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A arte.

Somente a arte, esculpindo a humana méagoa,
Abranda as rochas rigidas, torna agua

todo o fogo teldrico profundo

e reduz, sem que, entanto, a desintegre,

a condicao de uma planicie alegre

a aspereza orografica do Mundo!

Augusto dos Anjos



AGRADECIMENTOS

A CAPES por possibilitar o aporte financeiro necessario para a minha pesquisa durante
esses quase dois anos.

A toda equipe do PPGMLS, pelo trabalho, cuidado e profissionalismo.

Ao Criador, que com Seu folego de vida, me trouxe até aqui e aos bons amigos
espirituais, que me ajudaram a levantar todos os dias e me deram sustento e coragem
para pensar, questionar realidades, propor e acreditar em novas possibilidades.

A minha querida amiga, professora e orientadora Milene Gusm&o por ter acreditado em
mim e em minha proposta, pela paciéncia na orientagdo e incentivo que tornou possivel
a conclusdo desta dissertacdo e mais ainda por estar presente desde o comego quando 0
Cinema era apenas uma ideia, possibilitando que mais este sonho fosse realizado.

A minha mainha, dona Cida, por sua capacidade de acreditar e investir em mim.
Mainha, seu cuidado e dedica¢do deram, em muitos momentos, a for¢a para seguir.
Agradeco o café e o ovinho frito com tempeirinhos que ajudaram a me nutrir nos
momentos que nao saia da frente do computador.

A Alba Liberato, pela digna proposta de vida pautada na arte, pela memoria
possibilitada a partir de seus relatos que enriqueceram este trabalho.

A Chico Liberato por ter me possibilitado o encontro com o cinema de animacao e ser a
grande inspiracdo para o meu trabalho académico.

A professora Salete de Souza Nery pelas aulas na pds-graduacdo que serviram de base
para essa dissertacdo e que alimentaram mais ainda os meus questionamentos e por té-la
mais uma vez na banca examinadora.

Ao professor Paulo Henrique, por seus ensinamentos importantes ao longo das minhas
atividades e producdes na graduacio. E vm prazer té-lo na banca examinadora.

Aos meus amigos e amores Fagner Santos, Marcio Arnaut, Elka Melo, Claudia
Sampaio, Patricia Bispo, Rosa Aurish, Marcio L6bo, Simone Bispo e Clauber Barros
pelas alegrias, tristezas e dores compartilhadas. Com vocés, as pausas entre vm

paragrafo e outro de produ¢@o melhora tudo o que tenho produzido na vida.



Vi

RESUMO

A presente dissertacdo apresenta 0s resultados da pesquisa sobre a trajetéria de
Francisco Liberato de Mattos, mais conhecido como Chico Liberato, artista plastico e
cineasta baiano, diretor do primeiro longa metragem de animacéo realizado na Bahia
em1984, Boi Arud. No intuito de compreender quais aprendizados sociais e imagens de
memoria possibilitam uma conexdo entre elementos que se estabelecem nas imagens
pictéricas estdticas e que, por conseguinte, se perpetuam em suas imagens em
movimento, buscou-se interpretar quais interacdes sociais sdo recriadas em sua
narratividade e plasticidade imagética que puderam indicar permanéncias na transi¢do
de sua expressdo estatica para 0 movimento do cinema de animacao. O percurso tedrico-
metodoldgico esta estruturado em um dialogo entre o conceito de memoria social de
Fentress e Wickham e o estudo da trajetoria social de Chico Liberato, consoante as
consideracbes de Norbert Elias. Posteriormente, foi realizada uma investigacdo das
obras plasticas a partir das consideragdes de Rodrigo Vivas e Aby Wargurg, com
analises artisticas das imagens e de suas possiveis pré-formacdes imagéticas. Por fim,
foram empreendidas também, analises estruturais filmicas segundo os preceitos de
Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété possibilitando o entendimento da complexidade
mnémica que atua nesse processo criador cinematografico do artista e que se mostra em
um jogo de permanéncias e de alteracfes constantes. Finalizamos o trabalho com uma
possivel inferéncia acerca de um olhar pedagogico presente no cinema de animacéo de
Chico Liberato.

PALAVRAS-CHAVE: Memoria. Chico Liberato. Imagens. Cinema de animacao.
Criacao.
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ABSTRACT

This dissertation presents the results of the research on the trajectory of Francisco
Liberato de Mattos, better known as Chico Liberato, a plastic artist and film director
from Babhia, director of the first animated feature made in Bahia in 1984, Boi Arua. In
order to understand which social learning and memory images enable a connection
between elements that are established in static pictorial images and which are therefore
perpetuated in their moving images, we sought to interpret which social interactions are
recreated in their narrativity and plasticity that could indicate permanences in the
transition from its static expression to the movement of animation cinema. The
theoretical-methodological path is structured in a dialogue between the concept of social
memory of Fentress and Wickham and the study of the social trajectory of Chico
Liberato, according to the considerations of Norbert Elias. Subsequently, an
investigation of the plastic works was made based on the considerations of Rodrigo
Vivas and Aby Wargurg, with artistic analyzes of the images and their possible imaging
pre-formations. Finally, structural film analysis was undertaken according to the
precepts of Francis Vanoye and Anne Goliot-Lété, making possible the understanding
of the mnemic complexity that acts in this cinematographic process of the artist and that
shows itself in a game of permanences and constant changes. We conclude the work
with a possible inference about a pedagogical look present in Chico Liberato's
animation cinema.

KEY WORDS: Memory. Chico Liberato. Images. Animation film. Creation.
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Introducéo

Tive o0 primeiro contato com o artista plastico e cineasta Chico Liberato no ano
de 2006, quando este esteve em Vitoria da Conquista BA ministrando uma oficina
gratuita em artes contemporéneas. Essa oficina fazia parte da etapa anterior de um
projeto pioneiro desenvolvido pela Fundacdo Cultural do Estado da Bahia, que visava
estabelecer uma conexdo entre os artistas plasticos regionais e os SalGes Regionais de
artes Visuais® que iriam acontecer posteriormente em toda a Bahia. O sentido era o de
fomentar a participacéo e fornecer informagdes sobre o fazer pléastico contemporéneo e
seus desdobramentos imageéticos pautados em técnicas diversas. As atividades tinham
em sua operacionalidade central muito mais do que apenas fornecer informacdes
técnicas de producdo de imagens, mas a clara representacao a partir desse entendimento,
dos conceitos que as obras poderiam abarcar para fazerem parte da proposta conceitual
dos Saldes.

A abordagem da oficina estava praticamente toda voltada ao cinema de
animacdo - as artes plasticas vinham como a matéria prima da expressdo animada, na
proposta da oficina de Chico Liberato. Durante esse breve contato com Liberato, pude
compreender, conforme sua concepc¢do, as variadas possibilidades de expressdo das
artes contemporaneas, como se opera a realizacao de videos-arte, o entendimento da arte
sob o prisma de uma dimensdo conceitual e critica e a ideia de que uma obra de arte
deveria ser mais valorizada pelo seu processo de criacdo do que necessariamente por
conta do resultado estético. A intencdo era ndo sé contemplar a natureza estética da peca
artistica, mas, principalmente, refletir sobre ela de modo subjetivo e conceitual.

No processo de aprendizado tivemos acesso a algumas técnicas €, com essas

informacdes, elaborei um ensaio inicial em stopmotion.? Alguns meses depois, por conta

! 0s Salges Regionais de Artes Visuais foram promovidos pela Fundagdo Cultural do Estado da Bahia -
FUNCEB desde 1992 com o objetivo de incentivar e valorizar a producdo em artes visuais no Estado.
Nestes 16 anos de Saldes, foram realizadas mais de 30 mostras que contribuiram para a divulgacdo do
trabalho de artistas baianos, incentivaram o dialogo e o intercdmbio na &rea e proporcionaram um maior
acesso da populagdo a producgdo contemporanea em artes visuais da Bahia. Nos dltimos dois anos de sua
existéncia, através do Edital Saldes Regionais de Artes Visuais, que teve 275 propostas inscritas e 180
selecionadas, a Fundagdo Cultural realizou seis mostras, premiando 43 artistas de diversos Territorios de
Identidade da Bahia. As mostras aconteceram em Juazeiro, Feira de Santana, Jequié (2007), Alagoinhas,
Vitdria da Conquista e Itabuna (2008) e tiveram um publico de cerca de dez mil visitantes.

Stop Motion ou quadro-a-quadro é uma técnica de animacdo muito usada com recursos de uma magquina
fotografica ou de um computador. Utilizam-se modelos reais em diversos materiais, sendo os mais
comuns a madeira de arvore que tenha troncos e a massa de modelar modelos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Anima%C3%A7%C3%A3o
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dos conhecimentos e estimulos adquiridos na oficina, desenvolvi alguns conceitos para
um trabalho plastico contemporaneo e produzi um video-arte intitulado Causa
Mortis (2006) - que considero meu primeiro curta de animacdo. Trata-se de uma
animacao experimental em stopmotion de massinha e recortes fotogréaficos, que realizei
literalmente no quintal de casa, com massa de modelar, equipamento fotogréfico
amador e um tripé improvisado; minha auxiliar foi uma amiga e também participante da
oficina — a artista plastica Potira Maia, que colaborou na captacdo das imagens,
enquanto eu manipulava a escultura maleavel de duas “pernas” que era as personagens
ou elementos principais do meu trabalho. O curta foi inscrito como video-arte no Saldo
Regional de Artes Plasticas da Bahia e, para minha surpresa, foi premiado. A premiacao
foi convertida em um equipamento fotografico semiprofissional. Posteriormente, fiz
diversos experimentos audiovisuais sem grandes pretensdes, ja ciente de que ainda
precisaria adquirir muitos conhecimentos e que, possivelmente, nas condi¢cdes em que
me encontrava, jamais seria possivel avancar nesta area no interior da Bahia. Entdo,
continuei ofertando oficinas de desenho e pintura que ministrava desde 2002 e
participando de inGmeros projetos musicais e teatrais que faziam parte de minhas
atividades na época.

Finalmente, em 2011, ingressava em uma nova graduacdo que viria a dar sentido
a todo o meu percurso artistico - o Bacharelado em Cinema e Audiovisual da
Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia — onde pude aperfeicoar técnicas, fazer
outros experimentos mais consistentes em animagdo que geraram em quatro anos: trés
prémios nacionais, dois baianos, um internacional e dois editais em cinema de
animacao, sendo que um deles ainda em processo de finalizacdo - um experimento em
memoria e cinema de animacdo intitulado: Do que lembro, do que esqueci, do que me
contaram e eu inventei. Além da participacdo em diversos festivais e mostras de cinema
baianos, nacionais e alguns internacionais.
Como se pode perceber, mais de dez anos depois, a passagem de apenas uma semana de
Chico Liberato pela cidade, continuou reverberando, tanto em minhas escolhas
profissionais posteriores e ainda em desenvolvimento, quanto em minha propria
trajetdéria como pesquisadora, a ponto de tracar um estudo na pés-graduacdo em

Memoria: linguagem e sociedade, que tem como objeto estudar a sua vida e obra, nesta
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pesquisa intitulada: Memoria, imagens e criacdo no cinema de animacdo de Chico
Liberato.

Antes disso, em 2013, realizei uma entrevista com Chico Liberato em Salvador-
BA, durante o Panorama Internacional Coisa de Cinema, na ocasido era graduanda do
curso de Cinema e iniciante em outra pesquisa liderada pela prof. Dra. Milene
Gusmao desde 2011- Circuitos alternativos de exibicdo: um mapeamento a partir das
politicas de incentivo para cineclubes, mostras e festivais de cinema na Bahia
contemporéanea, do qual eu fazia parte como integrante. Minha viagem, na ocasiao,
aconteceu no intuito de participar do Panorama em Salvador e Cachoeira, e entrevistar
realizadores, como o cineasta e coordenador geral e curador do evento: Claudio
Marques. Mas, quando encontrei Chico e Alba Liberato no sagudo do evento, ndo
poderia deixar escapar essa oportunidade, pois ja tinha uma aproximacao e interesse em
suas obras, além da clara intencdo de estuda-lo. Em 2017, essa pesquisa e estudo da vida
e obra de Chico Liberato se torna possivel.

Nesse periodo de dois anos do mestrado, tive a oportunidade de entrevistar
Chico Liberato e seus familiares em trés situacGes distintas e em momentos peculiares, e
uma dessas, se destacou de forma singular, pois a aproximagao possibilitou alguns dias
importantes de hospedagem no sitio dos Liberato. Exatamente nesse ambiente onde o
artista cria e suas memorias estdo em todos os lugares, pude vivenciar e coletar dados,
materiais e histérias desse multiartista e sua obra. Momento este que gostaria de me
deter mais demoradamente, sobretudo por conta do ultimo dia, onde um relato mais
detalhado se faz necessario.

Apdls uma vivéncia de quase cinco dias no sitio dos multiartistas, Chico e Alba
Liberato, pude compreender alguns dados importantes para minha pesquisa que serdo
evidenciadas no decorrer desta dissertacdo. Alba Liberato abragou a ideia de
relembrarmos essas memorias que foram se fragmentando no tempo, e que se
materializaram como um quebra-cabecas que tinhamos que montar; ja outras surgiam
encaixados na teia emaranhada de sua memoria.

Os objetos diversos espalhados pela casa se tornavam alvo de uma verdadeira
expedicdo arqueologica - abriamos gavetas, caixas antigas, fitas cassetes, folders, livros,
fotografavamos e analisdvamos pinturas espalhadas pela casa. NOs escavamos esses
espacos de memoria, literalmente! Mas Alba aguardou o ultimo dia de minha estadia
para que, pudesse surpreender-me. Com uma voz potente, tipica de sua natureza

comunicativa, disse: “Uma surpresa! Vocé verd! Vem aqui comigo no quintal”. Chico a
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essa altura, aceitando sua esposa como a guardid-mor de suas proprias memorias,
apenas dizia todas as vezes que questionado “— Quem se lembra dessas coisas é Alba,
pergunta pra ela.” E eu perguntava.

Dirigimo-nos para o fundo da casa, andamos alguns metros, passamos por
algumas arvores centenarias, vegetacdes e arbustos, como se tivessem sido deixados ali
para crescerem livres. Chico, sempre gentil, me avisava de uma pedra ou outra pelo
caminho, me conduzindo pela trilha que deveria tomar. Alba ja se encontrava distante
da porta azul que separava o quintal da mata quase virgem de seu sitio. Fomos
descendo um morro de declive consideravel, um pouco escorregadio e o caminho se
tornava ainda mais emaranhado. Alba entdo disse — “-Essa camera filma?” “— Sim”,
disse eu timida, pois ja comecara a filmar desde muito antes, para ndo perder nada da
“surpresa”. Entdo ela disse: “- Quando fizemos Boi Arué®, foram pintados milhares de
acetatos®, guardei algumas sequéncias, mas o restante tivemos que descartar, ento,
enterramos VAarios desses acetatos como contentor das bananeiras que iam sendo
plantadas na encosta; depois de mais de 30 anos uma dessas bananeiras caiu, e proximo
daraiz, surgiu algo que nem lembravamos mais, sequéncias e mais sequéncias de
acetatos de alguns dos nossos filmes enterrados ali. Veja s6 a surpresa! J& desenterrei
alguns aqui, mas tem muitos outros ainda, vou tentar cavar aqui, para desenterrar e vocé
ver”. E entdo, com os olhos baixos e agachada, comegou a cavar ali e acola, até que
encontrou parte do tesouro enterrado diretamente da terra, sem caixas ou recipientes que
pudessem manter a sua integridade.

Na primeira parte dos acetatos desenterrado, era possivel ver uma das sequéncias
iniciais de Boi Arua - quando o personagem principal, Tibarcio, chega a sua casa e sobe
uma escadaria cinza e branca, como em um jogo de xadrez. Podiamos observar os tracos
perfeitos pintados a méo e as botinas marrons e robustas do vaqueiro ainda com marcas
das pinceladas. Realmente uma grande surpresa arqueoldgica! O restante dos acetatos,
estavam envoltos a muita terra umida que Alba puxava com bastante vigor “— Vamos

levar 14 pra cima e lavar, para poder ver melhor”, disse ela. E Chico, entdo, como se

% Primeiro Longa de Animacéo de Chico Liberato finalizado em 1984

* 0 acetato (ou folhas de acetato) é um material translcido e transparente na qual sdo tragados 0s
desenhos dos artistas animadores. Ele deu ao animador a possibilidade artistica de criar personagens sem
a preocupacdo impendente com os cendrios. Esta liberdade possibilitou um trabalho mais atencioso do
artista tanto para os personagens quanto para os cenarios. O acetato viabilizou a utilizagdo de planos entre
0S personagens e 0s cenarios e intensificou a ilusdo de profundidade.
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vagasse em seus pensamentos completou “— Correram 0 mundo esses ai.. Primeiro,
fizemos a filmagem” ent3o Alba retrucou rapidamente “- Eles ndo correram o mundo,
vieram direto pro quintal; quem correu o mundo foi o filme né?” E Chico disse “~Sim,
mas ndo é também o filme? Alba, “— E.... também o filme.”

Fiquei atenta, em siléncio, filmando a discursdo em torno da materialidade de
Boi Aru&. Nesse sentido, os acetatos seriam a causa material do qual é feito a esséncia
do filme animado, e que determina a finalidade das coisas existirem e serem como s&o.

Eles s&o a memaria impressa dos gestos pictoricos e plasticos que criaram as condigdes
e asseguram a realidade do filme exibido - da existéncia filmica. O filme poderia ser a
imagem virtual projetada na tela, mas para Chico Liberato poderia ser também a
materialidade daquilo que o produz. Posteriormente, quando separdvamos alguns dos
acetatos em sequéncia em uma grande mesa disposta do lado de fora da casa, Chico
passou por mim despretensiosamente e disse “- olha ai 0 Boi Arug, dava trabalho pintar
um por um desse viu menina!” E entdo, pegando umas das sequéncias disse “— Essa
cena aqui é o Tiburcio descendo do cavalo... Uma beleza de filme!”.

ApoGs essa breve insercdo, voltemos ao nosso momento arqueoldgico anterior.
Com o debate aparentemente finalizado ali mesmo, Alba subiu rapidamente o caminho
ingreme, tendo em maos Vvarias sequéncias de acetatos. Minha curiosidade se ampliava a
medida que subiamos de volta a casa; ja familiarizada com a mata, acompanhava a
subida de Chico, que trazia também alguns acetatos e se queixava dos insetos que o0
atormentava com picadas em seus tornozelos. E como se quisesse afirmar de uma forma
mais incisiva os seus pensamentos, repetiu: “-Aqui nesses acetatos estd uma beleza de
filme viu? ”

Entramos direto na lavanderia que fica ao lado do estidio onde Chico Liberato e
sua pequena equipe pintavam os acetatos na década de 1980. Alba segurava uma bacia
enorme de aluminio e colocava os acetatos para serem lavados. Fiquei preocupada com
a integridade do material, certamente o processo de limpeza daquelas preciosidades
teriam de ser realizadas de uma forma mais técnica, mas Alba, destemida, abriu a
torneira em sua maior poténcia enquanto passava a mao para retirar a terra mais espessa
que os cobria. Véarias sequéncias iam aparecendo, a medida que a dgua ia desfazendo os
nos de lama incrustrados nos acetatos. Nascidos daquela lama, podia-se ver a sequéncia
inicial da Cavalhada; outra de Tiburcio olhando para os lados, tentando avistar o boi que

estava em sua propriedade; uma da cozinha e alguns cenarios de cenas diversas;



17

finalmente eis que surge umas das sequéncias iniciais, onde uma personagem, dona
Durvalina, aparece de costas. Alba em meio a uma grande emogao, diz “— ohh 6 que
lindo. Olha ela! Minha Roxa Preta , eu sei que ndo vou la! Olha ela ¢! Durvalina... Dona
Durvalina, olha ela aqui toda...Uma atras da outra! Tem tudo!® Uma sequéncia inteira
aqui...Uma arqueologia do Boi Arué... Dona Durvalinha foi a cozinheira que cantava a
cangdo: Minha Roxa preta eu sei que ndo vou &/ Minha Roxa Preta, eu sei que néo vou
la/ Vou botar meu coracéo no chdo pra meu bem passar/ Vou botar meu coracado no
chdo pra meu bem passar.”’Apo6s cantar a cangdo, Alba continuou a limpeza dos
acetatos, silenciando-se durante longos minutos.

Final de tarde, eu, Chico e Alba Liberato, dirigiamo-nos a busca de uma pintura!
Quem sabe, mais uma que pudesse de algum modo oferecer indicios que auxiliassem a
nossa pesquisa, um ultimo vestigio da memaria de mais um capitulo da vida e obra de
Chico Liberato. Eis que o encontro aconteceu, mas, ndo da forma como imaginavamos,
nada pudemos somar de novidade ou complemento a nossa pesquisa. O mais
interessante aconteceu logo depois, quando eles gentilmente me conduziram até a
rodoviaria. Alba seguia na dire¢do e Chico batucava com uma das maos o estofado do
Fiat grafite e batia palmas em ritmo de samba uma versdo da musica “Na Volta Que o
Mundo Da” — que tem um trecho assim: “Agora aprendi porque o mundo da voltas.
Quanto mais a gente se solta. Mais fica no mesmo lugar.” Uma cena perfeita de
despedida, com trilha sonora e tudo mais. Eu estava me despedindo, mas permanecia
naquele mesmo lugar.

Com essa experiéncia, intensificou-se, para mim, a importancia de estudar,
contar e possibilitar também a outros o contato com esse artista e sua criacdo, qual seja,
0 cinema de animacdo da Bahia. Isto porque, sua trajetoria fica ainda mais interessante
quando se destaca algumas particularidades desse modo de fazer cinema. Afinal, o
préprio cinema de animacdo tem também sua histéria e ndo se configura como um
produto artistico homogéneo. Seus fazedores escolhem técnicas e procedimentos
diversos na elaborac@o das suas producdes. A palavra “animagdo” vem do verbo latino
“animare” que significa “dar vida a” e so passa a designar imagens em movimento no
século XX (BARBOSA , 2002, p. 28). A animag&o esta inserida no conjunto das artes
visuais e tem no movimento a sua razédo de ser, o seu foco principal. Isso fica explicado

nas palavras de Rudolf Arnheim: “o movimento ¢ a atracdo visual mais intensa da

> Referindo-se a sequéncia da cena completa de dona Durvalina, dentro da bacia.
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atencdo” (ARNHEIM 1986, p. 365). Talvez por esse motivo, encontramos, ao longo da
historia da arte, 0 desejo atavico do homem em animar as suas criaturas (BARBOSA,
2002, p. 29). O pintor e animador britanico Norman Mclaren traz-nos uma definicéo de
animacao que reitera a ideia de que 0 movimento € o objetivo expressivo por exceléncia
dessa linguagem artistica: “Animac¢ao ndo ¢ a arte do desenho que se move; ao invés
disso, é a arte do movimento que € desenhado. O que acontece entre cada frame é mais
importante do que acontece em cada frame” (MCLAREN apud BARBOSA, 2002, p.
93).

Durante décadas, a palavra “animagdo” foi tida como sindénimo de “desenho
animado”. A despeito disso, John Halas e Roger Manvell informam que o termo
“desenho animado” ¢ usado “no sentido estrito do trabalho de um artista grafico que
recria no papel ou no celuldide as fases separadas de um movimento que d&o a ilusdo de
uma acdo continua quando projetadas em sequéncia na tela” (HALAS e
MANVEL apud FUSARI, 1985, p. 35). Ja a palavra “animagdo” (ou “cinema de
animac¢ao”), devido a possibilidade de criar a partir de meios expressivos diversos,
encerra uma multiplicidade de géneros, entre os quais: 0 desenho animado classico (que
consiste na filmagem de desenhos colocados sobre uma superficie plana, cujos
movimentos sdo decompostos frame a frame — quadro a quadro —, e que evoluem sobre
um cenario fixo); o desenho direto sobre a pelicula (este é gravado num filme utilizado
em seguida como negativo, sendo combinado muitas vezes, com um som sintético,
trilha dtica gravada pelos mesmos processos, ou seja, diretamente sobre a pelicula); a
animacdo de bonecos (uma das técnicas de animacgdo tridimensional que utiliza
marionetes articuladas, animadas imagem a imagem); as sombras chinesas (figuras
recortadas e articuladas, projetadas pela luz numa espécie de tela, que os orientais
usavam para contar uma histéria); as silhuetas animadas (processo desenvolvido na
Alemanha que remonta as populares sombras chinesas. As figuras recortadas em
cartolina preta sdo dispostas sobre um prancha de vidro e iluminadas por traz,
provocando efeitos atmosféricos interessantes); a animacdo multiplana (em que 0s
desenhos, as silhuetas, as sombras etc., sdo colocadas ndo mais num s6 plano, mas em
trés ou mais placas de vidro ou folhas de celofane, permitindo, dessa forma, tratar os
temas em profundidade e introduzir alguns jogos de luz); as esculturas animadas (que
produzem um movimento em trés dimensfes pela modelagdo e iluminagdo das figuras
plasticas e configuram o que é conhecido como plastica animada, pois, além da massa

plastica, podem ser utilizados outros materiais, como cera, miolo de p&o, massa de
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modelar etc.); os filmes de truques (que consistem na filmagem de objetos fotografados
normalmente, utilizando, porém, na montagem ou na tomada de vistas, diversos truques,
como aceleracdo, andamento lento, passagem do filme ao contrario, interrupcdo do
registro etc); as caricaturas animadas; a animacéo de figuras recortadas e articuladas; 0s
filmes de manchas de tinta colorida; o filme combinando elementos diversos, tais como
desenhos, desenhos animados e curta-metragem de ficgéo, as fotografias animadas,
dentre outros tipos (MIRANDA, 1971, p. 54-55). O vocabulo abrange, ainda, os
processos de animacao digital. Essa digressao se fez necessaria para esclarecermos que,
no ambito deste trabalho, ao usarmos os termos “imagem animada” ou ‘“‘cinema de
animacao”, estaremos empregando-os no sentido analogo ao do “desenho animado”,
pois é a essa modalidade da arte da animacéao que parte da producdo artistica que Chico
Liberato se vincula.

