capitulo dessa dissertacdo, abordanwmeerbente o segmento de
Coroacdono qual o mito de origem dos Congados — qual sejda aparicdo de Nossa
Senhora do Rosario para a comunidade negra esmtlavizé narrado pela vozerde Leda
Martins e “complementado” por um depoimento de rdlMartins. A analise desse segmento
nao foi mais bem desenvolvida somente porque o mesim adquire tanto destaque do ponto
de vista do recorte tedrico-metodoldgico que preps para esse trabalho. No entanto,
reconhecemos nele um dos momentos mais belosw® filjustamente no que diz respeito ao
seu gesto de afirmar a beleza de uma poténciassepmelo mundo e pelo “outro” filmado.
Estamos nos referindo a passagem do depoimentcoda Blzira para uma sequéncia de
varios planos fechados sobre rostos de congadéirtaa da protagonista se detém sobre o
instante em que, dentro da narrativa mitica, osambgyueiros retiraram Nossa Senhora do

Rosario das aguas do mar e a puseram sobtarabor.

Quando ela tava quase acabando de sair do mapegasam ela assim 6...
Pegaram ela assim com aquele carinho, com aquekedoy levou e colocou
em cima do tambor. Entendeu? Entdo em cima do tafbssa Senhora do
Rosario esta sentada! Bonito né?

A ultima frase -Bonito né?- é dita em lagrimas, as quais brilham timidamerdate
de uma camera a um s6 tempo distante e proxim@vets vacilante. Ainda sobre o plano de
Dona Alzira, um canto irrompe, puxado por um salstrespondido por um coro da Guarda

de Mocambique de Nossa Senhora do Rosério do Jatxdlamando:

O que coisa bonita que eu vejo agora
E o Rosario de Nossa Senhoral!
O que coisa bonita que eu vejo agora
E o Rosario de Nossa Senhoral!
E o Rosario de Nossa Senhoral!
E o Rosario de Nossa Senhoral!

Em ritmo Serra Acima, tocado por caixas e patangpmeanto segue em voxer
através de uma sequéncia de varios planos fechgqusnos mostra, inicialmente, um
estandarte de Nossa Senhora do Rosario “sentallcg amtambor— reiterando a afirmacao

de D. Alzira — e, em seguida, faces de reis, rainlcapitdes e aprendizes do Reinado
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ocupados em diversas atividades dentro de suaacapelinculando a beleza desses
personagens a beleza da prépria santa e de sew.rosa

Conforme sugerimos anteriormente,tambor € um dos principais elementos da
reversao simbdlica operada pelos negros escrasotedia situacdo de opressao a qual foram
submetidos pelos dominadores brancos — qual segig Bnposicdo ndo apenas de uma
condicdo social injusta (a de escravos), mas tandemima religiosidade que nédo a sua (a
catdlica). No passado, foi por meio do tambor @eejnvés de aceitarem passivamente as
novas crencas, valores e doutrinas, aqueles sujatorporaram-nas ativamente a sua propria
cosmologia, apropriando-se delas de tal maneiraagpencipal santa da nova religido — a
Santa Maria, invocada como Nossa Senhora do Rosa@xou de ser “dos brancos” para
ser “dos negros”. No presente, esse instrumentestiat sagrado promove a unido de
familias, comunidades, irmandades em torno de wwagdo, uma experiéncia religiosa afro-
brasileira que é também uma resisténcia sécioigmliiegra — contra 0os tempos da excluséao,
da intolerancia, do preconceito, mas também camttampo do mercado e, até, contra o
tempo do patriménio (com sua memoria registradd@nal, € por meio desse instrumento,
executado em determinados ritmos, acompanhadogtemanados cantos, dancas e gestos (a
sua memoria espontanea) que essas irmandadesanstama temporalidade curvilinea, na
gual o passado do mito, dos ancestrais se fungeesente do rito, dos viventes — reunindo
“0 antes e o depois num devir, ao invés de sepafdDELEUZE, 1990, p. 188).

Violentada pela discriminacdo, negada pelo mercado, (muitas vezes)
incompreendida pelo patrimonio, essa temporalidhilsagrado emerge e@Goroacdocom
toda a sua poténcia (re) instauradora de uma fartrea de perceber, sentir e estar no mundo.
Por meio dela, entdo, o filme soma na resisténegtadminoria socio-politica contra 0s
esteredtipos, a indiferenca, a desapropriacaoamas, inclusive, que essa resisténcia aparece
em seus varios segmentos com uma intensidade analpgela que reconhecemos nas
inUmeras manifestacdes feitas Hacebookem apoio a dignidade do Reinado do Jatoba. A
articulacédo de sons e imagens desenvolvida ao Idogblme — a exemplo da sequéncia
descrita logo acima — bem poderia ser relacionada @hashtagusada na rede social. De
certo modo, ambas parecem afirmar uma diferencaua goténcia — para o0 mundo: “Somos

todos congadeiros”.
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