Ultrapassemos, pois, as questdes de conceitos e adentremos no campo das
relacbes entre o cinema de animacdo e outras artes, ja& que este fator é também
importante na compreenséo da trajetéria de Chico e define parte da nossa problematica,
conforme veremos a seguir. Na verdade, € inegavel o carater hibrido dessa linguagem
que conjuga, como afirma Carlos Alberto Miranda, tanto elementos plastico-visuais
(pintura, desenho, gravura, escultura etc), quanto elementos sonoros (a musica, a
sonoplastia — efeitos de som designados a reproduzir ruidos diversos), verbais (a
palavra, o didlogo) e literarios (o roteiro, a técnica narrativa etc). Para o autor, “¢ por
demais 6bvio que um filme, animado ou ndo, sempre parte de um roteiro escrito ou, no
minimo, de um esboco de ideia que ganhou corpo sob a forma literaria, isto €, escrita”
(MIRANDA,1971 p. 22). De acordo com as palavras do autor, podemos dizer que a
imagem animada parece gozar da prerrogativa de ser uma sintese de todas as
artes. Importante considerarmos que, por muito tempo, o cinema de animacédo se viu
renegado a um status inferior dentro do cinema, como algo a parte, que se estabelece
dentro de uma relagdo de marginalidade. Como se ndo pudessem sair daquele lugar
complexidades e grandes obras estéticas, “como se ndo houvesse nela o gérmen do
proprio cinema que nasce em seus tempos mais remotos das imagens animadas”
(GRACA 2009, p. 17).

Nesse sentido, algumas questdes se apresentam a nossa frente, para o
desenvolvimento dessa pesquisa, quais sejam: qual a importancia das artes plasticas
(imagem estética) para criacdo cinematografica do cinema de animacdo de Chico

Liberato (imagem-movimento)? Em que medida podemos perceber em sua obra de
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animacdo elementos de continuidade e descontinuidade entre esses dois momentos de
producdo artistica? Compareceria nas obras 0s percursos de memoria nos quais as
interacdes sociais sdo recriadas e registradas pela narratividade e plasticidade
imagética? Se sim, em quais imagens podemos perceber essas inscricbes? A transicdo
de sua obra pléastica para a animada se da a partir dessas interacdes? Como esse fazer
artistico contribui para o desenvolvimento e para formagdo e expressdo de outros
artistas baianos?

Propbe-se a hipotese de que Chico Liberato, além de ter contribuido para a
formacéo de artistas, interferiu de forma definitiva em todos os seus processos de
expressdo — iniciando-se pelas artes plasticas até alcancar as imagens animadas — sendo
esta um reflexo e retroalimentacdo da outra, ja que a primeira que é estatica, sustenta a
espinha dorsal imagética da face cinematogréafica animada; onde ndo apenas as imagens
transitam, mas a simbologia sertaneja com seus rastros que permeiam 0 imaginario —
através dos ruidos, falas, jeitos e os saberes que ddo o tébnus ao tempo, espaco e gesto da
memoria do artista — esta inserido em seu fazer cinematografico voltado a animacéo.
Inferimos que ja aqui, € possivel perceber a presenca de elementos mnémicos frutos das
relagdes sociais e da trajetoria de vida desse artista.

A singularidade com a qual Chico Liberato aborda o seu proprio modo de vida, a
incorporacdo de seus saberes, em consonancia com seu fazer artistico plastico e
cinematogréafico, demonstra e justifica a importancia desse estudo. A relevancia se dé, a
principio, pelo seu carater inédito, onde sua propria trajetoria resulta em sua obra
artistica e ndo menos importante, pela grande contribuicdo de Chico Liberato tem
ofertado ao cinema de animacdo nacional e regional, bem como as véarias manifestacdes
culturais por ele representadas.

O cinema de animacdo tem feito parte das vivéncias de muitas pessoas,
inscrevendo-se, de forma especifica, na memoria social de varios grupos, comparecendo
como um importante lugar de reflex&o sobre a producéo de sentido e de significacdo ndo
sO imagética, mas também social.

Essa pesquisa permite compreender mediante uma abordagem sociobiografica®,
como se deu a aprendizagem do artista plastico e cineasta até os dias atuais; a
aproximacao e as trocas entre sua expressao plastica e suas animacgdes que estruturam

sua obra cinematogréafica.

® O recurso a sociobiografia prende-se a um dos objetivos desta pesquisa que é a de apreender as
memorias da trajetoria em consonancia com a realizagdo de suas obras plasticas e cinematogréaficas.
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O estudo proposto tem como estratégia de pesquisa a andlise da interagdo e
retroalimentacdo entre esses aprendizados sociais e imagens de memoria na obra de
Liberato, haja vista perfazer certa conexdo entre elementos que se estabelecem no
estatico e, por conseguinte, se mantém no animado. O estatico pode ser compreendido
como suas obras plasticas, literarias, fotograficas quais sejam: pinturas, desenhos,
gravuras, cenarios, objetos, esculturas, fotografias, escritos. As instalacdes seriam 0s
valores intermediarios, e 0 animado compreendido como suas obras voltadas ao cinema
de animacdo, estabelecendo também uma discusséo que engloba o analdgico e o digital
no percurso da obra do cineasta.

A memdria expressa e correlacionada no tempo-espaco em forma de imagem, e
os aprendizados incorporados e apreendidos em toda a sua obra, nos aponta o problema
da criacdo estética e plastica que transita do estatico para 0 movimento, que a nosso ver
estd marcada pela trajetoria criativa do artista, impregnada pelos aprendizados nas
relagOes sociais.

Portanto, noutros termos, as categorias descritas acima — 0 estatico , 0 animado e
as imagens de memoria — estdo relacionadas aos processos de aprendizados, as suas
ressonancias e cruzamentos inter e intrageracionais, e estes se estabelecem enquanto
redes de conhecimento que se perpetuam. Desse modo, a memaoria comparece como fio
condutor e enlacador da producéo artistica de Liberato, haja vista compreendermos que,
os simbolos sertanejos e armoriais, incorporados e apreendidos em seus processos de
aprendizagem, se apresentam no registro e recriacdo de tragos das xilogravuras e
elementos da cultura sertaneja e ibérica, também presentes em sua expressao filmica.

O animado revela a possibilidade das imbricacdes dos conhecimentos plasticos,
da captura do estatico e das condicGes de perpetuacdo do elemento figurativo e
simbolico para 0 movimento do cinema animado.

Nosso percurso tedrico-metodoldgico esta estruturado num dialogo entre o
desenvolvimento do conceito de memoria social de Fentress e Wickham e a construgéo
da trajetdria social de Chico Liberato, consoante as consideracGes de Norbert Elias.
Assim, dessa interlocucdo, inferimos o que chamamos de imagens de memoria,
entendendo como aquilo que se configura plasmado na imagem plastica e
cinematogréafica de Liberato e que é fruto das relagbes de interdependéncia inter e
intrageracionais desse artista e que contribuem, inclusive, para constitui-lo enquanto tal.
Posteriormente, fizemos a andlise das obras plasticas a partir das consideragdes de

Rodrigo Vivas e Aby Wargurg, desfragmentando-as com as analises formais,
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iconoldgicas, iconograficas e ampliando o olhar na imagem com as possiveis pré-
formac0es, buscando observar com isso uma outra perspectiva de memaria presente no
interior da propria obra que traz as permanéncias e as descontinuidades historicas da
imagem. Por fim, realizamos as andlises estruturais filmicas segundo os preceitos de
Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété para mostrar a complexidade mnémica que atua
nesse processo criador artistico de Chico Liberato e que se mostra num jogo de
permanéncias e de alteracdes constantes. Além disso, ousamos findar nosso trabalho
com uma possivel inferéncia acerca de um olhar pedagogico presente no fazer animador
de Liberato.

No sentido de entender como a memdria age no trabalho de construcdo das
imagens animadas de Chico Liberato, foram tracados alguns objetivos especificos que
auxiliaram na sistematizacao da pesquisa do qual dividimos em trés capitulos.

Iniciamos a discussdo no primeiro capitulo apoiados em um relato da trajetoria
do artista plastico e cineasta, de seus encontros artisticos no ambito do estético e de
como essa expressdo empreendeu relevos a partir do seu contato com a cultura sertaneja
e posterior com o cinema. Identificando como a obra de Chico Liberato tem contribuido
na construcdo do cinema de animagéo na Bahia.

No segundo capitulo, discutimos a memoria e as conexdes sociais e imageticas
empreendendo um olhar sobre duas obras plasticas de Chico Liberato:
Os astronautas(1980) e Deusa Fébrua (1999). Analisando como o0s simbolos
incorporados e apreendidos em seu processo de aprendizagem se apresentam no registro
e recriacdo de tragos presentes em sua expressao pictérica.

No terceiro capitulo, no intuido de perceber as regularidades ou permanéncias da
expressao, buscamos compreender 0s processos de aprendizagem na expressdo das
imagens animadas por Chico Liberato e analisar como esses tracos sao recriados e
registrados pela narrativa e plasticidade do cinema de animacdo a partir de analises
estruturais filmicas dos longas: Boi Arua (1984) e Ritos de Passagem (2014),
observando assim a transi¢do da imagem estatica para a animada e a forma como Chico
Liberato comunica suas ideias e narrativas - aproximacdes imagéticas, técnicas sonoras,
montagem e tematicas vistas que nos permite compreender as imagens de memoria,

permanéncias e descontinuidades empreendidas na inscricdo de sua imagem animada.
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2. Trajetdria Multiartistica de Chico Liberato

2.1 Casa de dona Maria de Lourdes e as tintas

Francisco Liberato de Mattos, nascido no municipio de Salvador em 1936, no
bairro Politeama de Baixo, cresceu em uma familia de quatro filhos e desde cedo
precisou ajudar dona Maria de Lourdes, sua mde. Também conhecido como Chico
Liberato, o artista plastico e cineasta, iniciou o seu interesse pelas artes na infancia.

E o proprio Liberato que enfatiza essa informacgdo, em entrevista cedida ao
Jornal A Tarde (2009), na qual afirma que o lapis era o limite da cor e do material, e que
0 interesse pela arte veio de garoto, quando a Unica coisa que tinha ao alcance eram 0s
cadernos, os tocos de lapis e a sua professora brigando para que ele prestasse atencao
nas letras da lousa. Na sua infancia, 0s recursos eram parcos, e ndo havia acesso aos
lapis coloridos, de modo que quando ele finalmente teve acesso as tintas, disse que
entendé-las foi algo organico e poético:

Quando tive acesso a alguma variedade de cores que existia, explodia
nesse momento em mim um outro sentido e eu comecei a observar a
minha volta, o céu era azul, o Sol passava sobre a minha cabeca, e eu
via tudo iluminado, eu percebia as cores, sentia elas penetrarem em
mim e por isso eu tinha vontade de me expressar através delas
(LIBERATO, A TARDE, 2009, s/p).

Figura 1 Chico Liberato - Escola Getulio
Vargas — Salvador/BA

Na juventude, Chico Liberato, passou a conviver com varios artistas plasticos a
partir das influéncias do seu primo, José Pedreira’ - proeminente decorador,

colecionador e critico de arte baiano, que percebendo as habilidades do jovem Chico, o

" Ex-diretor do MAB (Museu de Arte da Bahia). Em 1982, incorporou-se ao acervo do museu a doagéo
postuma de José Pedreira, uma colecdo altamente representativa de aproximadamente 50 pegas, entre
moveis, objetos orientais e europeus.
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encaminhou a esse universo das possibilidades da expressdo artistica. Assim, o
encantamento de Chico Liberato tornou-se ainda mais pulsante, tanto pelas artes
plasticas, quanto pelo teatro.

Segundo Miranda e Conceicdo (2017) as visitas a ateliés de artistas baianos
importantes como Emanuel Araudjo, Mario Cravo Jr e Carybé também eram frequentes.
A proximidade a tantos artistas, igualmente jovens e ja& marcados pela expressdo,
povoaram as imagens do jovem artista, ampliando a sua imaginacdo além das proprias
percepcOes. Liberato em entrevista para Fonseca relata um caso intrigante ocorrido na
sua infancia:

[...] Eu pinto desde os 10 anos. Aos 12, fiz um quadro que causou
tumulto. Chamava-se "O enterro”. O problema é que em cada casa por
onde ele passava, morria alguém. O.k., continuei a pintar assim
mesmo. Mas um dia, sentado sob uma arvore, as margens do Rio
Paiaia, contemplei a natureza de um jeito diferente. Ali eu percebi que
pelo processo da arte eu poderia chegar a transcendéncia. No caminho
cheguei ao cinema (FONSECA, 2012, s/p).

Na década de 1940, entrou no atelier de Carlos Bastos e Mario Cravo, e nessa
mesma época fez grandes amigos, principalmente com o pintor Sante Scaldaferri. José
Pedreira, também o levava a grandes eventos artisticos em Salvador. Chico Liberato
ficou tdo encantado com a arte pulsante da época, que foi muito facil compreender que
sua vida, a partir daqueles encontros, deveria estar nas expressdes artisticas. Foi entdo
que, aos vinte e dois anos comegou a pintar profissionalmente e passou a ser conhecido
no meio.

Segundo Alba Liberato (2018) Chico Liberato é fruto de familia baiana
abastada, tendo sido precedido por uma sequéncia de Franciscos Liberato. No entanto,
viveu a decadéncia da aristocracia rural na familia empobrecida. Arrimo na dissolucao
familiar, fez do fracasso financeiro motivagdo para buscar novos horizontes como
comerciante. Liberato teve o suporte de um tio muito préximo, seu Pedro amado,? que
ndo possuia filhos e o levou a trabalhar no comércio soteropolitano, de modo que a
sucessdo dentro dos negdcios do tio era tida como certa por todos os familiares — “ele
teria um futuro promissor”.

Entretanto, a alma inquieta de Chico Liberato, os espacos de arte que

frequentava, o fez perceber que talvez aquela ndo fosse a melhor escolha profissional; a

® Comerciante de pecas de radio e grande distribuidor de fabricantes paulistanos.
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necessidade de se expressar e de se desenvolver na area artistica era cada vez maior. Ele
queria algo que contribuisse para criar a sua propria expressao.

No inicio de sua trajetoria de artista plastico, como vimos, Chico Liberato
esteve muito proximo a Sante Scaldaferri, que nos primérdios da carreira pintou retratos
e cenas de cunho social, onde, passou a incorporar a sua producdo imagens de ex-
votos®, para expressar a fragilidade da condicdo humana. Chico Liberato seguia uma
linha, nessa fase inicial, que se aproximava conceitualmente a Scaldaferri, sendo que
esteticamente, os tracos dos rostos das criancas pintadas por Chico Liberato com
desproporcOes estéticas e sociais, cores mais chapadas e integras, emblematizavam as
criangas em situacao de rua ou suas pinturas de casarios decadentes da Salvador antiga.

Figura 2 Prociss;) Monte S |
Oleo sobre tela- 1968
Chico Liberato também integrou em suas obras iniciais, tracos de outros
artistas, tais como Emanoel Araljo, Mario Cravo, Carybé, dentre outros. Inferimos que
se fazem presentes as raizes pictéricas do artista plastico Emanoel Araujo, por
compreendé-las como uma das possibilidades de representacao da realidade a sua volta,

percebendo-as através de imagens pintadas do passado-presente escravo - uma

° 0 termo designa pinturas, estatuetas e variados objetos doados as divindades como forma de
agradecimento por um pedido atendido. Trata-se de uma manifestacdo artistico-religiosa que se liga
diretamente a arte religiosa e a arte popular, despertando o interesse de historiadores da arte e da cultura,
de arquedlogos e antrop6logos. As motivacdes do presente votivo sdo muitas: protegdo contra catstrofes
naturais, cura de doengas, recuperacdo em virtude de sofrimentos amorosos, acidentes e dificuldades
financeiras. O voto feito aos deuses, por sua vez, também adquire formas muito diversas: placa, maquete
ou pintura descrevendo os motivos da promessa, ou pequenas réplicas (de barro, madeira ou cera) das
partes do corpo afetadas por moléstias (perna, cabega, méo, coragdo etc.), chamadas por alguns de "ex-
votos anatémicos".


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5433/ex-voto
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5433/ex-voto

26

africanidade marcada notadamente pelos tracos estilizados do artista. Chico Liberato
buscou estilizar diversas vezes a forma, criar ilusdes xilogravadas da realidade e tragar
sua identidade nas pinceladas firmes impostas em suas telas.

Nas xilogravuras que Emanoel Aradjo produzia, é possivel notar que algumas
possuem relevos, dobras ou rugas que exploram temas locais e representagdes femininas
aludindo a fecundidade. Araujo, descendente da terceira geracdo de grandes ourives,
ainda novo, foi aprendiz de marceneiro do mestre Eufrésio Vargas; aos treze anos
trabalhou em linotipia®® e composicdo grafica na Imprensa Oficial do Estado —
experiéncia de grande importancia para o dominio da técnica e para a sensibilidade da
expressdao. Mudou-se para Salvador com o intuito de cursar Arquitetura, mas suas
constantes visitas a exposi¢gdes e museus fez com seus planos tomassem outro rumo:
“Foi quando se matriculou na Escola de Belas Artes da Universidade Federal da Bahia,
onde teve aulas de gravura com o mestre Henrique Oswald, artista que por admiragéo
queria que Emanuel fosse seu substituto no ensino universitario” (PINTURA
BRASILEIRA, 2018, s/p).

Figura 3 Baianas | Emmanuel Aradjo -
Xilogravura | Ano:1964 | 53x37cm

Ja Mario Cravo Jr., segundo a Enciclopédia Cultural de Arte e Cultura

Brasileiras, fez parte da primeira geracdo de artistas plasticos modernistas da Babhia,

1% Sistema de composicao e impressdo por meio de linotipo ou maquina similar. Linotipo ou lindtipo é
uma maquina inventada por Ottmar Mergenthaler em 1884, na Alemanha, que funde em bloco cada linha
de caracteres tipograficos, composta de um teclado, como o da maquina de escrever


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo117/relevo
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transitou entre as mais diversas tradicbes artisticas (ENCICLOPEDIA 2015,
p230.). Foi um dos pioneiros da Arte Moderna na Bahia e um dos grandes artistas
brasileiros do século XX. Chico Liberato teve acesso a percepcdo do imaginario
popular, inUmeras vezes retratado nas pinturas e esculturas de Mario Cravo, onde sua
inspiracdo, era sobretudo, alimentada pelas inimeras viagens que realizava pelo interior
do nordeste.

Em Salvador, Mario Cravo Jr impulsionou 0 movimento de arte moderna, junto
com outros artistas na Bahia, como Carlos Bastos, Genaro de Carvalho, Carybé, Jenner
Augusto e Rubens Valentin. Em 1950, instalou seu atelier no Rio Vermelho e passou a
pesquisar fontes de arte popular e erudita, com aproveitamento de formas naturais.

Mario Cravo, assim como Chico Liberato, possuia um jeito singular de
expressar a sua arte, era notério uma preocupacdo com a plasticidade e a estética que
encarna a verdade pura e simples derivada de suas experiéncias como um instrumento
socializador, com uma funcdo de estender uma compreensdo sobre as questdes
identitarias, sobre seu interesse em elucidar formalmente as especificidades baianas com
a universalidade apregoada pela modernidade, de modo que estas cabecas cumprem um

rito de passagem de uma emancipacao de uma arte moderna genuinamente sertaneja.

Figura 4 Capoeira - Mario Cravo | Nanquim
sobre papel | Ano:1950 |33x53,5 cm

Barros e Araljo (1997) descrevem uma carta do escritor Rubem Braga ao entédo
secretario de Educacdo da Bahia, Anisio Teixeira, em 1950, “Carybé arrumou o

emprego que pediu a Deus: desenhar cenas baianas [...] Foi a sopa no mel. Nunca mais
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foi embora. A Bahia tem tudo que um pintor procura: luz, &gua e mar aberto. A gente vé
o corpo humano funcionando" (BARROS; ARAUJO, 1997, s/p).

Em 1952, Carybé vai a Sdo Paulo, trabalhar no filme O Cangaceiro, de Lima
Barreto. Fez 1600 desenhos de cena. Segundo consta, foi a primeira vez na histéria do
cinema em que um filme foi desenhado cena por cena. Carybé foi diretor artistico do
filme, tendo também participado dele como figurante.

Figura 5 - Cangaceiros | Hector Carybé - Técnica Mista | Ano:
1964 | 68x28cm

Conforme Caribé, Chico Liberato traga 0s corpos, vozes e as cores dos
sertanejos que se tornaram tintas em seu pincel. Ndo se pode negar as aproximagoes
pictdricas entre 0s seus contemporaneos, o jeito de fazer, os temas e a frequéncia com
que, tanto Chico Liberato, quanto os outros que fizeram parte de sua trajetoria,
embalaram as artes plasticas baianas em meados do século XX.

Retornaremos ao final desse capitulo para uma analise mais detida sobre a
obra plastica de Chico Liberato, nesse sentido, damos continuidade a sua trajetéria a fim

de amplificar o entendimento de suas varias influencias plasticas.

2.1 Os seringais em Una e a comunidade indigena Tupinambé

Miranda e Conceicdo (2017) informam que Chico Liberato, em 1960, deixa a
vida da capital para morar na cidade de Una, sul da Bahia, para trabalhar no plantio de
seringais nas terras do cunhado loi6 Badar6''casado com sua irma Denise Liberato. L&
ele recebe uma espingarda e um burro chamado Boneca, que junto a um empregado da

11 s . . ao
De familia rica , grande caucaicultor da regido
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fazenda, usava para percorrer a extensdo das terras em busca de areas para plantio.
Nessa época Chico planta mais de dois mil pés de seringas, aproximando-se de varios
moradores e conquistando a amizade de uma comunidade indigena Tupinamba.

Alba Liberato (2018) nos conta que ouve um descontentamento com o formato
da exploracdo da terra e dos indios, e Chico Liberato, acaba realizando uma mudanga
nas relagdes de trabalho e plantios de seringueira feitos por ele no sul da Bahia, ao pagar
0s servicos de uma forma mais justa e estimular as rocas familiares.

Essa aproximacdo trouxe a imagem do indio como personagem marcante e

frequente para a vida e obra do artista:

O convivio constante em meio a natureza se tornou um dos elementos
principais de seu trabalho. Um dos reflexos se deu na composicéo
fisica de algumas de suas obras, quando passou a utilizar elementos
como barro, pedras, bambus, madeiras e sementes (MIRANDA,;
CONCEICAO, 2017, s/p).

Ainda como fato importante, Liberato (2013) destaca que durante essa

experiéncia com os indios, ele esteve agregando conhecimento e valores culturais a sua
vida e arte, e retorna para a capital com bagagem suficiente para dar continuidade a sua
empreitada que iniciara ha anos atras. Inspirado na cultura popular, ele implementa em
seu trabalho, simbolos de carater folclérico - o sertdo, o sertanejo, a arte popular
regional e as figuras misticas presentes na cultura indigena e nas religides afro-

brasileiras, que sdo temas constantes em suas producoes, identificando e caracterizando

0 seu trabalho, como é possivel ver em sua obra O indio e a ave (Figura 6).
S7rd N el Jm
L AN ik

Flgura 6 O, indio e a ave | Chico Liberato Acrilico sobre Painel | Ano:
2008/5x3,2m

Ainda segundo Miranda e Conceic¢do (2017) Chico Liberato, ap6s essa etapa
em Una, percorreu outras cidades do sertdo nordestino, acessando outros espacgos que 0
inspiraram a inscrever um traco da cultura sertaneja que atravessou diversas obras

pictoricas e, posteriormente, as cinematogréaficas. Alba Liberato (2018) complementa
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que, na soliddo das plantacGes dos seringais, Chico Liberato, abre-se a uma profunda
reflexdo sobre a necessidade urgente de transformacdes sociais e de sua propria vida.
Ela diz:

Era inicio da década de 60. A inquietude volta a dominar a proxima
transicdo, quando inesperadamente abandona o projeto agricola
exitoso para viver a vida moderna, urbana do Rio de Janeiro, onde
buscard o meio artistico para nunca mais abandona-lo (LIBERATO,
2018. s/p).

2.2 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

No Rio de Janeiro, Chico Liberato vai morar com outro tio, Onaldo Xavier de
Oliveira e sua tia carnal Detinha, que passam a ter uma grande influéncia na vida do
jovem Chico, que saia do interior da Bahia para um grande centro, e se via imerso em
uma realidade completamente diferente da que vivia. Os familiares de Chico Liberato
tiveram uma grande influéncia em sua vida, principalmente em o apoiarem em muitos
momentos decisivos de transi¢do e nas escolhas de sua trajetdria como artista. Esses tios
cariocas alavancaram as possibilidades de desenvolvimento de um artista jovem, porém
amadurecido, integrando-o socialmente e aconselhando-o ética e intelectualmente,
principalmente nas relacGes artisticas e de como vencer os desafios da nova vida. Ele na
época produz jogos americanos para mesas, pintadados em algoddo crd, que fazem
muito sucesso e passam a ser vendidos na loja de artesanato de Kalma Murtinho? .

Com o tempo ele comeca também a produzir quadros para manter-se.

Segundo Alba Liberato (2018) a imagem da infancia miseravel no Nordeste
das telas a 6leo de Chico Liberato, transita pouco a pouco para a idealizacdo de uma
sociedade mais humana em cria¢do de vanguarda, ja cursando as classes do MAM/RJ.

No Rio, Chico Liberato faz suas primeiras exposi¢Oes individuais com Lina
Bardi na Bahia, na Galeria Bonino/RJ, no MASP/SP transitando da figuracdo pos
Semana de Arte 22 com influéncia europeia, para a nova figuragdo com influéncia
norte-americana, mantendo foco e interesse na condicdo humana. A tinta acrilica de

cores intensas € incorporada a diversas técnicas em suas obras.

12 Figurinista famosa da década de 40, uma das fundadoras do Tablado, e grande amiga de Maria Clara
Machado.
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No curso de gravura no Museu de Arte Moderna (MAM-RIo0), foi aluno de
Domenico Lazzarini e Ivan Serpa, relagéo essa que fez Chico Liberato dar um salto
conceitual e qualitativo na feitura de suas obras. Foi também no MAM, que conheceu
uma outra artista que viria ser sua esposa e parceira de trabalho e vida: Alba Liberato®.

No Rio, Chico Liberato expde na Galeria Goeldi, conforme relata Juarez
Paraiso (1999, p.15) e atua nas décadas de 1960 e 1970 em movimentos de renovacao
plastica e de vanguarda em exposi¢cdes no Museu de Arte Moderna (MAM-RI0) e nas
coletivas Opinido 65 e 66. O artista bebe nas fontes da Pop Art, do Tropicalismo e ao
lado de nomes expressivos do cendrio artistico nacional, como Antonio Dias, Duke Lee,
Hélio Oiticica, Carlos Zilio, Nelson Leirner e Rubens Gerchman, entre outros,
comprometidos com a vertente urbana e com o universo critico e politico-social:

Os referidos movimentos marcam a ruptura nas artes plasticas com as
tendéncias vigentes na época, e toda a experiéncia adquirida por Chico
Liberato é canalizada para a dire¢do do MAM-Bahia, atividade que
exerce de 1979 a 1991 (PARAISO, 1999, p.3).

Para Paraiso (1999 p.10), a presenca de Liberato no cenario da politica cultural
da Bahia se tornou bastante expressiva, principalmente no que se refere ao trabalho
realizado como diretor do museu de arte moderna, que ele passa a gerir na década de
1980*. Nesse contexto ele cria e implementa oficinas de expressdo plastica, com énfase
para as técnicas de arte em série, gravura em metal, xilogravura, litogravura e serigrafia,
incluindo escultura em madeira e cerdmica. Sempre voltado para a valorizacdo do artista
nordestino e o fortalecimento da arte dessa regido no projeto da identidade nacional, ele
participa de varios projetos artisticos, com especial destaque para o Projeto Nordeste de
Artes Plasticas, no qual, atuando com outros artistas, realizou murais em espacos
publicos, conferéncias, debates, entrevistas e exposi¢cdes em todas as capitais do
Nordeste, nos anos de 1988 e 1989.

Segundo Alba Liberato (2018), por doze anos, Chico Liberato democratizou o
acesso ao espaco do museu até entdo ocupado por poucos. Criou as Oficinas Livres de
artes plasticas, gratuitas, nas quais transmitia o aprendizado de técnicas diversas, como
opcao a academia. Realizou seminérios de artistas do Nordeste objetivando circuito de

producdo/circulagdo fora do eixo Sul. Sobre este aspecto, Alba Liberato lembra:

13 professora, artista plastica, poetisa, roteirista e produtora. Ela se considera autodidata em vérias outras
areas e tem sido a maior contribuidora direta da obra de Chico Liberato.

14 Chico Liberato foi diretor do Museu de Arte Moderna da Bahia de 1979 a 1991.
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Nos vimos de perto transformacdes provocadas por ele na vida de
pessoas como Ceceu, roceiro, analfabeto, que atendendo pedido de
Chico para fazer um desenho, este o fez com tal originalidade que se
tornou gravador famoso nas oficinas, que terdo por mestres artistas
brasileiros e estrangeiros de grande renome. Saldes estimulam
projetos na geracdo jovem, estabelecendo viva interacdo
museu/publico, transformando-o em centro de produgdo e descoberta
de talentos. Um movimento tdo amplo e revolucionario que se
perenizou mantendo o carater das atividades até hoje, trinta anos
depois. (LIBERATO, 2018, s/p).

2.3 Ditadura militar e os tragos de resisténcia

Com as constantes prisdes de amigos e artistas parceiros do casal Liberato,
estes resolvem buscar um reflgio, e em 1967 retornam em definitivo para Salvador,
passando a residir em um sitio no bairro Trobogy. O intuito inicial foi o de buscar um
ambiente mais seguro para a criacdo artistica, distanciando-se da violéncia dos grandes
centros e para criarem seus filhos. Na cidade, tiveram todos os seus filhos: Ingra —
escritora e atriz; Candida Luz — artista plastica e produtora; Flor Violeta — atriz e
dancarina; Jodo Riso — musico e professor e Timéteo — advogado e escritor.

Apesar do afastamento inicial das consequéncias da ditadura, segundo Miranda
e Conceicdo (2017), Chico Liberato juntamente com Juarez Paraiso e Riolan
Coutinho™, criaram e dirigiram as duas primeiras Bienais de Artes Plasticas da Bahia,
ocorridas nos anos de 1966 e 1968. As Bienais foram espacos de exposi¢des artisticas,
resisténcia e luta contra o regime militar. Em 1970, a ditadura atinge Chico Liberato
diretamente e este tem a sua casa invadida por militares. Na série de interprogramas
produzidos pela TVE “Conhecer para nio esquecer'® Chico Liberato foi convidado a

dar um depoimento do que viveu na ditadura militar. Disse ele:

Eu abordei no periodo, uma coisa que estava se falando no mundo
inteiro, eram 0s meninos de Biafra, um massacre que houve em muitas
criancas em Biafra'’ e entdo eu usei aquelas imagens bem draméticas

15 Artistas plasticos baianos

16 Video realizado pela Secretaria da Educagdo do Estado da Bahia, em parceria com o Instituto de
Radiodifusdo Educativa da Bahia e com a Secretaria de Cultura do Estado, produziu o interprograma
"Conhecer Para Nao Esquecer”, que traz depoimentos de personalidades baianas que viveram o periodo
da Ditadura Militar. Os entrevistados descrevem a sua visdo deste momento para a histéria brasileira e
falam das suas experiéncias.

7 A Republica de Biafra foi uma pequena nacéo africana que existiu por s6 31 meses, a partir de maio de
1967. AmbicBes separatistas levaram a uma guerra civil que virou uma das maiores tragédias
humanitarias da historia recente da Africa. Resultando na morte de mais de 1 milhdo de pessoas, a
maioria criangas vitimas da fome, por conta de um bloqueio estatal que impediu 0 acesso de alimentos e
medicamentos a regido.
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mesmo, ganhei um prémio, e a segunda bienal foi montada. Um
guarda viu passar na rua aquele trabalho que era a imagem de uma
crianca com um cadeado na boca, ai ele ligou pra policia, que falou
com o exército, e ai pronto! Foi aquele enxame, chegaram Il& e
prenderam Juarez. E ai foi aquela coisa, como poderiamos voltar a
fazer os nossos trabalhos, nossa expressdo? Entdo nesse tempo fiz
outras exposices e quando menos espero sou chamado para
responder um processo militar porque fiz usos daquelas imagens Ia.
Um dos momentos mais dolorosos que eu tive foi quando estdvamos
em casa, eu e Alba, com duas criangcas e chega a policia que me
prende e me leva... Ai deixei 0s meninos em casa e fui, 14 eu vivi
momentos assim — 0 que vai estar me esperando? Porque chegavam
pessoas torturadas que ficavam na mesma cela que eu, deitados,
desacordados e precisava ter forca para segurar... E Alba trabalhando,
indo 14, levando pessoas... Movimentou a cidade. Eu ja tinha um nome
e isso cuidou mais das pessoas ndo fazerem demais comigo, até que
um dia me soltaram. Eu tava descobrindo o mundo outra vez, sai, fui
pro Porto da Barra e mergulhei na agua e ficou aquela sensacdo que
marcou a minha vida [...] foi um renascer. (LIBERATO, 2015. s/p).

A lembranca dos dias sombrios exibe um carater de resisténcia através da
expressdo que Chico coloca posteriormente em suas obras, entretanto nesse momento a
sua pintura era alvo de constantes incursdes, tudo que era feito era observado. E o
momento tenso solicitava uma pausa na liberdade que a pintura trazia a sua vida, havia a
necessidade de alcancar novos voos, superar e vivenciar novas possibilidades através da
arte. As consequéncias da ditadura fez Chico Liberato caminhar em direcdo ao

movimento, iremos abordar essa questdo no proximo topico.

2.4 Porto da Barra e o movimento

Ainda na década de 1970, Liberato tem um encontro com o que Vviria a ser um
“divisor de aguas” e um salto expressivo em sua arte € como ele mesmo disse: “A clara
necessidade pelo movimento”. Chico Liberato (2013) quando questionado sobre o que o
fez sentir tdo profundamente necessario aproximar-se do movimento, principalmente
através do fazer cinematografico animado, enumera alguns acontecimentos
fundamentais que se destacaram em sua trajetoria e que possibilitaram o encontro com o
cinema: um deles se refere as suas instalagdes™.

Liberato realiza pelo menos duas grandes instalacbes que s@o pontuais nesse
momento de evolucdo expressiva de sua arte. A primeira, realizada no ICBA traz

diversas varas que cercam todo o espaco do instituto, gerando o que ele chama de

¥ Uma instalacdo é uma manifestagéo artistica contemporanea composta por elementos organizados em
um ambiente. Ela pode ter um carater efémero ou pode ser desmontada e recriada em outro local.
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aprisionamento artistico. Nessas varas, estavam inseridos objetos de barro, madeira,
pinturas e, em volta, cipés amarrados que tinha como fungdo interferir na livre
passagem dos estudantes e dos que transitavam pelo espaco. Aqui, Liberato queria
realmente construir conceitualmente uma clara alusdo ao momento social e politico de
aprisionamento que o pais enfrentava. A segunda, na década posterior, ocorre, tendo o
Porto da Barra como cenario. Nesse espacgo, ele monta uma série de cabacas pintadas
com velas em seu interior; essas pequenas e inimeras pecas navegaram e tomaram todo
o litoral da Bahia de Todos os Santos. O artista relembra ainda emocionado desse
momento e diz que a partir dali a sua obra tomou outra dimensao.

Chico Liberato (2009) informa que para nesse primeiro trabalho citado, ele
convidou muitos artistas de diversos meios da expressao humana e em pouco tempo
essa instalagdo tomou uma dimenséo tal que, certamente, tinham mais de cem pessoas

contribuindo. Em uma entrevista concedida ao do Jornal A Tarde online ele diz:

Essa instalacéo foi realizada em multimeios, a mistura entre as varias
artes era impressionante, o fato é que tinha uns slides que eu queria
colocar nesse espago — queria criar a impressdo de que tinha uma
crianca nascendo, e ai entdo, um grande amigo e artista meu que hoje
mora do Rio e trabalha com &udio, o Djalma Correia disse — Chico,
vamos fazer um desenho animado, e ai fizemos a crianga nascendo.
Ali nasceu ndo s6 a crianga, mas uma atracdo mais forte pelo cinema
de animacdo, e eu sempre fui multimidia — entdo o0 som e a imagem
trazia para mim um sentido de completude (LIBERATO, 2009, s/p.).

Essa obra coletiva teve como culminancia coreografias diversas e uma
intervencdo dos prdprios espectadores, que acabaram partindo as amarras construidas e
tiveram reacOes varias sobre a experiéncia, de modo que alguns levaram os objetos
artisticos que faziam parte da instalacdo e outros saiam agoniados do local. Para
Liberato (2013) “um enorme fervilhar de ideias e conceitos artisticos. J& naquela época,
eu sentia o0 desejo de por as coisas em movimento, em fazer com que minha obra se
aproximasse mais das pessoas” (LIBERATO, 2013 s/p).

Nessas instalagfes, Chico Liberato utilizava o tempo e 0 espago para 0
entendimento conceitual de sua obra e como primeiros ensaios do movimento, que viria

1
I 9

torna-se virtua nas imagens animadas. Elas invocavam também um sentido de

¥ O conceito esta associado aquilo que tem existéncia real, porém, ndo propriamente atualizado num
estado de coisas objetivo. O termo € bastante corrente no ambito da informética e da tecnologia para fazer
referéncia a realidade construida através de sistemas ou formatos digitais, mas, aqui, a conotagéo é outra.
A virtualidade espaciotemporal da obra de Chico situa-se no fato dela transcender o escopo objetivado e
atuar impactando sensorialmente o espectador, captando-o ao movimento interior da obra. Estaria mais
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movimento ao aprisionamento até entdo envolto na dimensdo estatica de suas obras
plasticas e é claro, uma grande relagdo com os efeitos das lembrancas da ditadura em
sua mente de artista. Ele se sentia aprisionado, apesar de ndo estar mais em uma priséo
fisica. Atraves dessas duas obras efémeras, ele recria a sua sensacdo de aprisionamento
e outra contraria a essa - quando as cabagas navegam livres na Bahia de Todos o0s
Santos tomando a amplitude do mar, lembram a sensagéo vivenciada por ele que, ao sair
da prisdo resolve mergulhar no porto da Barra. O resultado de sua obra se torna a
extensdo do mergulho pos-prisdo. Na sua arte ele também recria um aprisionamento
conceitual com varas emaranhadas que aprisionavam as pessoas, e 0 resultado é o
movimento. N&o manter-se da mesma forma ou no mesmo lugar, liberta-se, fugir.

N&o seria mais possivel, a partir daquele instante ndo movimentar-se e,
enguanto expressao, voltar a ser o mesmo ndo era mais uma possibilidade. A obra de
Liberato toma novos contornos, 0 movimento se torna uma necessidade constante do
artista e de sua obra, que ap0s experimentar a vivéncia do encarceramento junto a tantos
amigos artistas, que se viram limitados e tolhidos de sua expressdao pelo
enclausuramento da ditadura, tem a possibilidade de experimentar outra forma de
expressar-se compativel com os novos anseios.

Liberato passa também a investigar os limites da relacdo entre peso e leveza,
tornando o préprio traco livre e inventivo. O conceito, a intencdo do artista ao formular
seu trabalho € em grande parte a esséncia da prépria obra, na medida em que a
instalagdo em multimeios emergem no contexto da Arte Conceitual®®. A instalacdo,
enquanto poética artistica permite uma grande possibilidade de suportes e uma gama
variada de possibilidades. As instalacdes de Chico Liberato tomam dimensfes efémeras,
se absorvem e sdo construidas no espaco a sua volta e a0 mesmo tempo desconstruidas.
Segundo Bosco e Peccini (2017 s/p) essa desconstrucdo de espacos, de conceitos e
ideias esta dentro das praxis artisticas da qual a instalagdo se apropria para se afirmar
enquanto obra, tornando-se desse modo, um espelho de nosso tempo. Pode-se dizer de

fato que a Instalagdo é uma obra epocal®

, a qual so faz sentido se vista e analisada em
seu tempo-espago. Todavia, entendemos que essa construcdo possui presenca efémera

que se materializa e se desfaz, no entanto, também permanece, quando possivel, na

préximo daquilo considerado enquanto virtual para filosofia bergsoniana que percebe essa instancia
temporal como subjetividade, da qual somos todos interiores.

%% Arte Conceitual é uma vanguarda artistica moderna e contemporanea que surgiu nos anos 60 e 70 na
Europa e nos Estados Unidos e, como o proprio nome indica, trata-se de uma expressdo artistica mais
pautada nos conceitos, reflexdes e ideias, em detrimento da propria estética (aparéncia) da arte.

*! De uma dada época
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memoria. O sentido de tempo, como nos diz Martins e Imbroisi (2018 s/p) no caso da
fruicdo estética da Instalagdo, € o ndo-tempo, onde essa frui¢do se da de forma imediata
ao apreciar a obra in loco, mas permanece em sua fruicdo plena como recordacéo.
Fazendo com que esta seja um espelho do seu proprio tempo, questiona o homem desse
tempo e a sua interagdo com a prépria obra.

Essa participacédo ativa de transeuntes, bem como a do proprio Chico Liberato
em relacdo a sua obra, fez com que a fruicdo do mesmo se desse de forma plena e
arrebatadora, colaborando para uma evolucdo artistica ou como em muitos casos,
tornando esta experiéncia incobmoda e perturbadora. A necessidade de mexer com 0s
sentidos do publico, de instiga-lo, quase obriga-lo a experimentar sensac¢fes, sejam
agradaveis ou incomodas, faz da dinamica da instalacdo uma arte propicia ao
movimento.

A instalacdo possibilita nesse momento, que Liberato amplifique o seu fazer
subjetivo, alinhando o gesto e o olhar frente a sociedade que faz com que este se
aproxime ao que viria mais tarde a se tornar o seu fazer cinematografico animado. O
tempo, imagem e movimento em congruéncia com a memdoria se tornam o arcabouco de

sua obra artistica.

2.5 Jornada Internacional de Cinema da Bahia

Ainda na mesma década, Liberato passou a envolver-se diretamente com
cinema a partir inicialmente dos estimulos recebidos de Guido Aratijo*, como explica
Fonseca (2012). Esse fato resultou em seu primeiro curta-metragem de animacéo,
intitulado Ementario (1972), seguido por uma sequéncia de curtas, responsaveis por
formar no ideério do multiartista o projeto de tornar a Bahia um polo de animacao.

Nesse tempo, Liberato produz uma série de cenarios para o teatro e dedica-se a
criacdo de elementos graficos, cartazes®® (figura 8) e programas para a Jornada
Internacional de Cinema da Bahia, concebida e realizada anualmente por Guido Aradujo.
Esse evento, de grande relevancia para a cinematografia de curta-metragem por sua
repercussdo internacional, motiva seu espirito criador para o cinema de animacao. E este

passa a experimentar a imagem animada, que possibilita ter alguns destes trabalhos

*? Documentarista e agitador cultural, organizador da Jornada Internacional de Cinema da Bahia.
0 tatu bola aparecia como simbolo principal em seus cartazes, segundo Liberato é o Gnico animal
genuinamente brasileiro e que poderia representar e valorizar a nossa brasilidade.
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premiados, abordando sempre motivos brasileiros e regionais, partindo da tematica de

suas raizes culturais.

XXXVI JORNADA 5521 BAHIA

XXX JORN&da INternacionst
de cinema da BaHIa 10 a 17 de setembro de 2009

Figura 7 Cartazes produzidos por Chico Liberato - Da esquerda para direita: Anos 2003, 2009 e 2010

Chico Liberato se pds a desenhar com afinco e a ter acesso aos equipamentos
filmicos do ICBA?*. Para o seu primeiro curta, ele utilizou caranguejos em uma
animacao em stopmotion® com uma trilha sonora relacionada ao samba de roda e outros
sambinhas diversos da época que fizeram parte da musicalidade do seu trabalho.
Colocando o crusticeo literalmente a dancar, Liberato entende que, passava naquele
instante, a tatear o universo da animagdo. Alba e Chico Liberato no Caderno de
Cinema, organizado pelo Jornalista e cineasta Jorge Alfredo, evocam entdo acerca da

Jornada de Cinema da Babhia:

[...] A Jornada da Bahia era a tela dos nossos voos de liberdade. Em
pleno regime militar, éramos felizes naquele pedacinho de céu que era
a Jornada, e com a exceléncia de sua plateia feita dos criticos mais
conceituados, cineastas, atores e publico pronto a entender do que
falavamos. [...] Ali se faziam as leis que regeriam uma esperanca
como foram os curtas nos cinemas, pequenos passos que caminhavam
rumo a producgdo rotineira, terreno onde se formaram os talentos do
audiovisual no mundo inteiro (LIBERATO, 2012, p. ou s/p).

Liberato (2013) complementa que a Jornada era o Unico espaco de exibi¢do do

cinema baiano e que todos 0s cineastas possuiam esse Unico espaco tanto para conhecer

24 O Goethe-Institut Salvador-Bahia organiza e apoia um amplo espectro de eventos culturais, visando a
apresentacdo da cultura alema no exterior e o intercaAmbio intercultural.

% Stop Motion (que poderia ser traduzido como “movimento parado”) ¢ uma técnica que utiliza a
disposicdo sequencial de fotografias diferentes de um mesmo objeto inanimado para simular o seu
movimento. Estas fotografias sdo chamadas de quadros e normalmente sdo tiradas de um mesmo ponto,
com o objeto sofrendo uma leve mudanca de lugar, que da a ideia de movimento.
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0 cinema que era feito na época, quanto para discutir, ampliar os conhecimentos e de la
tirar mais ideias para producdes cinematograficas das mais variadas. A Jornada
impulsionou Liberato de forma definitiva a entrar no mundo do cinema, exatamente
partindo de sua expressdo pictérica. Nessas ocasifes, Guido Arauljo sempre
oportunizava a exibigdo de seus curtas. Segundo o proprio Chico Liberato, isso ocorreu
da 12 Jornada até a ultima, onde ndo apenas ele foi constantemente motivado a fazer
filmes, mas “todos os grandes nomes do cinema baiano, como Edgar Navarro, Tuna
Espinheira e outros, que tinham na Jornada uma janela aberta para exibicdo de suas
produgdes” (LIBERATO, 2013, s/p).

Ainda segundo Liberato (2013), Guido Aradjo foi um grande fomentador do
cinema baiano, possibilitando que o cinema do mundo inteiro entrasse na Bahia - havia
os poloneses, alemdes, franceses, hdngaros que eram exibidos durante a Jornada. Nessa
oportunidade, Chico Liberato deparou-se com o cinema de animag&o europeu, que o fez
pensar em um cinema de animagdo que realmente queria fazer, para além dos estudios
do Walt Disney e de outras animagfes mais industriais as quais tinha acesso. Liberato
(2013) diz: “quando a jornada parou, eu também estagnei por alguns anos. [...] Entdo o
ICBA e a Jornada foram os grandes propulsores que me fizeram montar um pequeno
estudio, inicialmente em minha casa e me assumir como animador a fazedor de cinema”
(LIBERATO, 2013, s/p).

De acordo com Miranda e Concei¢édo (2017), a literatura de cordel serviu como
pilar para a construgdo das narrativas audiovisuais de Chico Liberato. Ele percebe que a
literatura de cordel é formada por desenhos fortes e que nossa forca ndo se assemelha ao
que é produzido pela Disney. O tempo ndo linear torna-se um traco marcante na
narrativa, em nada parecido com as habituais animagdes do cinema comercial: “Ele
sempre procura retratar o universo do ser humano, a mente, a psique, 0 espirito, que ndo
sdo lineares. Temos varios dentro de nods”, conta Alba Liberato (MIRANDA;
CONCEICAO, 2017, s/p).

A quebra de modelos ndo ficou restrita somente as historias e personagens.
Miranda e Conceigdo (2017) complementam que a técnica de producéo, os 24 frames®®
por segundo, padréo utilizado em animacdes, foi subvertido. As obras de Chico Liberato

trazem um numero menor de frames, imagens fixadas em sequéncia que mudam de

*® Frame em inglés, traduzido para portugués como quadro ou moldura, é cada um dos quadros ou
imagens fixas de um produto audiovisual a cadéncia padrdo de projecdo é de 24 qps (quadros por
segundo), portanto um frame equivale a 0,0417 segundos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_portuguesa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Produto_audiovisual
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posicdo e criam a ilusdo de movimento na animac&o. O artista utiliza uma média de 8 a
12 frames. Nas telas de pinturas e no cinema de animagédo, o cotidiano nordestino é
apresentado de forma critica, Liberato diz que “A memoria faz com que a pessoa seja
quem €. E a cultura é quem traz o contetdo. Acho que quando abordamos a cultura
brasileira isso enriquece a n6s mesmos, pois toda a vez que a abordo, enriqueco”.
(MIRANDA; CONCEICAO, 2017, s/p).

Esse inicio da animacdo ainda experimental teve o grande respaldo do Instituto
Goethe. Os trabalhos, em sua fase mais inicial, estavam bastante voltados a instalaces e
performances no ambito das artes plasticas, mas havia também uma necessidade de
expansao do seu conteddo humanistico para o audiovisual, o que foi feito inicialmente
em pelicula 16mm, com o apoio de Alexandre?” e Silvio®® Robatto, que foram os
primeiros colaboradores dos experimentos em animacao. Lia Robatto®® e Rufo Herrera®
traziam a musicalidade e as primeiras movimentacbes coreograficas que
complementavam as animac6es de Chico Liberato.

O trabalho artistico de Chico Liberato com cinema de animacao &, certamente,
uma extensdo de sua prépria expressao plastica. Como artista plastico, realizou diversas
obras ao longo de toda a sua vida, como pinturas, murais, objetos, performances e
instalacdes e se manteve, mesmo apds a sua entrada definitiva na cinematografia baiana
com uma producdo plastica cada vez mais pulsante. Dos seus oitenta e trés anos, sendo
mais de quarenta desses dedicados ao cinema de animacdo baiano, Chico Liberato
destacou-se como pioneiro da animagdo nordestina, sendo que seu primeiro longa Boi
Arua (1984), terceiro longa brasileiro da década de 80 e o primeiro do nordeste, ganhou
destaque internacional com uma premiacdo da UNESCO pela relevancia da sua
tematica e da sua influéncia na educacdo de criancas e adolescentes. Demonstrando,
desse modo, o potencial do cinema de animacdo enquanto modalidade especifica de
formagédo cultural e inscricdo simbolica e, desde ai, como lugar nas maneiras de
construcdo do fundo de conhecimento produzido e reproduzido na sociedade.

Chico Liberato (2013) identifica seu desenho como uma variagcdo do universo
do trago catingueiro e sua pintura, hoje transformada em imagens animadas, marca as

cores do nordeste e volta-se aos elementos baianos e sertanejos. O curriculo de

2" Alexandre Robatto é considerado o pioneiro do cinema baiano e deixou 25 titulos, entre eles
“Vadiagdo”, “Desfile dos Quatro Séculos” ¢ “Entre o Mar e o Tendal”.

% filho de Alexandre Robatto, ator e cineasta que em 1950 forma com a dancarina e coreégrafa Lia
Robatto um dos casais icones da "vanguarda" artistica baiana

 Lja de Carvalho Robatto (S&o Paulo SP 1940). Diretora, coredgrafa, dancarina e professora.

%0 Compositor, bandoneonista e educador musical argentino radicado no Brasil desde 1963.
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animacdo de Chico consta de 12 curtas de animacdo e dois longas-metragens. Anti-
strofe (1972), Ementario (1972), O que os olhos véem (1973), Deus ndo esta
morto (1974), Caipora (1974), Pedro Piedra (1976), Eram-se opostos(1977),
Mucagambira (1982), O Pedido Pax (1983), Boi Arua (1984), Carnaval (1985), Um
Outro (2008), Ritos de Passagem (2014) e Amarilis (2016).

2.6 Entre telas e tintas

Penetrando em seu espaco artistico através da pequena porta azul de madeira
em frente a casa de Chico Liberato, & como se estivéssemos em um universo de contos e
mitologia. Um santuario das cores, ou um desses museus europeus, onde a prépria casa
do artista vira um local de visitacdo e apresentaces culturais. Deparo-me com uma
arquitetura de uma dessas casas vistas no México, com um espaco central grande,
dentro da casa, para plantas ornamentais e quadros multicoloridos, esculturas e plantas
raras nascidas em seu quintal, as paredes sdo desenhadas com uma ceramica com
simbolos criados pelo préprio artista. Com uma organizacdo impar, ele mantém a arte, a
natureza e a tecnologia integradas em um mesmo ambiente, sua casa-sitio, na Estrada
Velha do Aeroporto.

Suas esculturas e pinturas vao nascendo entre telas, tintas e madeiras, polidas e
desenhadas por ele. Ndo existe uma parede nua sequer, tudo é tomado pela arte, assim,
seu fruto traca seu préprio caminho, numa forma singular de encontro entre o particular
e o universal. Aprofundando nos significados genéricos da linguagem popular, ele
demonstra a natureza, religido e etnia brasileiras.

Retorno a uma discussdo mais consistente sobre sua obra plastica, inicialmente,
para podermos compreender melhor de que forma essa pintura estd inserida na vida e
obra do artista, porque mesmo Chico Liberato se envolvendo diretamente com o
movimento das imagens animadas, € no estatico que a lida diaria lhe trara o sustento,
prestigio e aporte financeiro. Ndo é a toa que nas artes plasticas, ele vai receber o seu
grande reconhecimento, inclusive internacional. Revistas antigas, como a Manchete e
algumas de cultura e arte, terdo, nas décadas de 1970 a 1980, obras e entrevistas varias
do multiartista estampadas em suas paginas. Na pintura, a sua realizacdo € numerosa,
participativa e engajada em diversos projetos culturais. J& os seus filmes sdo poucos,

afinal a técnica artesanal e morosa acaba interferindo nesse afazer, conforme veremos. .


https://pt.wikipedia.org/wiki/Boi_Aru%C3%A1
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Entender as telas do artista plastico Francisco Liberato de Matos, ndo é tarefa
simples, ele ndo se mantém inerte em uma linha e na recriagdo de si mesmo, como
muitos dos artistas contemporaneos, ele se remodela, passa por fases diversas. Por esse
mesmo motivo, considera-lo como ‘“primitivista ou naif” seria reducionismo. Isto
porque, se levarmos em conta a definicdo classica do naif como uma expressdo
espontanea, desamarrada de método, livre de convengdes e, ndo raro, envolta em uma
aura de certa ingenuidade, poderia abarcar uma parte do que foi sua obra, mas néo ela
toda.

Suas imagens, sejam figurativas ou ndo, sdo compostas em cores vibrantes.
Jo&o Liberato (2018) diz que, se teve uma coisa que permaneceu em todos 0s tempos na
obra de Chico Liberato, foram as cores, nas telas, nos filmes, esculturas e tudo que fez.
Essa € uma grande permanéncia. Sejam aves, plantas, personagens diversos ou cenarios
tendendo para uma abstracdo figurativa, tudo se harmoniza na forca da técnica
dominada pelo pintor. Heitor Reis, ex-diretor do Museu de Arte Moderna da Bahia diz
que:

[...] sua obra traga seu proprio caminho, evidenciando signos e
simbolos de caréater transcendente, mas cuja significancia nos remete
aos conteudos de sedimentos das expressdes populares do continente,
especialmente das etnias que definem o nosso povo, numa forma
singularmente interessante de encontro entre o particular e o universal
(REIS, 1983, p. 3).

Segundo Frederico Morais (1999) Chico Liberato, quando se aproximou de
alguns integrantes da vanguarda carioca a sua obra de pautava pela Nova Figuracdo
agressiva e participante, ele realizava uma pintura fortemente critica de dendncia social,
ostensivamente figurativa e politizada, conforme € possivel observar nas imagens

abaixo (Figuras 8,9 e 10).



42

Figura 8 Figuras - Chico Liberato, 6leo sobre Figura9 Homem de Opinido - Chico Liberato,
madeira, 60,5 X 79 Ano0:1966 6leo sobre madeira, 60x 122 Ano:1966

L LR L T pr— - )

Figura 10 Chico Liberato defronte a uma de suas telas - Criangas

famintas na década de 1960

Em 1966, Liberato reuniu-se a outros artistas de sua geracdo, como Juarez
Paraiso e Riolan Coutinho, para realizar o primeiro esfor¢o sério de descentralizacdo da
arte brasileira, criando um contraponto com a bienal paulista, internacionalizante,
surgindo dai a | Bienal da Bahia. Segundo Federico Morais (1999, p. 5), a | Bienal da
Bahia, foi um evento memoravel, atraindo para Salvador o melhor da arte e da critica de

arte brasileira. Quanto a isso ele diz:
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Tudo indicava gque a Bienal viera pra ficar. Mas estavamos em tempos
de ditadura militar, sujeitos aos humores de generais e seus acolitos, e
a segunda edicdo do evento era fechada, em carater definitivo, no dia
seguinte a inauguracdo, com a retirada de varias obras consideradas
subversivas (MORAIS,1999, p. 5).

Foi uma enorme frustacdo para sua geracdo. Mas Liberato manteve-se atuante,
multiplicou suas atividades criativas e, como um animador cultural, projetou e
coordenou novos projetos. Nas décadas de 70, 80 e 90 fez cenografia para teatro, grafica
e cartazistica para cinema, dirigiu por varios anos, como ja falamos, o Museu de Arte
Moderna da Bahia, promovendo trés edi¢bes da Interarte, evento multimidia, e outras
tantas do projeto Nordeste de Artes Plasticas, retomando a ideia de descentralizacdo da
arte brasileira, a0 mesmo tempo em que enfatizava o intercambio regional.

Quando Chico Liberato se reinventa, ele deixava claro que era preciso inventar
0 mundo a cada dia e que este mundo, permanentemente recriado pelo artista, s tera
dimensdo universal, se fincar raizes em seu proprio territério e, no seu caso, na cultura
afro-brasileira sediada na Bahia. Afinal, como disse um dos maiores intelectuais
brasileiros, o gedgrafo Milton Santos: “O mundo ¢ uma abstragdo. O verdadeiro ¢ o
territorio, ¢ ele que transforma o mundo e ndo o contrario” (SANTOS, 1994, p.6).

Em 2000, Chico Liberato divide seu tempo entre a pintura e a coordenacao do
setor de animacéo do Departamento de Imagem e Som da Fundagdo Cultural do Estado
da Bahia. Sem abrir mdo de uma linguagem internacional e perfeitamente
contemporanea, ele reflete questdes geo-politicas, mas ndo se trata mais de dendncia
social e menos ainda de panfleto politico — mas de critica cultural. E um manifesto em
defesa de uma cultura brasileira e sua relacdo dindmica com a cultura local, afro-baiana
e latino-americana. Em seus quadros, Liberato recria continuamente 0s signos
“antropomorficos, arquetipicos e iconograficos” da cultura brasileira em sua dimensao
étnica e universal, mas sem abrir mdo de sua imaginacdo criadora e intelectual e,
naturalmente, de sua subjetividade e espiritualidade.

Sobre este aspecto, Federico Morais (1999, p.3) em catalogo explicativo da

exposicdo Tempo Latino America, diz:

Ndo €, portanto, uma visdo conservadora ou fundada em exacerbacdes
nacionalistas. E certo que, por vezes, ainda subjaz em sua nova
pintura, de forma bem humorada, a critica ao desperdicio da sociedade
consumista ao que ha de inatil e vazio na informacdo veloz e
globalizada. Ironia, entretanto, que nunca resvala para o escarnio e o
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ceticismo nem para o humor corrosivo e decadentista de culturas
exaustas (MORAIS,1999, p. 3).

Suas telas que se renovam a cada momento, sdo um somatorio de experiéncias
criativas, heranca de mdltiplas atividades desenvolvidas nas ultimas décadas. Ha nelas
muito de cenografico, de animacdo cinematografica, da visualidade do cartaz, mescla de
informalismos e figuracdo narrativa, e uma gestualidade torrencial que se multiplica em
manchas, respingos, escorrimentos, tracejados, incompletudes, formas e figuras que
apenas se insinuam. A pintura e o0 desenho se superpdem ou se contrapdem,
dialeticamente, tensionando a estrutura, no que correspondem igualmente, a
superposicdo e contraposicdo de tempos culturais e das etnias formadoras da
“civilizacao brasileira”. Da mesma forma, ha uma enorme variedade iconografica:
figuras humanas, formas geométricas, pontos, linhas, arabescos, frisas, pintura corporal,
vestimentas, péssaros e frutos armoriais, além de todo um repertorio de brasilidades
com extensdes indigenas, africanas, latino-americanas: plumas, orixas, vaqueiros,
cangaceiros, santos, beatos, dancas, candomblé, maracatus e deuses pré-colombianos,
que convivem com bailarinas de tutu, anjinhos barrocos e urbanoides de terno e gravata
e walk-talk. Sertdo e cidade, 0 moderno e o arcaico, o que fomos e 0 que seremos. E
também arcaismos tematico-formais: frontalidade egipcia, quietude budica,
medievalismo, orientalismo e temas biblicos.

Segundo o proprio Liberato (1999 s/p) ele questiona a ortodoxia do suporte
ortogonal®, criando formatos irregulares, ora circulares, ondulantes e descontinuos, ora
fragmentando-os em partes para em seguida ordena-los narrativamente, finalmente
partindo para hibridos como objetos bidimensionais ou esculturas pictoricas.

No final da década de 1990, Chico Liberato cria uma exposi¢do individual
intitulada “Tempo Latino/América” no Museu de Arte Moderna da Bahia que vai
representar um significativo momento de reflexdo e virada dessa arte contemporanea
sobre a contribuicdo das civilizagdes sul-americanas desenvolvidas desde os tempos
pré-colombianos.

Nessa exposicdo, pretendia-se expressar uma percepcao do tempo presente que
trazia sobrevivéncias do tempo passado ou até mesmo coexistia com ele. Como se pode
observar nas telas ora apresentadas (figuras 12 a 16), a comparagao que Chico Liberato
imaginava era sempre pautada numa reunido entre o passado, o presente e o futuro. O

espirito inventivo ja pescava a ideia de animacao digital, como na (figura 16) na obra

*Tela comum usada por artistas num angulo de 90°
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“O que foi que eu fiz” de um lado um cangaceiro repleto de cores primarias chapadas
sem fragmentos de textura, do outro lado, 0 homem moderno em um automovel com
arma na mao com cores impregnadas e complexas — a0 mesmo tempo que ele é um, €
também o outro. O mesmo ocorre nas trés obras das (figuras 12, 13, 14) de maneiras
muito préximas, ora levando para o sentido da espiritualidade, da esséncia e da cultura
impregnada que parece ser uma coisa, mas € outra.

Ja é possivel perceber uma invocacdo ao hibridismo que envolve uma tematica
universal “somos um” (figura 14) com um sentimento regional, afinal, os personagens
constantes na imagem sdo locais. Com isso h& também uma valoracdo pela
ancestralidade, presente nas obras intituladas “Eu em dois tempos” ¢ “Somos o que
fomos” (figuras 12 e 13) e uma chamada a um posicionamento ético diante do mundo e
da vida bem explicitado nas criagdes “a vida ¢ da cor que pintamos” e “o que foi que eu
fiz” (figuras 11 e 16). Esses elementos, permanecerdo presentes na obra cinematogréfica
de Chico, embora com novas nuances, conforme veremos mais adiante. Tudo isso

constitui uma memodria, que ele faz questdo de transmitir para sua obra cinematografica.

Figura 11 A vida é da cor que pintamos | Objeto bidimensional
Acrilico sobre madeira 62x 56 x 47 cm Ano 1999
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Figura 13 Somos o que Fomos | Acrilico sobre tela

100 x 100cm -

flico sobre

Em Dois Tempos | Acr

Figura 12 Eu

Ano 1999

Ano 1999

tela 150 x 120cm -

Ano 1999

Figura 14 Somos um | Acrilico sobre tela 140 x 180cm -
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Figura 15 O que foi que eu fiz | Acrilico sobre tela 184 x 178 cm - Ano 1999

Algumas pinturas do mesmo periodo estdo no acervo reunido na casa do artista
e nos possibilita uma percepc¢do sincrética de manifestagdes criativas que ultrapassam os
limites da temporalidade existencial dos seus personagens e dos seus autores. A
esséncia atemporal, que caracteriza os conteudos e as suas vivéncias, favorece uma
visdo do que Chico Liberato € agora.

Sobre esse aspecto, Cladius Portugal®® faz uma analise da obra de Chico
Liberato, demonstrando o seu carater plural e hibrido, onde se imbricam a raiz cultural

popular e as técnicas contemporaneas de modo vivido:

Multiplas sdo as express@es de sua arte. Nela encontramos esculturas,
pinturas, desenhos, objetos, joias [...] toda essa arte tem fonte Unica:
aquilo que se nomeia como cultura popular. Mas ai daquele que pense
nela como algo primitivo! Sua arte segue o que normalmente se
denomina de ‘raizes’ — que sdo as trilhas de caminho de um povo, sua
VO0z, Seu grito, suas alegrias e tristezas. Na sua arte temos retratado o
Nordeste brasileiro em suas vicissitudes, em suas crencas, em suas
esperangas. Suas composi¢des e formas engendram o que h& de mais
esteticamente contemporaneo. Se ela provém de elementos ditos
regionalistas, eles sdo elaborados com a extrema precisdo de uma
técnica cosmopolita, inscrevendo-se na cultura como fazer elaborado
em busca de uma luta maior: a dignidade da vida (PORTUGAL, 2017,

s/p).

%2 Escritor e editor da extinta revista Exu (1987/1997)
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Em mais de 60 anos dedicados as artes plasticas, Chico Liberato participou de
diversas exposicoes coletivas e individuais. S&o elas:

Exposicdes individuais

1963 — Galeria Goeldi — Rio de Janeiro/ RJ

1964 - Museu de Arte Moderna da Bahia, Salvador.

1965 - Galeria Convivium, Salvador/ BA.

1965 — Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, MASP- S&o Paulo/ SP
1966 - Galeria Bonino, Rio de Janeiro/ RJ.

1996 — Galeria Jorge Amado — Embaixada do Brasil em Paris, Franca
1999- Museu de Arte Moderna da Bahia, Salvador

2005 - Conjunto Cultural da CAIXA, Salvador. Chico Liberato 40 Anos.
2008 - Cebrac, Beleza tupiniquim. Zirich.

2013 — Aeroporto Antonio Carlos Magalh&es - Aves Aves Salvador - BA

Exposicdes coletivas
1963 - Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro / RJ.
1963 - Galeria Convivium, Salvador/ BA
1963 - Museu de Arte Moderna, Salvador/ BA
1964 - Artistas da Bahia, na Sociedade dos Artistas Plasticos, Belo Horizonte
1964 - Opinido 66, no MAM, Rio de Janeiro
1964 - Opini&o 66, no MAM/BA, Salvador
1964 - Opini&o 66, no Masp, Séo Paulo
1966 - Rio de Janeiro RJ - Opini&o 66, no MAM/RJ
1966 - Ponto de Vista, na Galeria Convivium, Salvador
1966 - 12 Bienal Nacional de Artes Plasticas, Salvador
1967 - Biennale de Paris - Coletiva de Artistas Brasileiros — Franga/ Paris
1967 - 92 Bienal Internacional de S&o Paulo. Fundacéo Bienal de S&o Paulo.
1968 - 22 Bienal Nacional de Artes Plasticas, Salvador
1968 — Galeria DEFACQZ — Bélgica
1971 - 28° Sal&o Paranaense, na Biblioteca Publica do Parana, Curitiba
1975 - Feira da Bahia, Salvador/ BA
1981 - 4° Saldo Nacional de Artes Plasticas, no MAM do Rio de Janeiro


http://pt.wikipedia.org/wiki/Caixa_Econ%C3%B4mica_Federal
http://pt.wikipedia.org/wiki/Museu_de_Arte_Moderna_do_Rio_de_Janeiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Masp
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bienal_Internacional_de_S%C3%A3o_Paulo
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1983 - Artistas Contemporaneos da Bahia, no MAC/USP

1984 - 9° Saldo Nacional de Artes Plasticas, Fortaleza

1994 - 1° Saldo MAM-Bahia de Artes Plasticas, no MAM/BA

1998 - Bahia a Paris: arts plastiques d"aujourd”hui, Galerie Debret, Paris

1998 - Tropicélia 30 Anos: 40 artistas baianos, no MAM/BA, Salvador

1999 - Arte-Arte Salvador 450 Anos, na Fundagdo Cultural de Curitiba. Solar do Baréo
1999 - Arte-Arte Salvador 450 Anos, no Museu Historico da Cidade do Rio de Janeiro
1999 - 100 Avrtistas Plasticos da Bahia, Museu de Arte Sacra, Salvador

1999 - Arte-Arte Salvador 450 Anos, no MAM, Salvador

2001 - 20° Saldo Arte Para, no Museu do Estado do Para, Belém

Figura 16 Chico Liberato - Foto ano: 2012

Nesse trabalho, além da percepcdo dos tracos e dos gestos da obra plastica de
Chico Liberato, pretendemos realizar, como j& foi dito na introducéo, analises filmicas
em seus dois Unicos longas de animacdo: Boi Arua (1984) e Ritos de Passagem(2014).
O primeiro, por conter um registro primitivo da propria arte manual e plastica de Chico
Liberato, aléem de nos possibilitar a percepcao do seu aparato imageético e de como ele se
perpetua na imagem animada e o segundo filme, por carregar todo um contetdo de
aprendizagens vivenciadas pelo artista, além de nos intrigar as possiveis comparacdes
tecnoldgicas entre os filmes, escolhas e resultados das suas obras, buscando perceber


http://pt.wikipedia.org/wiki/MAC
http://pt.wikipedia.org/wiki/USP
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como a memoria do artista percorre toda uma existéncia voltada as expressoes artisticas
e onde nessa obras cinematograficas podemos encontrar reverberacbes e ou
descontinuidades de que sua obra como um todo sofre. Para tanto, fizemos uma
descricdo mais detalhada das producdes dessas obras que servirdo como base e amparo

para entendimento do nosso percurso tedrico-metodoldgico.
2.7 Boi Arua

O primeiro longa de animacéo de Chico Liberato: Boi Arua (1984) foi
realizado levando-se em conta o ideario do cineasta, qual seja, o de levar a imagem
nordestina e brasileira ao mundo; e ao fazer os seus filmes, preferiu definir um caminho

3% como ele mesmo diz e, desse modo Boi Arué foi

bem oposto a animagao “disneiada
apresentado & Embrafilme em forma de storyboard, em uma sequéncia composta por
400 desenhos simplificados na estética do cordel e que definiam o conceito, a estética e
a narrativa pretendida.

Apds o projeto ser aprovado, Liberato deparou-se com um desafio: realizar um
longa-metragem na Bahia, que contasse a histéria da lenda sertaneja sem apelar para
personagens estereotipados, mas que pudessem ser facilmente reconhecidos pelo
publico.

Boi Arua € o nome de um bovino misterioso que em apari¢cdes extraordinarias
desafia por sete vezes o poder de um fazendeiro. Realizado com um traco tipico dos
desenhos de cordéis, na linha de J. Borges® tem uma estética propria, singela e poética.
A narrativa é peculiar, nada ébvia e com dialogos soltos, mas que ficam completamente
justificados dentro do mergulho mitoldgico desejado. O enredo conta a historia de um
vaidoso e austero vaqueiro (Tiburcio), que cisma em capturar um boi selvagem e
encantado (Arud). O desejo de lacar o boi mandinguento se torna uma obsessdo. O
bovino € metamorfico - ora € um simples animal, ora uma espécie de Exu, ora
transforma-se em uma constelagdo, ora é o prdprio vaqueiro. No curso da histdria, a
verdadeira natureza do Boi se revela ao vaqueiro Tibarcio. A orquestracdo de Ernst
Widmer acompanha a inventividade do contexto e a musica de Elomar na segunda

metade do filme, ampliando o entendimento da narrativa filmica.

%% Animagéo com a estética dos estldios de Walt Disney

% J. Borges é um dos mestres da literatura de cordel. Nascido em Bezerros, municipio de Pernambuco,
que Borges ja ilustrou capas de cordéis, livros, discos, e ja expds na Venezuela, Alemanha, Suiga, México
e Estados Unidos, onde foi tema de uma reportagem no The New York Times, que o apontou como um
génio da arte popular.


https://pt.wikipedia.org/wiki/J._Borges
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mitologia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Exu
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ernst_Widmer
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ernst_Widmer
https://pt.wikipedia.org/wiki/Elomar
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Frame 2 O vaqueiro Tibdrcio e as apari¢des | Boi  Frame 1 O casamento da afilhada | Boi Arua (1984) |
Arué (1984) | Animagdo pintura sobre acetato Animagc&o de pintura sobre acetato

Chico Liberato desejava que a narrativa de Boi Arua revelasse a cultura
catingueira e para efetivar tal intento, o artista contou com uma equipe reduzida de
quinze pessoas. Concluidas as etapas de desenho e filmagem no seu estddio, o material
seguiu para a revelagdo no Rio de Janeiro, pois ndo existiam recursos para isso na
Bahia. Como a moviola® disponivel — nio era grande, o filme foi dividido em cinco
rolos para a exibicdo preliminar na Bahia. Em seguida, foi encaminhado para o Rio de
Janeiro, onde participou do | Festival Internacional de Cinema (I Fest Rio),
conquistando uma Mengdo Honrosa. No mesmo ano, foi exibido no Festival
Internacional de Cinema de Havana e, no ano seguinte, apresentado no Festival
Internacional da Juventude em Moscou.

Enquanto animagdes brasileiras anteriores, incluindo Sinfonia Amazonica
(1951), investiam em bichos com cara de gente, no espirito da Disney, Liberato trouxe
uma nova estética filmica com Boi Arua. Na linha dos desenhos armoriais®, seu filme
inaugurava um estilo brasileiro na forma (FONSECA, 2012). Alba e Chico Liberato
(2012) comentam que, naquele momento, foi uma grande conquista, mas que ainda
havia muitos embates para travar que foram decisivos para se realizar o que hoje é a
animacao de Chico Liberato, eles exemplificam:

A Embrafilme requisitou que a nossa trilha sonora tivesse as vozes nas
personagens e que os dubladores e compositores fossem do Sul.
Fincamos o pé pela gravacédo in loco da voz dos vaqueiros do sertdo
de Monte Santo e na trilha da nossa Escola de Mdusica, que era
vanguarda nacional na masica contemporanea da época. N&o
poderiamos deixar de assinalar o espirito que animou a tropicalia

* equipamento usado para corte e montagem cinematografica
% Sintetiza elementos e figuras da cultura do povo nordestino e obras cléssicas da literatura universal.
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como movimento musical, acontecendo na produgdo que
realizavamos. Nosso caminho sempre foi e sera fiel a nossa cultura,
circulado pela linguagem cordelista como olhar poético e bem
humorado, construindo um pensamento de carater politico em respeito
aos cidadaos e cidadas de todas as idades (LIBERATO; LIBERATO,
2012, s/p).

Chico Liberato objetiva, com sua animacéo, expressar 0 Nordeste a partir do
seu profundo conteudo sociologico e antropolégico. Sintetizado, inclusive, nas palavras
do proprio autor em entrevista registrada por Ortiz (apud Carlos Alberto Miranda,
1971): “Eu quero mostrar a verdadeira face da nossa cultura, resgatando a visualidade e
a musicalidade do Nordeste”.

O filme levou cerca de dois anos para ficar pronto e, na fase de pesquisa e
coleta de dados para sua feitura foram empreendidas muitas viagens até as localidades
de Monte Santo, Canudos, Uaua e Euclides da Cunha, onde o cineasta buscou
inspiracdo para o cenario e conviveu com os tipos nordestinos. Liberato embrenhava-se
no mato da caatinga com 0s vaqueiros, reunia-se a violeiros e cantadores, gravava sons
caracteristicos de animais. Nessas viagens, estudava a fundo a literatura de cordel, a
regido em que a historia estava inserida, o contetdo tipico do gesto cultural do homem
sertanejo, o solo, a fauna e as variagdes climaticas que identificavam a geografia local
(A LUTA..., 1983).

Quem nos fornece uma definicdo para a animacdo Boi Arua é o proprio autor,

em um texto escrito em parceria com Alba Liberato:

Este filme nasce inspirado na literatura de cordel, nos feitos e
vivéncias populares do Nordeste brasileiro. Surge da retomada de
valores e raizes proprias, como afirmacdo cultural no dominio do
desenho animado, esta poderosa expressdao contemporanea. A
extensdo, a diversidade e riqueza das manifestacdes populares séo
aqui trabalhadas como base de uma nova concepcéo estética longe dos
modismos que desvirtuam nossos mais profundos significados
(LIBERATO, 1999, s/p).

Quanto a equipe reunida pelo diretor de Boi Arua, o préprio Chico Liberato
afirma ser ela, com seu espirito solidario e generoso, responsavel, em grande parte, pelo
éxito da obra. O cineasta conta com Alba Liberato na coprodugdo do argumento,
dialogos e roteiro do filme; Celso Campinho é o corresponsavel pela fotografia; Tuna
Espinheira faz a montagem; o maestro suico Ernest Widmer € o responsavel pela trilha

sonora Sertania, um dos pontos altos do filme, que conta com a participacdo da
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Orquestra Sinfonica da Bahia; além disso tem a Cantiga do Boi Encantado, do
compositor conquistense Elomar Figueira, interpretando a canc¢éo tema; a musica Forro,
de Carlos Pita, e a cancdo Viola, composta e executada por Robério da Paraiba. Os
intercaladores, filatelistas e coloristas sdo: Edi Guimardes, Paulo Carvalho, Ana
Liberato, Denise Liberato, Nubia Espinheira, Cézar Nunes, Jussara Boureau, Rita
Andrade e Ingra Liberato. A animacéo é tarefa do proprio Chico Liberato, Antbnio
Cassiano e Paulo Ricardo Xavier. E importante ressaltar, ainda, que as falas de algumas
personagens foram gravadas in loco e pertencem a sertanejos da regido de Monte Santo
e proximidades: dona Durvalina, Viriato, seu No, Alipio, Edwirges, Dedega e dona
Conceicdo. A voz de crianca € de Flor Violeta Liberato, e a voz do papagaio do bico
dourado pertence ao proprio Chico Liberato. A producdo executiva ficou a cargo de
Regina Machado e Maria Augusta S. Paulo. Projeto Interacdo (Mec, Sec, Seps e Fnde)
Bahia /Brasil (A LUTA..., 1983). N&o obstante essa grande equipe que 0 acompanhou,
como se pode perceber, o préprio Chico Liberato se reveza em quase todas as funcoes:
direcdo, roteiro, desenho, fotografia e animacdo, o0 que denota um espirito de intenso
envolvimento com a obra criada.

J& dissemos que a obra Boi Aru teve expressiva significacdo na forma como
descreveu a cultura nordestina. Essa tematica viria a acompanhar o fazer de Liberato,
sendo novamente retratada 30 anos depois, sob uma nova nuance, em seu segundo longa
de animacao, Ritos de Passagem (2014). Ressaltamos que isso se justifica em virtude da
necessidade do artista em contar a histéria do seu préprio povo, conforme pode ser
observado em suas proprias palavras: “E preciso contar a histdria de nossos individuos,
antes de mirarmos individuos de fora daqui” (LIBERATO, 2012). Em suas criagdes, 0s
signos do Sertdo se tornam cenas e acontecimentos concebidos com poesia.

Ao final foram 25 mil desenhos em acetato, com criacdo eminentemente
artesanal. Segundo o Jornal O Globo (A LUTA..., 1983), Boi Arua foi exibido varias
vezes na TV lbero-Americana da Espanha e em outras emissoras de TV de paises da
Europa, como a Franga, enviado pela Embrafilme (hoje extinta). Aqui no Brasil, o filme
foi exibido vérias vezes na TV Educativa da Bahia; no Rio de Janeiro, onde levou dois
anos sendo apresentado na Estacdo Botafogo, assim como no Cine Jequitiba, cidade de
Campinas, em Sdo Paulo. O longa chegou a receber um prémio da Unesco, pela
relevancia da sua tematica e da sua influéncia na educagéo de criangas e adolescentes.

Entretanto, existe um fato curioso e pouco publicizado sobre Chico Liberato e

0 seu Boi Arua, que deixa bastante clara a dificuldade de se finalizar materiais em
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plataformas analdgicas na década de 80 e as relagcbes com os responsaveis pelo fomento
de tais produtos. Chico Liberato (2009) narra um acontecimento bastante desconfortavel
sobre as relagcbes com a Embrafilme naquela época. Estando Boi Arua praticamente
pronto, Chico Liberato foi para o Rio de Janeiro e levou o filme para finalizar a
montagem e exibi-lo no primeiro FestRio. O entdo diretor da Embrafilme, José Augusto
Calil, ciente da potencialidade da obra, acabou inscrevendo o filme no festival de
cinema. Todavia, ocorreu um grande atraso na montagem e finalizacdo do filme. Isso
porque, segundo Chico Liberato, o equipamento de reproducdo que utilizava na Bahia
sO permitia assistir o filme aos pedagos; e que chegando ao Rio Janeiro, a fim de
realizar as devidas intervencdes necessarias, seria possivel rever o filme por completo e,
nessa ocasiao, ele compreende que o filme ainda ndo estava pronto. Ele entdo narra um

desentendimento que teve com o diretor da Embrafilme:

Eu falei com Calil que o filme ndo estava pronto, e ele disse: — ta sim
Chico! Esta 6timo [...]. Eu disse que ndo estava pronto e que ndo iria
consentir que o filme fosse exibido e que a gente ainda precisava fazer
uma edicdo. Inclusive quem montou foi o0 Tuna Espinheira, que ndo é
editor, ele armou o filme e agente ainda precisava editar, de fato. E
Calil: Nédo Chico, tem de passar! Sé sei que tivemos uma discussao e
ele disse que o filme era da Embrafilme também, e que iria exibir o
filme, e eu disse que sendo assim, eu iria embora. E entdo eu me
piquei e fui mesmo embora. Larguei o filme |4, muito chateado; ai ele
mesmo me liga um bom tempo depois, dizendo que meu filme tinha
sido premiado pela Unesco. E eu disse, rapaz, ndo adianta vocé me
dizer mais nada. Eu acho que vocé nao foi correto comigo, vocé devia
esperar, o filme ndo esta pronto, eu mesmo ndo vou exibir esse filme
enquanto ele ndo tiver pronto. Ai ele disse: - Ah entdo é vocé quem
sabe! E ai eu fiquei 23 anos sem exibir esse filme, mas enquanto isso
o filme estava passando na Europa e era possivel ver em tudo quanto é
canto que imaginar. A Embrafilme mandava para todo canto e fazia
midia. Depois disso eu fiz uma copia em 16mm, e montei aqui na
Bahia mesmo, cortamos e eu mesmo editei. E foi ai que comecei a
exibir, e exibia em 16mm e depois que ganhei um dinheiro, fiz uma
copia em video e mandei para S&80 Paulo. Quando Orlando Senna
assumiu a Secretaria do Audiovisual e sabia desse drama que eu
passava, ele me ligou e disse: - Chico, ta na hora de acabar seu filme,
faca o orgcamento, que vamos acabar seu filme. Ent&o fiz o orcamento,
voltei para o Rio de Janeiro e terminei o filme como queria. Quando
acabamos o filme, o pessoal da Suica (da Fundacdo Widmer) mandou
de la para ca um regente, uma soprano que cantou no filme, na trilha...
Mandou o embaixador e um catatau de gente e entdo exibimos o filme
no teatro Castro Alves, como eu queria. Eu fiquei contentissimo,
porque eu sofri demais com o filme. Eu estava no Rio em uma época
com Nelson Pereira do Santos e Boi Arud estava sendo exibido no
Leblon e eu disse: - Nelson, eu vou sair toda hora, porque essa é a
versdo gque tem partes do filme que eu ndo gosto. Mas Nelson adorava
o filme e ndo entendia, mas eu, naguela versdao ndo tinha como
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assistir, porque realmente muita coisa precisava ser corrigida e
retirada, e entdo eu vivia essa situacdo, porque em alguns momentos
eu acabava sendo obrigado a assistir a cépia da Embrafilme (A
TARDE ONLINE , 2009).

Apos langar Boi Arud, Liberato fez um curta animado de recortes, Carnaval
(1989), e saiu de cena. A partir de 2004, a animacdo passou por uma restauracdo e
digitalizacdo, sendo que a cOpia restaurada foi exibida na XXX Jornada Internacional de
Cinema, realizada na Universidade Federal da Bahia (UFBA), em 2005. Neste mesmo
ano, o Boi Arud integrou-se a programacao do Ano do Brasil na Franca, com exibicdes

nas cidades de Bordeaux, Toulouse e Paris.

Frame 3 Arainha do Carnaval - Carnaval (1989) - Frame 3 Rei do Carnaval - Carnaval ( 1989)
Técnica - Stopmotion de recortes Técnica - Stopmotion de recortes

Chico Liberato desistiu de filmar no momento em que a Embrafilme fechou as
portas, em 1990, por ordem do entdo presidente, Fernando Collor de Mello. Depois do
Boi Arua, Liberato ja estava com as artes dos cenarios do novo filme prontas, quando a
Embrafilme acabou. Naquele momento, ndo possuia mais fblego para continuar e
precisou parar. Alba e Chico Liberato também possuiam um projeto de curta
documental com sequéncias animadas intitulada Dona Durvalina vé, que também néo
pdde ser concretizado. Alba Liberato discorre sobre essa fase no Caderno de Cinema da
Bahia:

Em mim e Chico, o cinema de animacdo tinha recuado ao rol das
impossibilidades. Terreno mais que seco, arido. Mas ai chegou o
Marcos Magalhées®’, que ndo nos deixara cair no distanciamento total

%7 Marcos Magalhées é autor de diversos curtas-metragens em animacio, entre os quais Meow! (1981),
ganhador do Prémio Especial do Juri no Festival de Cannes 1982 e Animando(1982), filmado
no National Film Board of Canada em 1983 Animando. Animando(1982) ganhou o Prémio de Melhor
Filme Didatico no Festival de Espinho, Portugal, e até hoje é frequentemente exibido em programas de
TV, escolas e cursos de animagdo do mundo inteiro. Desde 1993, Marcos Magalhées é um dos fundadores
e diretores de Anima Mundi, Festival Internacional de Animac&o do Brasil, hoje um dos cinco principais
eventos de animagao no mundo.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Festival_de_Cannes
https://pt.wikipedia.org/wiki/National_Film_Board_of_Canada
https://pt.wikipedia.org/wiki/Anima_Mundi_(festival)
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e, entre aeroporto e nossa casa, ele nos convence a retomar o cinema.
Por a mais b. E tdo forte, nos convence que eu tenho de convencer o
Chico a dar retaguarda para voltar aos editais no inicio de 2000. Olhe
que Collor tinha riscado o ja publicado no Diario Oficial o0s
ganhadores do derradeiro edital de curtas, eu la no meio, e fechado a
Embrafilme, como quem joga fora o dever de casa e vai tomar sorvete.
Nem tchum pros direitos adquiridos. Neste Brasilzdo espalhado, como
juntar para reagir? E foi tdo pauleira a porrada que atordoou o juizo de
todos naquele momento fatidico (LIBERATO, 2012, s/p).

2.7 Ritos de Passagem

Em entrevista para Fonseca (2012), Chico Liberato diz que durante esse
periodo fora da cinematografia, levava a vida fazendo desenhos e pinturas, quando
recebeu uma encomenda para desenhar aves do Nordeste para composicdo de alguns
painéis do aeroporto de Salvador. Nesse momento, teve um encontro que reacendeu a

vontade de criar. Diz ele:

O cinema tinha acabado para mim, pois eu me desanimava muito com
0 que via na televisdo, ndo tinha como seguir aquele padrdo. O que fez
renascer em mim a vontade de filmar foi ter ido ao Anima Mundi,
como convidado, anos atrds, e perceber que ainda ha pessoas
interessadas em fazer o que eu fazia: trabalho autoral (FONSECA
2012, s/p).

Foi dai que Liberato decidiu retomar Ritos de Passagem. Alba Liberato diz que
na ocasiao da realizagdo dessa animacao, deu-se o mesmo que ha 30 anos: “Nos vimos
rodeados por uma juventude capaz e dedicada e pronta a aprender com as aulas de
Chico a cada tarde impregnando-os de cultura brasileira; para mim, o gesto que melhor
exprime a historia dos dois herois sertanejos” (LIBERATO, 2012 s/p). Ela explica que
quando iniciaram o filme, montaram um aparato humano e digital para enfrentar a

proposta do que é fazer um longa autoral de animacdo. Com o seu senso de humor, Alba
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Liberato (2012), em resposta a “jorgecine”””, em uma de suas inimeras postagens no

Caderno de Cinema afirma:

Querido fazedor de Cinema: Com o dinheirinho dos editais a pedir
que a gente camufle o custo real de uma boa obra, aguela em que
todos estdo investidos de corpo e alma dos objetivos de alcancar. De
alma a gente vem trazendo uma turma jovem e pulsante para 0s
encantos e a forca da cultura brasileira e, particularmente, a nordestina
do sertdo. Mas de corpo, h& que remunerar digno quem trabalha, como
ndo? E peleja, continua ainda sendo peleja, faltando um tantinho s6

% Jorge Alfredo — Cineasta e também realizador do blog Cadernos de Cinema
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para chegar as telas, que o diga nossa filha Candida Luz, que hoje ndo
pode lhe responder por estar em viagem para mais um aporte bem-
vindo. Neste tanto de falar dizendo quase nada acho que lhe mostro o
respeito e a alegria que tenho ao acompanhar seus movimentos no
cinema, Jorjdo. Que vocé seja sempre feliz do nosso lado! Alba
(LIBERATO, 2012. s/p).

Na fase de pesquisa e coleta de dados foram empreendidas também algumas
viagens a varias localidades do sertdo baiano, onde o cineasta buscou inspira¢éo para o
cenario e as narrativas esbocadas em seu filme.

Em entrevista, na ocasido da exibicdo e pré-estreia de Ritos de Passagem ao
Anima Mundi, em 2012, o autor, ainda, a respeito de sua obra reitera: “O roteiro
homenageia dois grandes homens, Lampido e Antonio Conselheiro. [...] Precisa-se
trazer para o povo brasileiro a historia do Brasil” (LIBERATO, apud VIRGILIIS, 2012,
s/p).

O filme conta com a ajuda das cantigas populares, flora, fauna, costumes,
trajes, vocabulédrio e sotaques da regido para dar vida a histéria desses ja miticos
personagens. Chico Liberato revela que através das memorias de vida inseridas em seus
ritos de passagem — nascimento, batismo, transicdo da juventude para a idade adulta,
morte e transcendéncia — “0s personagens vivem um processo de autoanalise e refletem
sobre os acontecimentos que viveram no sertdo” (LIBERATO, apud AUGUSTO,
2012). A trama aborda a viagem de dois homens que emblematizam Lampido e Antonio
Conselheiro. Esses dois personagens iconicos do Nordeste brasileiro, o Santo e o
Guerreiro, se encontram no pdés-vida quando entram na barca de Caronte, no
assombroso Rio da Morte. Enquanto navegam ao lado de anjos e deménios os dois
relembram das passagens pela Terra e refletem sobre a vida que levaram no sertdo. O
Guerreiro recorda os fatos de sua jornada clandestina ao lado de seus companheiros e o
Santo traz a memdria sua luta por liberdade e plenitude espiritual.

Ainda segundo Augusto (2012), o projeto contou com artistas importantes,
como Jackson Costa e Ingra Liberato, entre outros que emprestaram suas vozes aos
personagens, além da participacdo especial da Orquestra Sinfonica da Bahia, na trilha
sonora, com duas pecas sinfonicas: Veredas e Ritos. No longa, 0 maestro Eduardo
Torres é responsavel pela regéncia da orquestra na peca Veredas, que teve solo de

violdo do compositor Jodo Omar, filho de Elomar Figueira de Melo.
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i
Frame 5 - Santo em peregrinacdo - Ritos de Frame 6 Detalhe peregrinacdo - Ritos de Passagem
Passagem (2014) Técnica — 2D Toon Boom (2014) Técnica — 2D Toon Boom

Liberato (2013) diz, que parte da equipe técnica do seu filme foi composta por
seus filhos. Sua filha Candida Luz produziu o longa, finalizado em um estddio que ela
mantém a dez quildmetros do atelié do cineasta onde seriados animados para TV estdo
sendo realizados. Ingra e Timéteo Liberato dublaram personagens. A filha mais nova,
Flor Violeta, criou a coreografia para a danca de uma personagem. Ja seu filho Jodo

Liberato concebeu a sonoridade do filme em parceria com Jodo Omar.

Frame 7 Santo e Alexandrino depois da morte - Ritos de
Passagem (2014) Técnica 2D Toon Boom
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3. Memoria, analises e conexdes

3.1 Conexdes Sociais

Norbert Elias (1969, p.15) ao abordar relagcdes entre sociedade e individuo,
compreende que as pessoas constituem teias de interdependéncia ou configuracfes de
muitos tipos, tais como familias, escolas, cidades, estratos sociais ou estados: “Cada
uma dessas pessoas constitui um ego ou uma pessoa, cOmo muitas vezes se diz numa
linguagem reificante. Entre estas colocamo-nos nds proprios” (ELIAS, 1969, p.15).

Desse modo, Elias forja o conceito de interdependéncia que diz respeito aos
processos e relagdes sociais — relagdes entre pessoas e geracoes, bem como as relacoes
entre as instituicdes para explicar que as coisas estdo interligadas. E que apenas 0s seres
humanos formam figuragdes uns com os outros. Sobre essa questdo, ele complementa
que:

[...] O modo de sua vida conjunta em grupos grandes e pequenos &, de
certa maneira, singular e sempre co-determinado pela transmissao de
conhecimento de uma geragdo a outra, portanto por meio do ingresso
do singular no mundo simbdlico especifico de uma figuracdo ja
existente de seres humano (ELIAS, 2006, p. 25).

A partir das consideracdes eliasianas, nos inspiramos em pensar que, nao seria
possivel compreender a arte de Chico Liberato olhando somente para suas producdes,
seria necessario compreender as relagfes que constituem suas expressdes e de que
maneira estdo interligadas com as experiéncias vividas e trazidas para sua arte, fazendo-
nos perceber que esse processo de aprendizagem vem da soma de varias vivéncias e de
diferentes lugares. A trajetdria de formacao artistica de Liberato desde a infancia até a
fase adulta, leva-nos a refletir sobre a sua capacidade criativa, observando as
possibilidades de conservacdo de imagens e de ressignificacdo certas informacgdes ou
impressdes por ele vivenciadas. Essa capacidade esta inserida na vida social,
constituindo lagos mutuos entre o presente e o passado, o individuo e a coletividade.
Ainda sobre o as relagdes sociais.

Por consequéncia, ndo deixamos de considerar a questdo cultural e os contextos
de insercOes do artista, haja vista que, retomando também Alfredo Bosi, cultura seria,
originalmente, “o conjunto das praticas, das técnicas, dos simbolos e dos valores que se
devem transmitir as novas geracdes para garantir a reproducdo de um estado de
coexisténcia social” (BOSI, 2002, p.16). Entre esses valores, estdo os gestos, o idioma,
as vestimentas e a expressao artistica.
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Norbert Elias elabora consideracfes sobre a pintura Peregrinacdo a ilha de
Citer®® do Francés Antoine Watteau, que nos ajuda a pensar melhor sobre essas

questoes:
Essas poucas vozes do inicio do século XIX sobre a obra de Watteau
talvez sejam suficientes para lembrar que toda obra de arte com
funcGes artisticas, assim como toda utopia pictérica ou literaria, pode
ter também ao mesmo tempo, em ato ou em poténcia, funcdes
ideolodgicas (ELIAS, 2005, p. 36).

Também suas reflexdes socioldgicas, sobre 0 compositor Mozart, nos ajuda a
perceber que as ressondncias do g@génio ndo estavam limitadas somente aos
contemporaneos em que viviam o criador, sendo que: “Muitas vezes uma obra de arte s6
é percebida como obra-prima quando comeca a tocar 0s sentimentos de pessoas de uma
geracdo posterior a do produtor” (ELIAS, 1995, p. 57).

Encontramos nas reflexdes de Norbert Elias, um caminho que nos ajudou a
refletir que ndo foi por falta de ressonéncia, que todos esses artistas, pensadores,
colaboradores que passaram e ou permaneceram na trajetéria de Liberato, em uma
cadeia intricada de interdependéncia, se tornaram também parte de sua obra, alem da
reverberacdo posterior, gerada, por exemplo, nos caminhos artisticos tracados por seus
filhos que se tornaram colaboradores e parceiros diretos de sua obra. Apesar de Elias
afirmar ser esse um mistério insolGvel, a obra de arte em sua complexidade de imagens
e emocdes, cria uma conexdo entre a sociedade a as obras produzidas pelo artista.

Nessa perspectiva, percebemos também nas reflex6es de Maurice Halbawachs
sobre a memoria social e/ou coletiva, uma aproximacdo com Norbert Elias, quando este
diz: “o passado permanece vivo em um determinado grupo social” (HALBWACHS,
1990, p. 12). E € exatamente da coletividade desses pensamentos e também das
conexdes entre imagem e memdria, no detalhe também do traco, onde esta a expressdo
do aprendizado, que se pode compreender que parte da matéria-prima do trabalho
artistico de Chico Liberato, conceitualmente, € preenchido de rememoracdes das
coletividades indigenas, nordestinas e brasileiras; nas quais ele podia utilizar suas
proprias percepcdes para fazer uma releitura simbdlica, influenciada pelo grupo a que
pertencia.

Também para Halbwachs (1990, p. 31) o individuo que lembra é sempre um
individuo inserido e habitado por grupos de referéncia; a memdria é sempre construida

em grupo, mas é também, sempre, um trabalho que envolve afeto. A permanéncia do

** Em Francés: Pélerinage a I'lle de Cythere


https://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_francesa
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apego afetivo a uma comunidade da consisténcia as lembrangas, o contrario faz ocorrer
0 esquecimento. Esquecer um periodo de sua vida, diz Halbwachs (1990, p. 32) "é
perder contato com aqueles que entdo nos rodearam™. Podemos perceber ao longo dos
83 anos de vida de Chico Liberato, expressos em sua arte, essa relagdo de afeto e
reconhecimento junto aos que participaram do seu entorno.

Recentemente, em um importante evento literario regional40, Liberato afirmou
que o seu proximo longa tera o indio como personagem principal, ainda sem data para
lancamento; isto se da porque o artista empreende as suas memorias dos tempos de
aldeia e as ideias tecidas durante toda a sua trajetéria impregnam sua obra.

Desse modo, compreendemos que tanto o reconhecimento quanto a reconstrucao
ird depender da existéncia desse grupo de referéncia de Chico Liberato, como o
indigena, os artistas parceiros de sua juventude, os professores do MAM, amigos
parceiros da nova fase artistica no Rio de Janeiro, parceiros do ICBA, rela¢des sociais e
politicas diversas inseridas no contexto da ditadura, leituras, vivéncias diversas e tantos
outros encontros que atravessaram o0 multiartista. Esses movimentos de lembrancas
suscitam relacdes sociais compartilhadas e ndo somente ideias e ou sentimentos
isolados; essas lembrancas que permanecem sdo produtos de convengdes sociais e
experiéncias que vao se articulando. Chico Liberato durante todo o seu fazer artistico
teve as artes plasticas como principal linguagem e a imagem como a matéria prima mais
requerida em suas expressoes.

Nesse sentido, comparece na trajetéria da pesquisa, questdes que colocam em
pauta a discussdo e/ ou compreensdo das relaces entre memaria e imagens.

Fentress e Wickham, sobre essas imagens que se perpetuam dizem que:
As imagens sO podem ser socialmente transmitidas se forem
convencionalizadas e simplificadas: convencionalizadas, porque a
imagem tem que ser significativa para todo o grupo; simplificadas,
porque, para ser significativa em geral e capaz de transmissdo, a
complexidade da imagem tem que ser tanto quanto possivel reduzida.
[...] assim as imagens de qualquer meméria individual serdo mais ricas

do que as imagens coletivas, que, em comparacdo, serdo mais
esquematicas (FENTRESS; WICKHAM,1992, p. 66).

Fentress e Wickham (1992, p. 69) ainda tecem sobre a imagem, uma
consideracdo importante em seu livro Memoria Social, quando nos dizem que a igreja
medieval expandia 0s seus pensamentos atraves de imagens e historias, e havia nessa

“* Fala de Chico Liberato apos exibicdo do seu primeiro longa de Animacdo Boi Arud (1984) em evento
realizado no municipio Mucugé (evento Fligé) em Agosto de 2017.
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interacdo uma importante conexdo entre metafora visual e narrativa. A mensagem pode
ser realcada com imagens visuais que seria um aspecto da memoria narrativa. A
memoria constitui um elemento indispensavel a construcdo de uma identidade seja de
individuos, grupos e sociedades. E por ela que o homem atualiza impressdes ou
informacOes passadas e recompde ou compde a sua histdria. Numa cultura sertaneja
marcada pela oralidade, a ressignificacdo de elementos da memoria faz parte do
cotidiano, como possibilidade de sua identidade, através da transmissdo de bens
culturais, e essas imagens visuais estdo presentes o tempo todo, dando vida e
perpetuando a memdaria narrativa.

Quando apontamos a convergéncia da vida e obra de Chico Liberato em
conformidade com a memdria impregnada e expressa em sua obra, compreendemos que
tal condicdo sO6 € possivel porque a sua trajetoria e todas as suas interacfes sociais
permitiram que o artista estivesse inserido em condi¢bes de expressdo tais, que O
possibilitou manifestar tanto em suas obras pictoricas, quanto naquelas voltadas ao
cinema de animacdo, aspectos retidos e/ou ressignificados da memédria cultural
nordestina e nacional, expressada por meio de linguagens estéticas de vanguarda.

Dai, retornamos a um dos problemas dessa dissertacdo onde entendemos ser
possivel compreender que as interagfes sociais empreendidas na juventude: espacos
culturais, encontros artisticos, ateliers, comunidade indigena, viagens para cidades
sertanejas e um novo olhar estético e critico da arte encontrado posteriormente no Rio
de Janeiro, sdo recriadas e registradas pela narratividade e imagética do artista,
inicialmente em sua obra plastica - com seus simbolos armoriais e tracos ingénuos
xilogravados, e depois para a imagem em movimento a partir das experiéncias
reveladoras que surgiam com o0 encarceramento na ditadura, da expressao
contemporanea das instalacdes em multimeios*', além do contato posterior do artista
com a Jornada Internacional de Cinema da Bahia, onde este pbde adentrar
definitivamente no mundo do cinema de animacéo.

Nesse encaminhamento, portanto, voltamo-nos para Elias, para ratificar o nosso
pensamento, quando este diz:

[...] A questdo da relagdo entre processos sociais e agOes individuais
estd frequentemente em primeiro plano. Processos sociais e seres
humanos singulares, logo também suas agdes, sdo absolutamente
inseparaveis. Mas nenhum ser humano é um comego. Assim como o0
falar individual provém de uma lingua j& dada e especifica de uma
sociedade, assim também todas as outras a¢des individuais brotam de
processos sociais ja em andamento (ELIAS, 200, p. 31).

*! Interseccéo entre diversas midias e destas com outras formas de expressao.


https://www.google.com.br/search?q=ressignificados&spell=1&sa=X&ved=0ahUKEwjtz6rT5_jgAhWkHbkGHbP4BCAQkeECCCooAA
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André Bazin (1991, p. 3), no classico texto Por um Cinema Impuro, afirma que
“[...] o cinema ndo ¢ uma matéria independente qualquer, cujos cristais tivessem que ser
isolados a todo custo. E mais um estado estético da matéria”. Tal foi o impacto da
sétima arte nos modos de ver e representar o mundo que estudiosos como Duarte (2002
s/p) afirmam que o homem do século XX jamais teria sido o que foi se ndo tivesse
entrado em contato com a imagem em movimento. Assim, o cinema tem feito parte das
vivéncias de muitas pessoas, inscrevendo-se, de forma importante, na memaria social de
varios grupos e sociedades e comparecendo como um importante lugar de reflexéo
sobre a producéo de sentido e de significacdo nas relagdes sociais.

Para Almeida (1999, s/p), “o cinema, a0 mesmo tempo, cria fic¢do e realidades,
em imagens agentes e potentes, e produz memoria. Uma arte (no sentido atual) e ao
mesmo tempo um artificio. Artificio que produz conhecimento real e praticas de vida”
(ALMEIDA, 1999, p. 130). Paraiso (1999, p. 9) reforca essa ideia, quando aponta a
convergéncia da vida de Chico Liberato e da memoria impregnada na imagem,
informando-nos que, em todas as fases do artista e nos diversos meios de expressao
estética que utiliza para a comunicacdo com o publico, ele mantém a consisténcia de
uma visdo de mundo unificada pelo mesmo ideal, visando sempre a identidade e a
memoria cultural nordestina, nacional e latino-americana, recusando tudo o que
considera supérfluo e anedotico e expressando-se por meio de linguagens estéticas de
vanguarda. Paraiso (1999 p. 10) informa ainda que, nos trabalhos para o cinema de
animacéo, Chico Liberato utiliza uma linguagem mais simplificada, aproximando-se da
linguagem gréfica do cartaz, pelo predominio dos grandes planos de cor, vigorosos e
francos, e também pelo emprego da linha farta. E quando a dramaticidade plastica dos
fortes contrastes cromaticos e lineares, definindo o contetdo das suas imagens, descreve
0 carater expressionistico do seu estilo, enfatizada pela espontaneidade de execucéo.

Dessa forma, as concepcdes tradicionais de compreensdo do cinema assentadas
em teorias sobre a natureza dessa arte, suas escolas e movimentos cinematograficos;
andlises de filmes e estudos de recepcdo dos conteldos imageticos demonstram, no
conjunto das no¢Bes de memoria e cultura, uma possibilidade do olhar que nos permite
entender o cinema de animagdo como produto potencializador de sensibilizacdo,
memoria, linguagem, conhecimento, pertencimento e aprendizados sociais.

Recorremos ainda a Teoria Simbolica eliasiana, para pensar a conexdo entre
memoria, linguagem e conhecimento. Norbert Elias (2002, p. 25) destaca que nos

processos desenvolvimentais, os simbolos sdo o0s elementos da comunicagéo,
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veiculando ndo apenas ao conhecimento, mas também, por exemplo, as orienta¢Ges de
comportamento e de sentimentos, entdoos seres humanos estabelecem o seu
comportamento por meio do conhecimento apreendido em relacdo ao habitus - saber
social incorporado - propiciando a formacdo dos simbolos como processo de sinteses
progressivas e ndo como abstracbes ou generalizagdes. Assim, Elias compreende a
linguagem, tal como o conhecimento, enquanto “um processo continuo, despojado de

inicio e fim, sem rupturas abruptas ou residuais” (ELIAS, 2002, p. 26). Ele diz:

Recorrendo ao processo da humanidade como seu enquadramento
social, ndo é dificil mostrar que o equilibrio entre o conhecimento
baseado na fantasia e 0 conhecimento congruente: com a realidade,
pode, num contexto intergeracional alterar-se em beneficio de
qualquer um deles [...] Ambos os tipos de conhecimento podem ter
desenvolvimentos em especialidades sociais, como, por um lado, a
ciéncia e, por outro lado, as artes, a religido e algumas outras
realizacdes culturais (ELIAS, 2002, p. 135-136).

Se o conhecimento, num contexto intergeracional, constitui condi¢do de
possibilidade para o desenvolvimento nas artes e em algumas realizacdes culturais,
podemos compreender que os simbolos enquanto processo de sinteses progressivas e
elementos da comunicacdo, estdo presentes nas obras de Chico Liberato, na sua
simbologia, tomando-a também como expressdo da sua iconicidade e dos afetos que Ihe
estdo associados, estabelecendo espacos de identidade, na medida em que se reveste de
significados diferentes a cultura e as circunstancias historicas.

O fato do simbolo nos remeter para um imaginario ndo totalmente desligado da
realidade fornece um sentido aos acontecimentos ritualizados e permite associag0es na
comunicacdo e na interacdo, permitindo unidades significantes.

No préximo tdépico pretendemos estabelecer as conexdes entre memoria e
imagem, a partir da analise das figuras e simbolos contidas em Os Astronautas(1980) e
Deusa Fébrua (2009), seguidas da fragmentacdo do todo, para uma melhor observacao

dos elementos que as compdem, demonstrando as especificidades de cada um delas.
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3.2 Conexdes Imageéticas

3.2.1 Simbolos, signos e analises

Segundo Rodrigo Vivas (2015, p.4) para o estudo da arte, é habitual encontrar
analises que estabelecem significados a partir da presenca de determinados simbolos nas
imagens artisticas. Animais, cores ou a combinacdo de certos atributos, podem vir a
funcionar como signos para uma determinada interpretagdo, sendo decifrados segundo
uma concepc¢ao anterior que independe da cena a qual se insere. Os simbolos, portanto,
sdo tratados como detentores de significados inerentes que os deslocam de seu contexto,
podendo possuir um “sentido de dicionario”.

A andlise a ser desenvolvida tem como ponto de partida aspectos do método
para analise de obras de arte proposto no artigo: Da narrativa comum a Historia da
Arte: uma proposta metodologica, do professor Rodrigo Vivas. Doutor em Historia da
Arte pela UNICAMP e professor permanente do Programa de Pés-Graduacdo em Artes
da UFMG em coautoria com Gisele Guedes, mestranda do mesmo programa.

Segundo Rodrigo Vivas (2015, p.11) o primeiro pressuposto da analise de
obras artisticas € o contato direto. A obra é uma experiéncia visual que foi trabalhada
com um material e técnica especificos; antes da analise do sentido, considera-se
inicialmente a forma pela qual a imagem se apresenta. Sendo necessario realizar a
descricdo fisica identificando:

a) modalidade artistica (pintura, escultura, desenho, gravura ou
objeto), b) os materiais (6leo, acrilico, témpera, aquarela, guache,
pastel, encdustica, lapis, carvdo, nanquim e grafite); c) suporte
(madeira, tela, papel, ferro, marmore, pedra, argila, gesso), d)
dimensdo. No segundo momento, é importante compreender qual a
relacdo estabelecida entre a obra, o0 observador e o espaco, ou seja, a
percepcdo de sua instalacdo a partir dos possiveis pontos de vista

assumidos pelo observador. (VIVAS, 2015 p.11)
No terceiro momento é realizada uma analise iconografica e iconoldgica da obra.
O primeiro designa o sentido das obras artisticas - Inumeras referéncias imagéticas
podem estar associadas a fontes literarias, historicas, religiosas, das personificacdes ou
alegorias transmitidas historicamente, nesse momento € importante realizar as conexdes
entre texto e imagem; j& a segunda, deve ser realizada uma demonstracdo de imagens
produzidas com 0 mesmo tema como demonstracdo da argumentacdo, cabendo ainda

apresentacdo dos aspectos diferenciais apresentados pela obra analisada.
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3.2.2 Analise da obra plastica | Os Astronautas (1980)*

Acrilico sobre madeira

3.2.2.1 Anélise Formal: descricéo fisica e espacial®

A modalidade artistica da obra em analise ¢ a de uma pintura manual,
utilizando-se de tinta acrilica e suporte em madeira**. Como n&o houve acesso a obra
fisica e nem informacdes diretas do artista ou documento comprovatorio, ndo é possivel
definir os dados exatos das dimensdes, entretanto observando o formato, pode-se dizer
que a obra em questdo foi realizada em um suporte geométrico plano de quatro lados
congruentes e quatro angulos retos®.

Os dados ndo possibilitam fazer uma descri¢do espacial da obra em analise,
apesar de ser de extrema relevancia, uma vez que comprova a descricdo fisica da obra.

4
| 6

Desse modo a descrigdo sera virtual™. Quando se observa a imagem digital é necessaria

uma aproximagao do olhar, apesar de ndo existir relagdo do olhar com a tela, nem a

*2 Chico Liberato néo se recorda da data precisa da feitura dessa obra, somente que foi pintado no inicio
da década de 1980 — estamos considerando aqui a data de 1980 por constar a imagem da obra em uma
matéria do Jornal A tarde de Salvador, datado de 21 de Novembro de 1983, onde a referida obra estaria
em um exposicdo coletiva que acontecia no Mab Galeria de Arte na Pituba em Salvador — Bahia.

* A descricio espacial é a observagdo aproximada, observacdo distanciada, necessidade de
movimentacdo ou circulacdo no entorno da obra.

* A modalidade artistica define o tipo de categoria pertence & obra. Tradicionalmente as obras possuiam
categorias como pintura, escultura, gravura, arquitetura. Ao mencionar a modalidade artistica estamos
posicionando e localizando a obra na tradicdo ou em seu tensionamento. A modalidade também se
inscreve na possibilidade de reconhecimento da figura a partir da sua experiéncia prética. Onde a obra
comega e termina também é um elemento fundamental.

* Quadrilétero.

*® Referente ao que pode ser visto e analisado a partir da tela do computador;


http://brasilescola.uol.com.br/o-que-e/matematica/o-que-e-angulo.htm
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possibilidade de circular ou tocar na obra, desse modo consideraremos o aspecto

bidimensional.

3.2.2.2 Analise Iconografica

A obra Os Astronautas (1980) possui uma estética que lembram as
xilogravuras impressas nos cordéis. A montagem e disposi¢do dos elementos da obra
seguem um padrdo simétrico entre as imagens dispostas na tela, os mandacarus
estilizados e a relagdo de um com o outro — tanto os mandacarus em primeiro plano
(Figura 18) e aqueles dispostos em segundo plano em negativo (Figura 19); a disposigéo
do esqueleto e suas extensdes vertebrais (Figura 23) logo abaixo da ave, possibilitando
desse modo uma harmonia imagética. As cabecas que flutuam também seguem uma
simetria (Figura 21), tanto em seus elementos internos, olhos, boca, formato da cabeca,
bem como o elemento que liga uma cabeca a outra. As asas da ave ao centro e todas as
extensdes pelo corpo do animal seguem uma harmonia simétrica, apesar dos desenhos
possuirem pequenas diferencas de contorno. Elementos como bico da ave, cabelo da
mulher, alguns o0ssos e mandacaru caido logo a baixo do abutre sdo elementos
assimétricos, entretanto, eles criam pontos de equilibrio por conta das disposi¢cdes
paralelas que denotam uma sensacgéo de balanceamento em pontos da obra (Figura 22).

A pintura de Liberato possui uma temética notadamente nordestina, o seu perfil
figurativo segue elementos tipicos nordestinos, apesar do processo de feitura da obra
ndo se utilizar da técnica da xilogravura®’ impressas nos cordéis, a pintura parece uma
estampa obtida através dessa técnica, e os elementos vistos, como os mandacarus,
homens e mulheres simples do sertdo, animais e objetos estilizados reforcam ainda mais

essa apropriacao.

Figura 18 padrdo simétrico dos Figura 8 padrdo simétrico das
mandacarus sombras

*T Arte e técnica de fazer gravuras em relevo sobre madeira.
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Figura 22 Assimetria e pontos Figura 23 Padréo simétrico
de Balanceamento ossadas

Ja o titulo Os Astronautas indica outro caminho que leva também a uma
dimensao espiritual. O homem e a mulher ocupam na tela uma espago elevado na
natureza, sua condicdo evolutiva em relacdo aos demais elementos € representada por
suas cabecas que volitam sem corpos (Figura 24) — sdo leves — e acima de todos;
demonstrando assim suas consciéncias e a0 mesmo tempo a sua condi¢cdo material. As
cabecas parecem travar uma luta para se alimentar, entretanto existe um equilibrio,
sendo que um ndo tem mais forca que o outro. Esse equilibrio se mantém também por
conta da simetria de todos os elementos a sua volta, demonstrando uma situacdo de
igualdade entre eles.

A ave central representa um abutre com seus habitos necréfagos®®. O abutre
estd representado no centro da tela, denotando altivez com uma imagem figurativa
estilizada muito préxima ao abutre-real, que sdo aves de grande envergadura, tém cauda

pequena e que geralmente sdo desprovidos de penas na cabeca. A cabeca do abutre-real

48, . . . A . . .
Animais que se alimentam de restos organicos - principalmente de animais mortos, reciclando-os e
retornando-os a cadeia alimentar para serem reaproveitados pelos demais organismos vivos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Animalia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Alimenta%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cadeia_alimentar
https://pt.wikipedia.org/wiki/Organismo
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pintado por Liberato (Figura 25) possui uma estética que lembra também uma caveira®,
como se esta fosse uma ave sobrenatural de grande poder e com forte ligagéo entre a
vida que o0 cerca e a morte que estd representada na parte inferior da pintura. Sua
plumagem é predominantemente negra, com excecao de parte das coxas e peito, que sao
cobertos por penas brancas.

O abutre-real de Os Astronautas possui um peito com um formato de coracéo
estilizado, e ao seu centro pode-se ver uma Coroa real com as laterais arredondadas e o
simbolo de uma pequena cruz. Suas asas possuem grande extensao e, abertas, conferem
um ar soberano e a0 mesmo tempo de protec¢éo, se tornando o ponto central da pintura.
Existe um ponto de tensdo entre a garganta do animal e o0 seu peito, como se esse
estivesse preso ou mudo, nessa imagem ha um apelo religioso com a coroa que ao
mesmo tempo lembra uma gaiola, um aprisionamento.

O abutre-real na natureza costuma ser o0 primeiro a comer, por conseguir rasgar
0 couro e 0s musculos de animais, deixando apenas 0s 0ss0s. Assim sendo, pode-se ver
na parte inferior da tela, em primeiro plano, a carcaca com 0ssos de um bovino. A
transformacéo da morte em vida que nutre o solo e a sua sobrevivéncia em meio do solo

arido.

Figura 10 - Recorte das cabecas sem corpos Figura 11 - Recorte do Abutre-rei

Os mandacarus em primeiro e segundo planos, apesar de possuirem grande
porte, se configuram na tela em uma situacdo de subserviéncia, sdo grandes, porém
estdo presos ao solo nutrindo e sobrevivendo de seus parcos recursos; além disso, estdo
adornando os elementos principais e a0 mesmo tempo se apresentam convergidos
(Figura 26) para o centro por conta de suas extremidades e palmas viradas para a parte

central da tela.

%9 Esse detalhe fica ainda mais evidente quando a mesma obra é recriada na sequéncia (01) de Boi Arua
(1984).
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Figura 26 mandacarus convergidos para o centro da
imagem de Os astronautas

3.2.2.3 Anélise Iconolégica *°

Outro ponto importante a se considerar em relacdo ao formato geral da obra, é
gue a imagem possui caracterfsticas e configuragdo parcial dos brasdes>! medievais. Tal
imagem ira se tornar ainda mais alinhada a essa ideia, quando uma releitura animada de
Os astronautas (1980) é vista nos primeiros frames de apresentacao de Boi Arua (1984),
onde o escudo central, elemento importante de um brasdo, é inserido na obra
cinematogréfica (Figura 27).

No entanto, é importante notar que um brasdo de armas é definido ndo
visualmente, mas antes pela sua descricdo, a qual é dada numa linguagem prépria — a
linguagem heraldica.”® Alguns elementos heréldicos (Figura 28) sio percebidos em Os
Astronautas: coroa, elmo, suportes, simbolo e a divisa. A coroa é tida como uma
entidade soberana que identifica o brasdo e esta no peito da ave, o elmo indica o estatuto
da entidade representada e normalmente se configura na parte superior do brasdo, que

nesse caso, sao as duas cabecas que volitam na obra de Chico Liberato. Os suportes ou

5! Na tradicio europeia medieval, o brasdo é um desenho especificamente criado - obedecendo s leis da
heréldica - com a finalidade de identificar individuos, familias, clas, corporacdes, cidades, regibes e
nacBes. O desenho de um brasdo é normalmente colocado num suporte em forma de escudo que
representa a arma de defesa homonima usada pelos guerreiros medievais. No entanto, o desenho pode ser
representado sobre outros suportes, como bandeiras, vestuario, elementos arquitetdnicos, mobiliério,
objetos pessoais.

°2" A heraldica refere-se simultaneamente a ciéncia e a arte de descrever os brasdes de armas ou escudos.
As origens da heréaldica remontam aos tempos em que era imperativo distinguir os participantes das
batalhas e dos torneios, assim como descrever 0s servicos por eles prestados e que eram pintados nos seus
escudos (EDUCALINGO,2017)


https://pt.wikipedia.org/wiki/Feudalismo_na_Europa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Leis_da_her%C3%A1ldica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Leis_da_her%C3%A1ldica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cl%C3%A3
https://pt.wikipedia.org/wiki/Corpora%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cidade
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escudo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bandeira
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vestu%C3%A1rio
https://pt.wikipedia.org/wiki/Arquitectura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Mobili%C3%A1rio
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tenentes sdo 0s seres (animais ou humanos) que dédo os suportes do escudo ou simbolo e
que sdo representados pelos mandacarus na pintura em analise. As divisas sdo 0s

mandacarus sobre o solo na parte inferior da tela.

Coroa

Elmo

Suportes

Simbolo

Escudo

Divisa

Figura 27 Recorte de frame do longa Boi Arua Figura 28 Brasdo com elementos heraldicos
(1984)

O simbolo em muitos brasdes é representado por &guias (Figura 29) que estdo
presentes entre as mais antigas formas utilizadas, inclusive as bicéfelas®®. Com o
desenvolvimento da heraldica o uso destas alastrou-se, sendo vistas abundantemente em
varios escudos. A figura do abutre-real na obra de Chico Liberato é o simbolo principal
do brasdo; pode-se perceber também que o formato do abutre-real segue o mesmo

padrdo das aguias dos brasfes, bem como a disposicdo lateralizada da cabeca e asas

abertas em formato de “X” em relacdo aos pés.

Figura 12 Exemplos de imagens de brasdes com simbolos de &guias. Da esquerda para direita - brasdo
da Alemanha, brasdo de armas da Pruassia e brasdo da familia Aguiar

> Aguia de duas cabecas.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Her%C3%A1ldica
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Outra imagem que a obra Os astronautas revela é a evidente identificagdo com
as xilogravuras™ encontradas na literatura de cordel, a estamparia se aproxima de obras
que seguem essa técnica de temas eminentemente nordestinos. As estampas tradicionais
se apresentam normalmente em preto e branco, o que é proprio da técnica — que apos o
entalne em madeira, tem a finalizacdo da estampa impressa como a de um carimbo
pressionado sobre um suporte, como papel canson ou outros papeis sem pigmentacéo ou
colorida como se pode ver nas obras do ja citado artista J. Borges (Figura 30). Na
insignia armorial (Figura 31) encontrada em o Decifrador®®, vemos também a presenca
de um péassaro com caracteristicas semelhantes as encontradas nos brasdes e seguindo

uma estética que se aproxima da xilogravura.

Figura 30 Mudanca Sertaneja (1999) J. Borges - Figura 31 Pintura armorial - o Decifrador - Insignia
Xilogravura astrolégica de Dom Pedro de Dinis

O processo de criacdo de Chico Liberato segue em constante atualizacdo. Ele
partilha técnicas e estéticas da xilogravura para gravar narrativas em formatos maiores
que simulam a imagem tradicional, tanto em algumas de suas telas como aquelas vistas
em seus filmes Boi Arua (1984) e Ritos de passagem (2014).

O estilo do desenho, base de suas pinturas e depois de seus filmes, é
primitivista. A arte dos chamados artistas primitivos passou a ser valorizada apos o
Movimento Modernista, que apresentou, entre suas tendéncias, o gosto por tudo o que
era genuinamente nacional. Um artista primitivo é alguém que seleciona elementos da
tradicdo popular de uma sociedade e os combina plasticamente, guiando-se por uma
clara intencdo poética. Na obra em analise percebemos esse estilo que se torna muito

recorrente na obra de Chico Liberato, como a ideia de estilo empregada por Coli:

> A xilogravura — arte de gravar em madeira — é de provavel origem chinesa, sendo conhecida desde o
século VI. No Ocidente, ela ja se afirma durante a Idade Média, através das iluminuras e confec¢Ges de
baralhos. Mas até ai, a xilogravura era apenas técnica de reprodugdo de copias.

% Manifesto do Movimento Armorial
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[...] A ideia de estilo esta ligada a ideia de recorréncia, de constantes.
Numa obra existe um certo numero de construcGes, de expressdes,
sistemas plasticos, literarios, musicais, que sdo escolhidos (mas sem
que esta nogdo tenha um sentido forgcosamente consciente) e
empregados pelo artista com certa frequéncia. A ideia de estilo
repousa sobre o principio de uma inter-relacdo de constantes formais
no interior da obra de arte (COLI, 2000, p. 24).

Como foi visto, para realizar a analise inicial dos elementos estaticos para o
animado em Boi Arua, utilizamos a obra plastica Os Astronautas, exatamente por essa
obra permitir perceber, por exemplo, que elementos como os tracos da xilogravura e
outros imagéticos do proprio desenho, como o “abutre rei”, comparecem na obra
plastica e permanecem na animada.

No intuito de realizar uma analise semelhante para uma convergéncia do
estatico ao animado no longa Ritos de Passagem, realizaremos uma analise semelhante

a elaborada para Os Astronautas, na obra plastica Deusa Fébrua (1999).

3.2.3 Analise da Obra pléstica | Deusa Fébrua (1999)

Figura 32 - Deusa Fébrua (1999)- Chico Liberato - Acrilico sobre papel -
Arquivo pessoal de Chico Liberato

3.2.3.1 Andlise Formal: descricéo fisica e espacial
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A modalidade artistica da obra em andlise é a de uma pintura manual,
utilizando-se de tinta acrilica e suporte em papel. Assim como em Os Astronautas, nao
houve acesso a obra fisica e nem informacdes diretas do artista ou documento
comprovatério, portanto, ndo é possivel definir os dados exatos das dimensdes,
entretanto observando o formato, pode-se dizer que a obra em questéo foi realizada em
um suporte geométrico retangular, algo em torno de 60x50cm ou proporcial a essas
dimensdes.

Os dados também nado possibilitam fazer uma descri¢do espacial da obra em
andlise, desse modo a descricdo também serd virtual, considerando-se assim o aspecto
bidimensional. Entretanto, é perceptivel na imagem digital da obra, alguns aspectos que
devem ser levados em conta, principalmente por conta da qualidade de resolucdo da
imagem captada que permite perceber, nos recursos de aproximagdo da imagem do
computador, as pinceladas realizadas pelo artista - que seguem movimentos diversos,
em pinceladas muitas vezes circulares, soltas e espacadas, algumas partes mais e outras
menos pigmentadas e pastosas. Chico Liberato busca cobrir os espagos internos das
figuras retratadas com vastas cores chapadas; entretanto, mesmo se tratando de uma
obra colorida, as texturas sdo demonstradas de forma mais evidenciada pelo artista pela
prépria quantidade de pigmento e ndo por efeitos de sombra e volume que por ventura
tenha sido feito com intuito de conferir maior profundidade. No cabelo da figura
principal e na pomba, pode-se perceber uma textura mais acentuada, um excesso do
pigmento acrilico que confere maior relevo, causando um efeito de volume. No céu azul
cobalto, principalmente do lado esquerdo da obra, é perceptivel uma maior quantidade
de pigmento empastado no suporte.

N&o ha preocupacdo, por parte do artista, de uma imagem que siga proporcdes
académicas, sua obra possui linhas que seguem o ingénuo e suas cores e formatos
despretensiosos demonstram que o artista busca uma liberdade em retratar suas
personagens figurativas em evidéncia. Muitas vezes, Chico Liberato utiliza-se de
tracejados sobre alguns elementos da obra, conferindo uma textura de sobreposi¢cdo com
contrastes acentuados - como agueles observados na agua representada na tela; e nos
cabelos da Deusa Fébrua, que em um dado momento se transforma em chuva. Logo
abaixo, dentro das aguas, a figura Demo que é vista também em Ritos de Passagem -
com espessos tracejados brancos que conferem um aspecto de escamas.

As cores da pintura Deusa Fébrua, seguem sem variagdes, Chico Liberato ndo

se utiliza de sombras, brilhos e ou volumes, o artista simplifica as formas dos corpos,
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com grandes extensbes de cores primarias, secundarias e analogas, para criar sua
expressdo. Uma pratica usual em sua pintura, bem como na obra cinematogréfica, é a da
utilizacdo de contornos pretos em volta das personagens e em todos os elementos do
fundo, definindo melhor todos os objetos em cena. Podemos observar as mesmas

caracteristicas no resultado estético obtido em Boi Arua.

3.2.3.2 Andlise Iconografica

Observa-se ainda na pintura Deusa Fébrua, a presenca da barca de Caronte,
que para mitologia grega era um deus velho e imortal, filho de Erebo e da Noite, que
tinha como funcdo transportar para além do Estige e do Aqueronte as sombras dos
mortos em uma barca estreita, de cor finebre. E importante observar que na proa>® da
barca de Caronte, proposta por Chico Liberato, vemos uma espécie de mascara
carnavalesca ou caveira alegdrica sorrindo, que lembra a representacio das carrancas®’
que eram colocadas nas embarcacdes e possui a funcdo de prote¢do contra inimigos,
malfeitores e ao mesmo tempo denota uma certa alegria em seu colorido,
diferentemente da vista na barca grega original, que segue uma outra ideia, a de afastar
as outras embarcacfes pelo medo - em sua proa vemos uma caveira, uma figura bem
mais sombria.

Na mitologia, em vida, nenhum mortal podia entrar na barca de Caronte, a ndo
ser que tivesse como salvo-conduto um ramo de ouro de uma arvore fatidica,
consagrada a Prosérpina®. Chico Liberato subverte essa ideia e faz uma releitura com a
presenca de uma figura principal sobre a barca - essa deusa para a mitologia romana € a
deusa Fébrua®®, mae de Marte e deusa das purificacdes, que era um sobrenome da deusa
Juno. Por essa razdo,na Antiga Roma, em fevereiro, realizavam-se rituais de
purificacdo e expiacdo dos pecados. Em 2014, Liberato retorna ao mesmo conteddo

imagético quando se utiliza novamente da barca nas imagens animadas de Ritos de

% A proa ou vante é em néutica a parte da frente de uma embarcagao. Nos veleiros era comum
representarem uma figura - humana ou mitoldgica - para proteger o navio.

>’ Carranca é uma escultura com forma humana ou animal, produzida em madeira e utilizada a principio
na proa das embarcac¢Ges que navegam pelo rio S&o Francisco. Espalhou-se no Brasil como uma forma de
arte popular, sendo vendida em feiras e lojas de produtos artesanais. Nao se sabe ao certo se sua origem
é negra ou amerindia, ou se seriam amuletos ou simplesmente ornamentos. Os artesdos que produzem
carrancas sdo chamados de carranqueiros.

%8 Filha de Ceres e de Japiter (Zeus), Perséfone (Prosérpina) foi raptada por Plutdo, num dia que estava
colhendo flores, apesar da resisténcia teimosa de Cianéia, sua companheira.(MITONLINE, 2016)

%9 0 seu nome deriva do latim februarius que foi inspirado em Fébrio, deus da morte e renascimento da
mitologia etrusca. Também esta associado a deusa romana Fébrua (GUIMARAES,2016)


https://pt.wikipedia.org/wiki/Escultura
https://pt.wikipedia.org/wiki/Homo_sapiens
https://pt.wikipedia.org/wiki/Animalia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Madeira
https://pt.wikipedia.org/wiki/Anexo:Terminologia_n%C3%A1utica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Embarca%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_S%C3%A3o_Francisco
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Artesanato
https://pt.wikipedia.org/wiki/Negros
https://pt.wikipedia.org/wiki/Povos_amer%C3%ADndios
https://pt.wikipedia.org/wiki/Amuleto
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ornamento_(arte)
http://www.mitologiaonline.com/mitologia-grega/deuses/zeus/
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Passagem, agora, fazendo uso do préprio Caronte e de dois de seus personagens

principais que estdo mortos em sua narrativa: Santo e Alexandrino.

Frame 8 A Barca de Caronte com Santo e Alexandrino — Ritos de
Passagem (2014)

O estudo das sepulturas gregas do século 1V a.c. revela a existéncia de uma
crenca na vida além tdmulo. As pinturas nos vasos mortuarios mostram 0s Vivos
voltando ao timulo para enfeitar a lapide com fitas, unta-la de 6leo ou entdo para
depositar oferendas como frutas, vasinhos de argila, coroas de louros. Chico Liberato
traduz sua deusa com um manto colorido que lembram fitas, que se estendem de proa
popa®’e se misturam com os seus cabelos louros e brilhantes que tocam as &guas.
Percebe-se uma movimentagdo clara no sentido de purificagdo e modificacéo de estados
de consciéncia das figuras que estdo ao seu lado na embarcacéo;

Essas figuras sdo um grupo de mulheres enlutadas, suas cores séo relacionadas
com 0 roxo mortudrio visto nas mortalhas ou elementos funebres; sobre suas cabeca
uma chuva e a tristeza desoladora da morte. Logo acima vemos também o anjo da
anunciagdo, que sera revisitado em Ritos de Passagem, com as mesmas caracteristicas,
sobrevoando, ouvindo as suas preces ou em estado de protecdo. A deusa Fébrua se
estabelece como uma mudanca de consciéncia, ela “corta a tela ao meio” que da uma
ideia de antes e depois da purificacdo através de suas fitas coloridas e luzes; logo a
frente vemos outra personagem que vai aparecer modificada, parece ser umas das
mulheres enlutadas, que consegue ver a morte ou vida sobre uma outra égide. Sobre sua
cabeca, uma pomba branca e um sol vermelho que sdo atravessados pela méao altiva da

deusa. A pomba, na obra animada aparece recortando e modificando o espago; em Ritos

% A palavra popa vem do latim puppis e se refere & parte traseira da embarcagéo
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de Passagem, ela transforma a noite em dia; entretanto a cabega se modifica no filme,
como se ele estivesse animado por um anjo ou alma humana. Outro elemento em
comum com a obra animada é a presenca do personagem Demo, inclusive no que diz
respeito as cores, formas de interagir com 0s personagens e de como este emerge das
aguas. Ele é o ponto de limitacdo e auséncia de consciéncia, denotando situacdes de
ignorancia e atraso, acumulando assim maior ou menor peso no avango evolucionario,

que no caso da tela sdo as mulheres enlutadas, e na obra animada, Santo e Alexandrino.

Frame 9 A apari¢do de Demo - Ritos de Passagem (2014)

Em Ritos de passagem, a presenca de Demo é mais imponente, 0 céu agora esta
enlutado, as figuras das mulheres ndo aparecem, entretanto, Chico Liberato sugere essa
aproximacdo com o seu roxo, que lembra a cor utilizada na pintura da Deusa Fébrua, o
corpo de Demo possui escamas brancas, como na pintura e o0 rio em sua apari¢do tem

cor e textura de sangue.

3.2.3.3 Analise Iconologica

Encontramos na mitologia greco-romana vestigios da demonstracdo das
imagens produzidas por Chico Liberato em Deusa Fébrua, cabendo a apresentacdo dos
aspectos diferenciais vistas em Ritos de Passagem e apontados no item anterior.

Segundo Rocha (2007) é possivel verificar a presenca de figuras mitolégicas e
aspectos culturais variados da Antiguidade Classica, principalmente em folhetos de
cordel, compostos inclusive por poetas pouco alfabetizados e ou estudiosos
imaginativos. Em termos de cultura greco-romana ndao somente as figuras mitologicas
constituiram preocupacdo dos poetas, mas outros temas também receberam apreco e
foram decantados; assim, os acidentes geograficos, as guerras, 0S governantes, 0S

fil6sofos e literatos constituiram a tematica para suas obras.
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E sabido que Portugal foi um dos paises colonizadores do Brasil de maior
influéncia, e que, outrora, teria também sido colonizado pelo Império Romano, “nesse
estagio colonial os romanos impuseram a si sua cultura, ja de si mesclada a cultura
grega”. (ROCHA, 2007, p. 30). Uma vez conquistado o Brasil os lusitanos impuseram
sua cultura, que no Nordeste foi tdo estratégica e ideologicamente bem situada. A
literatura de cordel foi uma das formas de transplantacdo cultural portuguesa adaptada
ao carater do homem nordestino, cabendo relembrar a implantacdo e importacdo de
livros popularizados em prosa e em versos, inclusive de autores classicos e renomados.
Somando-se a isso, de acordo os estudos de Rocha (2007) acerca dessas informacdes,
muitas historias orais maravilhosas, ditas “estérias de Trancoso ou Contos da
Carochinha”, eram repassadas. O caminho Grécia-Roma-Portugal-Nordeste do Brasil €
desta forma facilmente perceptivel em uma quantidade bastante significativa de folhetos
veiculados e que possuem por tematica basica as figuras mitoldgicas.

Desse modo, podemos perceber aproximacGes imagéticas e tematicas greco-
romanas nas figuras representadas nos cantares nordestinos, bem como nas figuras

mitoldgicas vistas em Deusa Fébrua e que se perpetuam no longa Ritos de Passagem.

3.3 Pré-formacdes em Ritos de Passagem e Boi Arua

Aby Warburg (2015) fala da possibilidade da investigagdo de obras completas
de alguns tipos de artistas, na tentativa de conceituar o sentido de alguns valores da
expressao armazenadas em forma de memdria e que teria uma funcdo técnica e
espiritual plena de sentido: “e isso por meio de uma investigacdo aprofundada e
penetrante” (WARBURG, 2015, p. 284). Em seus estudos, esse historiador da arte, deu
inicio a criacdo de um Atlas, que chamou de Atlas Mnemosine, que pretendia com seu
arcabouco de imagens ilustrar de algum modo esse processo, talvez hoje essa tentativa
pudesse ser chamado de fluxograma da memoria, como as que vemos em uma intricada
cadeia biologica ou em uma dessas arvores que visam estabelecer a hereditariedade em
familias de nossas sociedade s6 que em forma de ligagdes memorialisticas e imagéticas.
Warburg explica que:

O Atlas Mnemosine pretende, com seu material de imagens, ilustrar
esse processo, que se poderia designar como uma tentativa de
introjecdo na alma dos valores expressivos pré-formados na
representacdo da vida em movimento. Um inventario das pré-
formacdes de inspiragdo antiga que verificadamente influenciaram a
representacdo da vida em movimento na época do Renascimento,
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contribuindo assim para a formacdo do estilo (WARBURG, 2015, p.
285).

Se fossemos colocar algumas dessas imagens de nossa pesquisa, destacadas até
aqui, em uma prancheta, e estas estivessem dispostas uma do lado das outras, ou
sobrepostas, seguindo uma légica prépria de analise, poderiamos fazer, por exemplo,
uma ligacdo e visualizar, ndo apenas a pintura de Deusa Fébrua e os frames de Ritos de
Passagem, mas perceber as imagens que vieram antes dessas e que, em um dado
momento, se ampliaram para além das influéncias e soma das vivéncias pictdricas de
uma existéncia. Poderiamos até mesmo tomar esse caminho inverso do Nordeste colonia
— Portugal — Roma - Grécia; isto possibilitaria a percepcdo de uma outra dimensao
memorialistica que vem pela imagem, amplificando e tornando a nossa analise e
percepcéo dessas influéncias ainda mais claras.

Assim como os painéis do Atlas Mmemosine de Aby Warburg, poderiamos
criar painéis proprios, com as imagens desse passado remoto que se liga a obra de Chico
Liberato, tanto pictérica quanto cinematografica e junto a elas outras imagens do
caminho que esse gesto imagético percorre, as influéncias e conhecimentos que
conectam essa teia emaranhada da memoria, a fim de possibilitar o confronto desses
pontos e podermos fazer a ligacdo imagética desses elementos que compde pela
memoria o arcabouco, a biblioteca de imagens que o fez produzir uma obra repleta de
simbologia e conceitos importantes para a existéncia da propria obra e que se torna
genuina em sua individualidade e estilo.

Nesse sentido produzimos uma prancheta (Prancheta 1), num esfor¢o de
extensdo interpretativa, como um primeiro ensaio dessas possiveis ligacdes, para
podermos visualizar melhor essas conexdes imagéticas e possibilitar, desse modo, que
esse material nos permita construir um inventario dessas pré-formacfes passiveis de
verificagéo.

Analisando as possiveis pré-formacdes em Ritos de Passagem em relacdo as
imagens utilizadas por Chico Liberato na criacdo da sequéncia inicial, podemos
perceber congruéncias imageticas e permanéncias que se tornam ainda mais claras
dentro da metodologia da comparacdo das aproximacOes propostas por Warburg. Na
criacdo dessa primeira prancheta, tomei como referéncia alguns aspectos dos

personagens, conceitos e elementos de cena.
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Deusa Fébrua e a barca de Caronte em Ritos de Passagem

Umberto Boccioni 17 August 1916 -
La Barca de Caront

Arrival of Charont, 1857 -
Gustave Doré

CANTO XXXII - Dante Aliguiere
- O purgatério

oz Juarer Ol

embarcacdo com Carranca
do rio Sao Francisco - 1950

Representacdo do Auto da Barca do
inferno de Gil Vicente

. ; : . Carranca negra - Amerindia
Deusa Fébrua - Chico Liberato - Acrilico sobre - 1500

papel (1999) T

b3
T

A apari¢ao de Demo - Ritos de Passagem (2014)

A Barca de Caronte com Santo e Alexandrino -
Ritos de passagem (2014)

Prancheta 1 — Analise imagética das pré-formac6es possiveis de ligac6es imagéticas de elementos da Deusa Fébrua e a
Barca de Caronte vistos em Ritos de Passagem (2014)
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Dentro da prancheta, preenchi as imagens seguindo as percepcOes de trés
elementos iniciais — tomando por base a tela da Deusa Fébrua e nela as inser¢fes das
imagens da barca de Caronte e a de Demo, seguido dos elementos que povoam as
embarcacdes, tanto aqueles vistos em Deusa Fébrua, quanto em Ritos de Passagem. A
anélise acontece no sentido das imagens mais distantes cronologicamente e as suas
ligacGes.

As imagens sao inseridas espacialmente seguindo o centro e as extremidades
da figura principal, a obra plastica - Deusa Fébrua — a imagem central segue com as
pré-formagdes da propria Deusa Fébrua ao centro, as da direita em relacdo as
embarcacdes e pré-formacbes no que diz respeito também as carrancas, e segue a
mesma logica a esquerda da prancheta, buscando as rela¢ées com a figura de Demo.

Tomamos como analise inicial a imagem da barca de Caronte. Chico Liberato,
toma emprestado das representagfes da cultura grega o formato de uma pequena
embarcacdo e a subverte, colocando em sua proa, a imagem de uma carranca, como
aquelas vistas nas antigas embarcacdes que navegavam pelo Rio Sdo Francisco,
demonstrando o encontro do greco-classico e do elemento sertanejo. Entretanto, uma
pesquisa mais profunda da imagem das carrancas, nos permite perceber que tais
elementos possivelmente sdo originarios dos povos africanos ou da Amerindia, ndo se
tem a origem exata, ndo obstante, a entrada dessa imagem remonta a vinda dos
Portugueses e a dos negros escravos, que a difundiram como elemento de protecéo.

Os primeiros registros de existéncia das carrancas aparecem na segunda metade

do século XIX, segundo Zanoni Neves:

Na segunda metade do século XIX, os barqueiros adotaram a figura,
hoje conhecida como carranca. Um dos primeiros cronistas a
menciona-la foi Durval Vieira de Aguiar em 1882: "Na proa vé-se
uma carranca ou grifo de gigantescas formas, de modelos sem davida
transmitidos pelos exploradores dos tempos coloniais” (1979, p. 33).
Figura, figura de proa e ledo de barca sdo os termos ou expressdes que
0s remeiros e outros ribeirinhos utilizavam para se referirem as
carrancas (Zanoni, 2003, s/p).

E inegavel a possibilidade de comparag@es entre aspectos funcionais, estéticos
e culturais das carrancas do S&8o Francisco e as carrancas dos africanos.
Alguns artesdos se destacaram na producgdo de carrancas e, hoje, com o decréscimo e

quase desaparecimento da navegacdo ribeirinha, a utilizacdo das carrancas ganhou uma
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funcdo de artefato artistico artesanal, de modo que a flutuabilidade, bem como a
adaptabilidade da carranca ao barco tornou-se um aspecto secundario.

Levando-se ainda em conta a iconologia e a iconografia de Deusa Fébrua ja
descritas, percebemos a forca com que todos esses elementos da prancheta, se sustentam
dentro da obra de Liberato. Para reforcar essa relagdo, temos a fala reflexiva de Alba
Liberato sobre essas influéncias, quando esta esteve com Chico Liberato no Monstra -

Festival de cinema em Lisboa:

De uma forma ou de outra, todos os grandes artistas notaveis que
saem do Brasil, que se tem noticia aqui fora, eles tem um olhar para
essa cultura tdo ibérica, essa cultura que nasceu com o descobrimento
do Brasil [...] penetrar nessa cultura é penetrar nesse instante em que o
Brasil que sai de um momento indigena muito rico também, mas
dentro daquele choque cultural que acontece, ele passa a absorver a
cultura dos povos europeus ou de outros continentes [..]. Na
literatura, na oralidade, nés temos por exemplo, o cordel que sdo
aqueles livrinhos que também traziam ja naquele tempo, histérias de
Carlos Magno, de damas, de principes que estavam aqui, que mais
tarde ganham novos contornos e a coisa cresce e se tornam jornais, se
tornam mesmo livros de literatura do povo, 0 povo cita isso e isso é
muito bonito [...]. Essa mensagem esta muito na raiz de formagéo do
povo brasileiro [...]. N6s temos um conhecimento da cultura africana,
ja nato, mas a gente partiu também para outras raizes que sdo a
indigena e ibérica para completar esse trio que esta mais presente na
nossa cultura e que alimenta até hoje esses tracos tdo fortes que nos
formam [...] como diria Fernando Pessoa, s6 podemos ser globais se a
gente falar de nossa aldeia, porque a gente precisa comparecer com a
nossa identidade nessa grande colcha de retalho que se tornou o
mundo e trazer valores que se integram nesse mundo a nés e isso pode
ser uma grande contribuicdo [...] que é esse olhar sobre um passado
gue nos alimentou, que nos formou, que até hoje ele serve para coisas.
[...] em Ritos de passagem noés pesquisamos as varias influéncias, o
Demo, por exemplo, que sai das profundezas do rio da morte, cita
poemas de Gil Vicente, temos também a igreja catolica que chega com
0 descobridor, com uma nog¢do muito grande de pecado, naquela
civilizagdo indigena que ndo tinha nogdo nenhuma de pecado, essas
raizes contribuem muito nessa festa né? E isso esta no nosso filme
atual Ritos de passagem. Nosso segundo longa (LIBERATO, 2013,

s/p).

Alba Liberato é tambem parceira de criacédo e responsavel direta pela escrita de
todos os roteiros dos filmes de animacéo dirigidos por Chico Liberato. Alba se assume
como estudiosa de fontes e inspiracbes das quais ela toma para suas obras. O que
possibilita, principalmente na cinematografia, uma interacdo cultural que parte da
sertaneja, mas que se impregna de uma inventividade universal, de estudos amplos e um

conhecimento artistico das inscricdes humanas. Tais pesquisas empreendidas somaram-
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se diretamente a inventividade imagética de “Chay” abrevia¢do de “Chayco”, apelido
carinhoso que ela costuma chamar Chico Liberato.

Ainda na (Prancheta 1) ao analisar os elementos em Deusa Fébrua,
percebemos a representacdo de uma figura sobrenatural, desproporcional as demais,
com seus cabelos loiros misturando-se as energias do mar, das plantas que a adornam e
dos seres que povoam o ambiente da barca. E uma clara alusio a Perséfone, deusa do
submundo, nédo ¢ a toa que Chico Liberato em Ritos de Passagem, vai substitui-la em
nome da narrativa, por Caronte, um outro ser sobrenatural dos submundos. Pérsefone
também é vista em nos escritos de Dante Aliguiere, como um ser etéreo que aparece
pairando nos ambiente obscuros do purgatorio. Em Deusa Fébrua ela também surge
pairando amparada pela barca de Caronte. Ao lado da deusa, na popa da embarcacéo e
dentro do mar, vemos 0 Demo que surge na pintura como um ser inferior e permanece
no filme também como aquele que leva o0 escarnio aos personagens. Figura iconica da
barca do inferno de Gil Vicente.

Na (Prancheta 2) quando tomamos a iconologia ja exposta de Os Astronautas,
percebemos, ainda mais, essa grande relacdo com uma fonte de um passado longinquo,
que vai além daquela sertaneja empreendida por Chico Liberato, quando este busca,
principalmente nas xilogravuras, a base de uma inscri¢do artistica. Podemos realizar,
além daquela ja descrita, uma analise mais aprofundada da inscricdo heraldica que
acaba se tornando uma permanéncia em Boi Arua.

Em torno de 1200, o icone da aguia preta num campo dourado era geralmente
reconhecido como o brasdo imperial das armas. Em 1433 a aguia de duas cabecas foi
adotada pela primeira vez, desde entdo ela passou a ser utilizada como simbolo do
imperador Romano-Germanico, e também como brasdo de armas do Sacro-Império
Romano Germanico. A partir de 1866 ela passa a ter apenas uma cabeca e se torna um
icone de forca e poder na Europa, onde muitos paises passaram a utilizar, como ja foi
dito, a imagem de uma aguia negra com as asas abertas em seus brasdes. A imagem
entdo chega com os descobridores e se langa no imaginario popular, como simbolo de
forca e poderio e entdo, a &guia imponente da heréaldica germanica, se transforma em um
abutre-rei, um urubu soberbo, nas maos de Chico Liberato, um simbolo do sertdo, de
morte e renovacdo e principalmente do poder da natureza sobre 0 homem simples do

campo frente as adversidades e a lida diaria em meio a seca.
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-
Inscricio heraldica em Boi Arua 2
—

Bras3o de armas germanico - 1848

Bras3o da Prissia 1910

Largiie caMegud unpee & Ydgunus - Latalae- 190

Frame de sequendalniciel da Arima;2o Bai Arua- 1984 ChicoLibxatn
. Zd

Prancheta 2— Analise imagética das pré-formacgdes possiveis de ligagdes imagéticas de elementos
heraldicos em Boi Arua
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Assim como Alba, Chico Liberato em vérias entrevistas deixou clara a
influéncia das xilogravuras, e Alba Liberato (2018) nos inteirou que houve em um
tempo, que ela ndo sabe precisar, pinturas com influéncias heraldicas dos brasées em
uma sequéncia importante de pinturas de Chico Liberato. Essas influéncias
ultrapassaram as barreiras do plastico e se inscrevem na imagem animada de Chico
Liberato, tanto na sequéncia inicial de Boi Arua, como em rastros diversos pelo filme, e
mais notadamente na sequencia final, quando surge a cavalhada e 0s imponentes
estandartes com inscrigdes ibéricas que sdo levadas pelos cavaleiros que chegam para

ajudar Tibarcio na captura do Boi.

Como € possivel perceber, além de um trajeto de memoria contido nas relac6es
interdependentes de Chico Liberato com seu entorno, que buscamos pontuar com a
colaboracdo da teoria eliasiana, a prépria obra também possui tragos mais longingquos de
participacdo mnémica, que reverberam ainda que de modo inconsciente, na constituicdo
dos seus tracos, 0 que buscamos apresentar com a ajuda dos estudos warburgianos.
Desse modo, nosso trabalho até entdo, aponta para uma complexidade da memoria

trabalhada na criagdo artistica que a coloca para além do seu tempo de producao.
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4. Do Estatico para o animado em Boi Arué e Ritos de Passagem

4.1 Analises estruturais filmicas

Para os pesquisadores Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994, p.12-3),
analisar um filme serve pelo menos a trés propositos diferentes: o primeiro deles diz
respeito a frui¢do, ou seja, “desmontar” um filme e entender o seu registro perceptivo e,
com isso, caso o filme seja realmente rico, usufrui-lo melhor; o segundo centra-se no
fato de a analise trabalhar o filme, fazendo-o “mover-se”, ou fazendo se mexerem suas
significagdes, seu impacto; e o terceiro motivo serve ao analista, “recolocando em
questdo suas primeiras percepgdes e impressdes, conduzindo-o a reconsiderar suas
hipoteses ou suas opgdes para consolida-las ou invalida-las” (VANOYE; GOLIOT-
LETE, 1994, p. 12-13).

Ainda para esses pesquisadores, o trabalho de analise filmica, ou apenas de um
fragmento que pode ser plastico, constitui-se, antes de tudo, na decomposicdo deste em
seus elementos constitutivos. Chamaremos aqui de analise estrutural filmica — que
consiste em descrever, as diversas partes que compdem a estrutura do filme em questao,
indicando seus pontos e modos de conexdo e/ou mudanca, de parte para parte.
Por estrutura entenda-se um conjunto interrelacionado de sequéncias cinematogréaficas
que formam o todo filmico.

O segundo procedimento da analise consiste no processo inverso, € 0 momento
de reconstruir o filme, interpretar estabelecendo elos entre os elementos aparentemente
isolados, compreendendo como eles se agregam e se fazem cumplices para a emersdo de
um todo significante.

As finalidades das operacbes supracitadas diferem. Por isso, nessa incursao
analitico/interpretativa sobre os filmes de animacdo ja mencionados, procuraremos
distingui-las, iniciando com a descricdo de algumas cenas isoladas, sequéncias e/ou
elementos para, em seguida, interpreta-los. E importante também compreender em que
medida os arranjos feitos pelo cineasta alteram ou reforgam o sentido dos textos com 0s
quais o filme dialoga. Partindo dessas premissas, destacamos que para analise das obras
inicialmente partiremos para o0 imagético e memorialistico e posteriormente para o
narrativo.

Em consonéncia com a analise imagética, faremos a andlise de dois longas de
Chico Liberato: Boi Arua (1984) e Ritos de Passagem (2014). Esse estudo visa
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compreender principalmente as permanéncias simbdlicas da imagem estatica e como ela

se estabelece enquanto memdria na imagem animada.

4.2 Analise de Boi Arua

Retornando na obra Os Astronautas, vimos que a tela nos fornece indicios de
uma exploracdo da memoria pictorica - a continuidade de uma recordacdo imagética e
ou simbodlica que se torna presente posteriormente em sua obra cinematografica
animada.

A memodria intervém como um meio de busca das imagens mais aproximadas.
Ndo se trata propriamente de uma memoria que surge como lembranca, mas de
expressdes que revelam aprendizados, similitudes e aproximacgdes; um fazer constante
que se perpetua através das imagens de um homem das artes, sendo que, como ja foi
dito, o processo de criagdo de Chico Liberato segue em constante atualizagcdo. Em Os
Astronautas, o artista leva o seu imaginario para o nivel plastico bidimensional, que é
subvertido em Boi Arua a partir de camadas de acetato animadas em um processo
artesanal de animacdo em pelicula analdgica, e atinge o digital quando a sua
materialidade se cria na imagem em Ritos de Passagem.

Logo nos primeiros frames de Boi Arua, ap0s a apresentacao do titulo, vé-se
um escudo de fundo avermelhado, como um p6r do sol em um dia quente de pleno
sertdo, o solo abaixo do escudo é arido e craquelado e, nas vegetacdes, a matiz que
prevalece é a acinzentada. Na base do escudo, em primeiro plano, uma carcaca de boi
com sinais de sangue e morte sobrepde a sombra de cactos estilizados. O simbolo
principal de Os Astronautas surge planando ao longe, é o abutre-real, que antes estético,
agora se torna animado nas imagens cinematograficas de Chico Liberato. Ao final da
sequéncia, o formato majestoso do abutre-rei se estabelece, a estética permanece a
mesma da percebida em Os Astronautas, mantendo o aspecto geral dos brasdes e da
xilogravura, agora em cores chapadas®. O coracdo no peito da ave se torna ainda mais
evidente, bem como a coroa em seu centro, que possui uma pequena cruz no alto.

A cabeca da ave realmente se estabelece tal qual uma caveira emudecida e
sobrenatural, o corpo permanece em sobrevoo sobre a carcaca (Frame 10), até que a
imagem da ave se transmuta a partir de uma transicdo da montagem em um homem

altivo trajado como um vaqueiro (Frame 11). Entra em cena Tiburcio, personagem

®! Que ndo possuem nuances, variacoes, riqueza de aspectos, ou do que é completa ou excessiva — sem
volumes.
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mitica da cultura nordestina baseada no conto homoénimo de Luis Jardim que conta a
historia de um fazendeiro cujo poder é desafiado sete vezes pela extraordinaria aparicao

de um boi misterioso, o Boi Arua.

» y "
. L3 Y\
?’;%"'J?t _52"“ s

S g aesas)dll gpran’ds

06 2

Frame 10 Sequéncia inicial de Boi Arud (1984)
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4.2.1 O estatico da literatura em Boi Arua

Nas consideracdes realizadas anteriormente, pode-se perceber a memaoria como
aprendizado e de que forma essa memdria permanece por dentro da propria imagem,
conforme a analise dos signos de Proust descrita por Deleuze em que: “aprender é ainda
relembrar; mas, por mais importante que seja o papel, a memoria intervém como o meio
de um aprendizado que a ultrapassa tanto por seus objetivos, quanto por seus principios”
(DELEUZE 2003, p. 4). Desse modo, percebemos que podemos aproximar essa
consideracao das ja pontuadas eliasianas e empreender um esfor¢o no sentido perceber
que ha a conservacdo de uma linguagem artistica a despeito da variacdo do veiculo e
que apesar do veiculo o conteudo e a forma permanecem.

Ainda seguindo o pensamento de Deleuze (2003), aprender diz respeito aos
signos e estes fazem parte de um aprendizado que esta dentro de um determinado
momento existencial, como se esses signos fossem matéria e pudessem emitir outros
signos a serem decifrados. Alguém s transfigura-se enquanto artista quando se torna
sensivel aos signos da arte, desse modo, a interpretacdo desses signos € um ato de
aprendizagem. Portanto, é importante trazer a luz dessa analise, os signos especificos
que constituem a matéria do mundo das artes plasticas em consonancia com as imagens
animadas desenvolvidas por Chico Liberato.

N&o se pode negar que na obra de Liberato existe um foco integral na busca
das origens da cultura sertaneja, a fim de se criar uma arte com énfase no nordeste,
assim como no movimento armorial criado na década de 1970 por Ariano Suassuna que

em suas palavras diz que:

A Arte Armorial Brasileira é aquela que tem como trago comum
principal a ligacdo com o espirito magico dos "folhetos" do
Romanceiro Popular do Nordeste (Literatura de Cordel), com a
Mdsica de viola, rabeca ou pifano que acompanha seus "cantares", e
com a Xilogravura que ilustra suas capas, assim como com o0 espirito e
a forma das Artes e espetdculos populares com esse mesmo
Romanceiro relacionados (SUASSUNA, 1975, s/p).

A xilogravura em esséncia e primitivista e visualmente apresenta um estilo que
se aproxima bastante dessa classificacdo, como tracados mais grossos, recortados,
bidimensionais, lateralizados, simplicidade nas formas e grandes contrastes que
normalmente ficam entre o preto e o branco e ou com 0 uso constante de cores

primarias, sem sombreamentos, luminosidades ou gradacgdes de tons.
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Ainda quanto ao nome Armorial, segundo Crux (2013 s/p), é um substantivo
que nomeia o livro que contém antigos brasdes e bandeiras das familias que
posteriormente foi utilizado por Suassuna a fim de idealizar um sertdo quase medieval
que compara cavalheiros a cangaceiros. A principal inspiracdo para a estética seria
encontrada entdo, nesses simbolos armoriais, como vistos no capitulo anterior.

Os filmes de Chico Liberato possuem diversas referéncias medievais. A
presenca desses aspectos € proveniente do projeto ético e estético do artista, que esta
relacionado a memdria das raizes culturais nordestinas que possuem diversas influéncias
do imaginario ibérico medieval. Ligia Vassalo (1993, p.35) nos traz nogdes que tornam
tal afirmacéo mais palpavel, quando diz que Portugal ao ocupar o Brasil trouxe um novo
sistema socio-politico que adotava a época dos descobrimentos, bem como seus padrdes
culturais. Pamponet (2006, p.154) vai complementar o pensamento, nos informando
que essas caracteristicas vdo moldar a sociedade brasileira dos primeiros tempos e,
devido a circunstancias particulares, mantem-se no Nordeste. Nas palavras de
Pamponet:

O modelo lusitano do qual o complexo sécio-cultural nordestino é
caudatario sedimenta-se num feudalismo atipico, caracterizado por
formas medievais arcaizantes, como a grande propriedade comandada
por um senhor plenipotencidrio em seus dominios, a organizacdo
familiar patriarcal e a serviddo, sem esquecer dos valores de honra e
valentia que tanto qualificavam os cavaleiros medievais e arturianos
transpostos para 0s vaqueiros do Sertdo nordestino (PAMPONET,
2006, p.155).

Esses elementos do imaginario ibérico foram introduzidos no Brasil pela
oralidade, na época da chegada dos primeiros colonizadores e sua conservacao,
especialmente no Nordeste, é motivada pela prépria condi¢do social de reclusdo e
isolamento das localidades no interior da regido. Para elucidar mais a questéo, vejamos
0 que informa Ferreira:

Sabe-se que ¢ bastante complexo o problema da explicacdo da Idade
Média no Brasil e que, se por um lado, por exemplo, se faz a
aproximacdo deste conjunto de criacdo popular [refere-se ao Ciclo da
Cavalaria na literatura de cordel] a do movimento trovadoresco
europeu medieval e aos trouvéres da gesta épica, por outro lado, se
sabe que teria havido uma retomada por afinidade ou uma floracéo
pela existéncia de situacdo de aproximacao sdcio-cultural irrecusavel
(FERREIRA, 1993, p. 116).

N&o possuimos a intencdo de aprofundarmos acerca dessas origens. A breve

discussdo surge com a motivagdo principal de compreender melhor os conteudos
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memorialisticos de nosso objeto de estudo e a presenca dessa memdria do imaginario
medieval, ainda hoje, na cultura sertaneja, atraves da literatura de cordel e da tradigdo
oral, e, por conseguinte, nos filmes Boi Arué e Ritos de passagem, que bebem nas fontes
dessa e de outras culturas trazidas para o traco da expressdo plastica e da obra animada
de Chico Liberato.

Como j4 falamos, a obra de Chico Liberato, se aproxima da xilogravura, porém
a sua obra apresenta tracados mais finos que os vistos na xilogravura, recortados,
bidimensionais mais atenuados, 0s desenhos ndo sdo apenas lateralizados, mas muitas
vezes simplificados em formas frontais; os grandes contrastes que normalmente ficam
entre o preto e 0 branco e ou uso constante de cores primarias, sem sombreamentos,
luminosidades ou gradacdes de tons recebe alguns tratamentos de texturas.

Essa questdo fica explicita na sequéncia subsequente a apari¢do de Tibuarcio
que sintetiza os temas principais do filme ao apresentar os personagens da narrativa (o
boi, o cavalo, o fazendeiro, a familia), demarcando seus espacgos de atuacdo através dos
elementos imagéticos que os compdem. Também desenvolve uma relacdo dialdgica
com seu modelo de referéncia, discutindo aspectos latentes ou implicitos no livro O Boi
Arua de Jardim Mello (1975), do qual Chico e Alba Liberato tomam como fonte de seu
roteiro - como a proépria referéncia a cultura medieval, a seca, entre outros. Além disso,
a sequéncia atesta a busca de Liberato por solucBes equivalentes no cinema, meio de
expressao usado para narrar a historia literaria. Entdo, a obra cinematogréafica, além de
partir de uma origem imagética estatica, sobrevém de outra referéncia estatica: a da
palavra da literatura da qual a obra se configura.

Para exemplificar tais afirmativas, tomemos um trecho do texto de Jardim
(1988) que diz: “Veio gente de toda parte, até do fim do mundo. Era vaqueiro que nao
se acabava mais. (...) Era uma cavalhada bonita. Mais de ndo sei quantos vaqueiros, nos
cavalos mais escolhidos” (JARDIM, 1988, p. 27). E agora outro trecho do roteiro de
Alba Liberato:

Nao foi um nem dois, foram dezenas de homens encourados em suas
melhores vestes, as mog¢as penando em suspiros por onde passava a
vaguejada de bandeira ao tremular de brasdo, um magote de cavaleiros
medievos, altivos tatus de férrea casca de penetrar durezas de
caatinga. Imponentes. Grandiosos. Magistrais (LIBERATO, 1999, p.
17).

A cena da sequéncia a qual referencia os textos citados acima, reportamos,

mais uma vez, ao imaginario dos cavaleiros medievais e suas armaduras de ferro,
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guando saem para as batalhas e levam estampado na armadura, no escudo ou na
bandeira, o brasdo, que representa a sua comunidade, o seu feudo ou o reino que
defendem. No Sertdo baiano, as armaduras de ferro se transformam em vestes de couro,
verdadeiras armaduras ornadas a mdo. Como as vistas no (Frame 13).

Na sequéncia em destaque, os vaqueiros destemidos e em fila se direcionam a
fazenda de Tibarcio para capturar o boi encantado. Alguns desses vaqueiros, como ja
foi dito anteriormente, portam bandeiras que possuem simbolos heraldicos de bravura e
destemor pintados em seu centro, e os emblemas dos diversos grupos participantes: a
bandeira vermelha traz a imagem de um felino; a azul, uma coroa, e a verde traz uma
pomba branca inscrita em um circulo amarelo. Outro carrega uma cruz, um dos

simbolos do cristianismo. A cena nos remete as Cruzadas (Frame 12).

Frame 4 Vaqueiros paramentados com suas

Frame 12 Vaqueiros com seus estandartes e T . .
vestes tipicas- Boi Arua (1984)

bandeiras - Boi Aru& (1984)

E importante mencionar que nem Chico e nem Alba Liberato escondem as
referéncias e memdrias literarias encontradas em O Boi Arua de Jardim Mello. Ao
contrério, sua leitura direta dos livros esta patente desde a adocdo do titulo do filme até
a correspondéncia de certas passagens. No entanto, é perceptivel que ndo se trata de
uma reproducéo fiel, pois identificadas as similaridades entre elas, verificamos que a
montagem realizada por Chico Liberato acaba por expressar um significado diverso,
instituindo mesmo uma atmosfera medieval inexistente no Boi Arua de Jardim Melo.
Nas imagens criadas por Liberato vemos apenas seis cavaleiros dispostos no espaco da
tela que representam as expressdes dos textos literdrios: “Era vaqueiro que ndo se
acabava mais. [...] Mais de nao sei quantos vaqueiros” e “Nao foi um nem dois, foram

dezenas de homens encourados” (JARDIM, 1988, p. 27). Fato que corresponde mesmo
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aos recursos expressivos da linguagem animada, ou seja, € comum no cinema de
animacdo certa economia e simplificacdo de formas, com uso da metonimia.

A justaposicdo de som e imagem na sequéncia (como a cantiga tema do filme
acompanhando a imagem do cortejo de vaqueiros) torna explicita a atmosfera medieval
no filme, como representacdo do Sertdo nordestino brasileiro. A cantiga & composta e
executada por Elomar Figueira, o “menestrel das caatingas” — assim chamado pela
imprensa por se reconhecer o vinculo entre o cantador e o imaginario medieval. Suas
cantigas contextualizadas culturalmente no Sertdo nordestino relatam as facanhas dos
herdis sertanejos com seus valores de honra e valentia, que atualizam a tradigdo
medieval. A Cantiga do Boi Incantado foi concebida especialmente para o filme, e o
vaqueiro que a canta, montado em seu cavalo, é a representacdo do préprio Elomar, que,
segundo Chico Liberato, quis que assim o fosse. Além dos elementos ja citados, o
ndcleo familiar e social representado no filme nos remete aos feudos e seus senhores
supremos. As relagcfes de poder se configuram no mando ilimitado do fazendeiro sobre
os empregados e a familia. O fazendeiro toma para si uma multiplicidade de papéis,
sendo principal o retrato dos potentados sertanejos, exibindo muito orgulho e poder,
dominando a todos sem a ninguém prestar obediéncia. Com relagdo ao nucleo familiar,
a mulher, o filho e a afilhada assumem, no inicio da narrativa filmica, uma posicao
secundaria, de obediéncia, assim como no regime feudal. No entanto, o papel submisso
reservado a essas duas mulheres guarda subliminarmente estratégias de resisténcias. O
nacleo social também é caracterizado pelo mando absoluto do fazendeiro, que em nada
é contrariado e trata seus empregados como servos. Nesse regime do patriarcado tudo
gira em torno do fazendeiro, sendo ele o provedor, o0 juiz, 0 que manda e desmanda em
sua propriedade.

Cabe salientar, que o Boi Arua também atualiza a forma de organizacao social
e as relacbes de poder estabelecidas. O imaginario medieval ainda é referendado na
presenca forte da religiosidade cristda em Boi Arua.

Chico Liberato se identifica com esse meio e constréi um relato do espago
sertanejo, acentuando as marcas estilisticas do campo, da boiada, da seca, do vaqueiro,
assim como fatos e acontecimentos corriqueiros, mostrados na evocagdo de cenas e

cenarios significativos. Segundo Bulhdes (1999):

O olhar sobre certas imagens pode provocar lembrangas comuns,
festas familiares, férias, parentes, podendo suscitar em cada
observador suas proprias recordagfes esquecidas, estabelecendo o
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dialogo entre o artista, a obra e o espectador, tornando-o0s cimplices

desse mesmo conjunto de crengas, sentimentos ¢ referéncias”
(BULHOES apud SOUZA, 1999 p. 130).

Isto € o que Walter Benjamin (2012 p.60) denomina de memdria involuntaria, toda uma
série de elementos capazes de desencadear valores de rememoracdo atraidos pelo
imaginéario. Nessa perspectiva, podemos afirmar que Boi Arua baseia-se na concepc¢ao

de que imagens e meio ambiente interagem continuamente entre si e com o espectador.

4.1.3 As personagens de Boi Arua

O proprio Chico e Alba Liberato, dizem que os personagens da animacéo
surgem das pinturas de Chico Liberato e de muitos outros elementos que sobrevoam o
imaginario da criacdo do cineasta, tais como dos diversos fragmentos estaticos, sejam
fotografias, imagens de pesquisa em livros, pinturas e literatura. Alba Liberato (2018)
deixa bastante evidente a importancia das incursdes anteriores que todos esses
personagens tiveram antes de tomarem vida na animacédo de Chico Liberato. Sdo como
rascunhos da vida real, que paralisados no tempo, se movimentam e tomam outros
contornos na obra de Liberato.

O vaqueiro é o protagonista da lenda do Boi Arud, é a figura determinante na
ocupacdo histérica do Sertdo nordestino. Os constantes embates entre vaqueiros
destemidos e bois bravios produzem todo um quadro sociocultural caracteristico,
baseado nos valores de honra, valentia e heroismo.

Pamponet (2006) apud Melo (1989, p.111) diz que pela forte presenca e
expressividade do vaqueiro no imaginario sertanejo e também urbano, este adquire uma
espécie de dimensdo mitopoética®® no momento que passa a ser movel de inspiracdo
para diversas expressdes artisticas. Segundo Rafaella Britto (2016, s/p), 0 mais antigo
registro da indumentaria do vaqueiro sertanejo data de 1816, epoca em que 0 empresario
e pintor portugués Henry Koster (1793 — 1820) mudou-se para o Brasil por motivos de
salide e aqui tornou-se senhor de engenho.

Britto (2016) ainda informa que Koster percorreu o nordeste brasileiro e
registrou suas impressoes da estrutura socioecondmica do povo no livro “Viagens ao

Nordeste do Brasil”, publicado primeiramente em Londres sob o titulo de “Travels in

®? Refere-se ao fato de um determinado fendmeno ser revestido de valores simbélicos positivos e de
caracteristicas fundantes, podendo ser reassociados de diversas maneiras na criagao artistica.
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Brazil”, onde descreve um vaqueiro que conheceu nos sertdes do Rio Grande do Norte,

entre Acu e Mossoro:

Sua roupa consistia em grandes cal¢Ges ou polainas de couro taninado
mas ndo preparado, de cor suja de ferrugem, amarrados da cinta e por
baixo viamos as ceroulas de algoddo onde o couro ndo protegia. Sobre
0 peito havia uma pele de cabrito, ligada por detrds com quatro tiras, e
uma jaqueta, também feita de couro, a qual é geralmente atirada num
dos ombros. Seu chapéu, de couro, tinha a forma muito baixa e com as
abas curtas. Tinha calgados os chinelos da mesma cor e as esporas de
ferro eram sustidas nos seus pés nus por umas correias que prendiam
os chinelas e as esporas. Na méo direita empunhava um longo chicote
e, ao lado, uma espada, metida num boldrié que Ihe descia da espadua.
No cinto, uma faca, e um cachimbo curto e sujo na boca. Na parte
posterior da sela estava amarrado u

m pedago de fazenda vermelha, enrolada em forma de manto, que
habitualmente contém a rede e uma muda de roupa, isto é, uma
camisa, ceroulas e, as vezes, umas calcas de Nanquim. Nas boroacas
que pendiam de cada lado da sela conduzem geralmente farinha e a
carne assada no outro lado, e o isqueiro de pedra (as folhas servem de
mecha), fumo e outro cachimbo sobressalente. A todo este
equipamento, o sertanejo junta ainda uma pistola, cujo longo cano
desce pela coxa esquerda, e tudo seguro (BRITTO, 2016 s/p).

Durante varias viagens e expedi¢cdes sonoras e visuais realizadas por Chico

Liberato e sua equipe, Liberato teve a ajuda do amigo e fotografo Juraci Dorea, que

registrou os tracos desse homem sertanejo, o que resultou em um album de referéncia

visual, que influenciou e serviu de inspiragdo para sua obra plastica e cinematografica.

Juraci Dérea, além de fotdgrafo, é pintor, escultor, arquiteto e programador visual, tem

em seu curriculo uma vasta producdo com raizes fortes na representacdo sertaneja, o que

certamente veio também a influenciar a obra de Chico Liberato, notadamente na década

de 1980, onde comungavam de um olhar semelhante e de |4 tiravam os motes para as

suas pinturas. Como podemaos ver nas figuras 33 e 44 abaixo, pinturas de Juraci Dérea e

Chico Liberato, respectivamente.



Figura 33 Histérias do Sertdo- Juraci Ddrea (1980) Figura 34 A Noiva - Chico Liberato S/n (198-)

Alguns personagens fotografados por Juraci Dorea, durante as expedicdes de
Boi Arug, integraram as referéncias imagéticas do filme, que iremos ver no decorrer do

texto.

O vaqueiro Tiburcio do filme e do livro recebe o status de herdi e se distancia
dos outros companheiros de profissdo, jA que este exerce na narrativa o papel de
proprietario de terras, gado, dinheiro e prestigio.

Tiburcio surge altivo nas sequéncias iniciais do filme e sua figura dominadora,
ativa e arrogante é o foco para o qual se dirige a atencdo do espectador. Através das
acOes da personagem somos introduzidos em seu mundo. Um universo reduzido a voz
aspera do seu comando, a sua maneira de pensar e enfrentar os desafios, um universo no
qual tudo e todos devem curvar-se a sua vontade. A personagem vai sendo construida
através de suas acdes. Tibdrcio nasce na tela de cada ato, que se reflete para iluminar o
seu agente: ordenha a vaca; derruba boi bravo; na casa de farinha, faz de tudo um
pouco; maltrata o filho, puxando-lhe as orelhas sem motivo aparente; xinga, fala aos
berros com os empregados na cena em que estdo ferrando o gado e se mostra destemido
em suas corridas atras do boi Arud. Portanto, o que vemos é a integragcdo entre a
personagem e todas as atividades no espago em que transita.

Juraci Dorea fotografa algumas criancas que véo servir de referéncia para a
criacdo da personagem do filho de Tiburcio e das criangas retratadas no longa de
animacdo, como podemos ver nas fotos apresentadas nas (Figuras 35) e (Figuras 36) e

na sequéncia do filme no (Frame 14).
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Figura 35 Meninos do Sertdo- Foto de Figura 36 Meninos do Sertdo- Foto de
Juraci Doérea (198-) Acervo Pessoal Juraci Dérea (198-) Acervo Pessoal

N Wl

Frame 14 fragmentos de criangas — Boi Arua (1984)

Ainda sobre a personagem Tiburcio, na sequéncia 00:03:35 (Frame 15), a
imagem aproxima-se de uma fotografia aos moldes das imagens antigas de retratos
ovalados na parede. Ao lado, vemos uma janela aberta mostrando as terras de Tiburcio.
No retrato pode-se ver a personagem séria e na moldura a inscri¢do da frase: “Eu por
primeiro / Os amigos por derradeiro”. A primeira delas possui letras maiores que a
segunda, talvez para aludir ao tamanho do ego e do orgulho do fazendeiro. Além disso,

as frases anunciam o combate que ira se desenrolar na trajetoria do homem e do boi.
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Frame 15 — Inscri¢do na parede da casa de Tiburcio — Boi Arué (1984)

Tiburcio possui uma caréncia moral e por causa dela sofre o0 dano que é a perda
gradativa do poder ante as investidas do boi Arua. Assim, Tiburcio encontra poderio de
igual peso, amplitude e teimosia na constdncia do boi misterioso. “Sete vezes
enfrentado, sete vezes escapa para um territorio de onde volta mais forte” (VIEIRA,
1984, p. 11). O boi transmutado arrasta o fazendeiro para uma peregrinacao cujo destino
é a libertacdo do orgulho. O boi Arué é, no filme, como todos os outros das narrativas
populares, um animal cheio de astlcia e manha, invencivel, que se metamorfoseia e
desaparece sem deixar vestigios, denotando sua filiagdo ao sobrenatural. O boi é
personificado e entre ele e o fazendeiro ha uma inevitavel identidade, visto que um €
reflexo do outro. Chico Liberato utiliza o recurso da metamorfose para sugerir isso.
Assim, a face de Tibdrcio, quando avista o boi pela primeira vez, transforma-se na cara
do animal. Em outros momentos Tibdrcio é visto como um ser transmorfo,
demonstrando outras caracteristicas vista em outros animais além do Boi. Inclusive,
Chico Liberato sugere em outros momentos, uma transmutacdo parecida em outros
personagens que seguem o mesmo padrdo do boi. Ora homem, ora cachorro, ora
papagaio, ora macaco, demonstrando em seu filme as possibilidades que lembram uma
narrativa psicoldgica.

Esta estabelecido o conflito, e, no meio dele, desfilam as outras personagens
que véo criando pequenas tramas paralelas a principal: a luta entre 0 homem e o boi,
que se configura numa luta contra si mesmo. No combate, o fazendeiro tem no seu
cavalo o grande aliado. Chico Liberato ndo nomeia o cavalo. Em momento algum, ele é
chamado pelo nome, mas em todas as suas apari¢fes a imagem dignifica o camplice do

homem na fagcanha que juntos tém de enfrentar.
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A decadéncia de Tiburcio revela-se, simultaneamente, na degradacdo do
animal, ambos tdo ajustados que parecem comungar da mesma soberba e prepoténcia.
Mesmo sem usar o recurso da palavra, Chico Liberato confere essa dimenséo ao animal
através da montagem, que, por vezes, focaliza Tiburcio montado no cavalo em
contraplongé®, aumentando a estatura e a importancia das personagens, colocando-as
em posi¢do dominante. A expressdo criada é de superioridade. Na cancéo tema do filme,
o cavalo é chamado de Ventania, j nos textos de Jardim e Alba Liberato, o animal
recebe 0 nome de Voador. A designacdo do cavalo faz referéncia ao atributo da rapidez
tal qual os cavalos descritos nos folhetos de cordel.

Dentre as demais personagens da narrativa filmica, figura a mulher de
Tibarcio, que aqui se mostra mais resignada do que aquela descrita por Alba Liberato,
mas exercendo o seu papel de companheira zelosa, que tenta trazer o marido a razao.
Ela é sempre vista no cumprimento de suas obrigacfes de esposa, ao lado do filho,
servindo café ao marido, aconselhando a afilhada, sofrendo por causa dos impropérios
do fazendeiro. No intervalo de uma das perseguicdes ao boi, aparece uma imagem, que
dura uma fracdo de segundo, mostrando marido e mulher lado a lado na cama, porém
ndo se tocando, nem ao menos se olhando.

A afilhada, uma moca de cabelos longos e castanhos, é criada pelo fazendeiro
como se fosse sua filha. A personagem nédo aparece na narrativa de Luis Jardim, nem na
de Alba Liberato, mas na narrativa do filme tem um papel relevante, pois ela ndo se
submete & vontade e a0 mando do padrinho. A afilhada surge com a imagem de Juraci
Dorea, que fotografa uma menina durante a expedicéo e que a partir dai, passa a fazer

parte da narrativa, como podemos ver na (Figura 37) e no (Frame 16).

® A acdo é focada de baixo para cima mostrando a sua altivez.
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Figura 37 Menina Sertaneja — Juraci Dérea Frame 16 Afilhada de Tiburcio — Boi
(198-) Arua (1984)

Isto revela, portanto, a autonomia com que 0 cineasta interpreta os textos
precedentes, criando um conjunto de personagens e imagens que ndo existem nas
historias originarias. E o caso também da velha narradora S4 Dondom, da historia de
Luis Jardim. No filme, ha uma criada negra que poderia ser alusdo a essa personagem
do livro, mas esta deslocada da funcdo que exerce na obra literaria. A personagem
criada por Liberato, apesar do papel secundario que desempenha na trama, aparecendo
quase sempre na realizacdo de suas tarefas domésticas, ou restrita ao espago da cozinha,
mostra-se valorizada em sua sabedoria popular. Em uma das sequéncias iniciais, a velha
negra, enquanto varre o chdo da cozinha, fala para a mulher e o filho do fazendeiro
sobre os sentimentos do boi. O fogdo de lenha esta aceso e os dois ouvem atentos o que
velha negra diz:

[...] O boi chora, eu ja vi chora. Quando matava um boi, tirava o céro
e espichava, amarrado ne um pau no campo. Os 6tros todos vinha,
cherava o coro, cavava e chorava. As lagrimas discia como si fosse
uma pessoa. O boi chora, eu ja vi chord (LIBERATO, Boi Aruj,
1984).

Alba Liberato (2018) nos informa que a personagem é a dona Durvalina, uma
sertaneja encontrada em suas andancas e que empresta a voz para a cozinheira. E ela
também que testemunha todos os acontecimentos dentro da casa do fazendeiro. O seu
olhar furtivo através das portas entreabertas a faz conhecedora dos movimentos que
antecipam os fatos para o espectador. Talvez, nesses momentos em que vemos as cenas
através dos seus olhos, ela cumpra o papel de narradora. Na linha das personagens
acrescidas ao texto filmico, encontramos o velho negro, apresentado como um sabio,

que sintetiza na sua figura a sabedoria de uma tradi¢do. O seu rosto, marcado por linhas
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grossas, denota a experiéncia acumulada por meio de intenso sofrimento, mas trazendo
no coracdo a bondade. Por isso as flores que ele planta, semeando bons sentimentos,
estendem-se para o futuro do vislumbre da terra como um lugar de justica e
fraternidade. As palavras do velho sabio deixam-nos entrever que por detrds das
aparéncias, ha muito mais coisas a observar do que Tibarcio percebe.

A velhinha é mais uma personagem intrigante que surge na narrativa do filme
envolta numa atmosfera de mistério e encantamento, no instante em que Tibdrcio
reconhece a derrota para o boi. Pactaria do sobrenatural, pois aparece e desaparece
como num passe de mégica, é a voz da sabedoria que profetiza, de maneira mansa,
categoérica e maternal — pois chama o fazendeiro de filho —, acerca da natureza do
combate entre Tiburcio e o boi. Ela fala das recompensas e bem aventurancas
reservadas agquele que dominar o boi, em contraponto aos proprios impulsos do homem.
Tal qual uma mée com um filho, ela traz a possibilidade de Tibdrcio escuta-la,
revelando os mistérios da vida no tom que toca o coragdo embrutecido do fazendeiro.
Assim como nos textos literarios, esta personagem cumpre a missdo de “despertar” o
herdi, de tira-lo da ignorancia que o domina. Juraci Doéria capta a imagem dessa velha
senhora chamada Dovirge nos reconditos do sertdo, uma imagem impactante de uma
idosa matrona e sabia, que Chico Liberato se apropria e leva para as telas do cinema
totalmente estilizada, entretanto a esséncia da velha senhora se mantém em seus tracos,

consoante pode-se observar na (Figura 38) e no (Frame 17).

Figura 38 - Dovirge — Foto Juraci Dérea (198-) Frame 17- A velha sabia - Boi Arua (1984)
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Figura 39 - Dovirge — Foto Juraci Dérea (1984) Frame 18 - A velha sabia - Boi Aru& (1984)

Ha ainda na trama as vilvas sertanejas cobertas de luto negro por causa da
morte de parentes queridos, ou em sinal de promessa por alguma graca alcancada ou
que deseja alcancar. No filme, essas mulheres representam também as sertanejas que,
abandonadas precocemente pelos maridos, fogem da seca em busca de melhor sorte e
muitas vezes com um destino incerto passam a vida inteira em estado de solitaria
expectativa. Elas ocupam seus dias com as tarefas que a familia restante exige, ou
vagueiam sozinhas a prestar servicos a quem lhes solicite. S3o as rezadeiras,
importantes personagens da medicina popular do sertdo, que cuidam de fazer sarar as
enfermidades alheias com unguentos, chéas, rezas, garrafadas, banhos de ervas e
simpatias. Sdo elas também as parteiras que prontamente acodem as mulheres em
trabalho de parto, carregando a experiéncia de inimeros casos em que 0 UNnico recurso
nos lugares longinquos é a sua ajuda generosa a trazer a0 mundo mais uma vida
sertaneja.

As rezadeiras aparecem na cena em que Tiburcio esta ferido e tecem ladainhas
junto ao enfermo, quando uma delas se retira da casa. Sobre a figura desta mulher,

optamos por dar voz ao proprio Liberato:
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Adquela mulher era a Dovirge. Eu desenhei aquela senhora de preto.
Ela existe. Ela participou de filmes do Glauber® Quando a gente
chegava em Monte Santo, a primeira pessoa que a gente ia procurar
era a Dovirge, e ela ia para tudo quanto era canto com a gente. Aquele
xale que ela bota na cabeca, na hora que chegava nos lugares, na
fazenda de Seu NO e tudo, ela botava o xale no chéo, deitava e dormia,
passava a noite em cima daquele xale. Aquela senhora tinha muita
sabedoria. Olha, ela tinha um museu [..]. Ela morava numa casa de
taipa afastada. Vocé chegava |4, o museu estava cheio de coisas: pecas
de cerdmica de feira, buzios daqueles que nascem la pela caatinga,
tudo o que ela achava, pegava e guardava. Ai ela tinha que lhe dar
dois, trés [...]. Ela vivia com aquele “togo” preto, toda de preto,
porque era vilva. Depois que ficou vilva nunca mais casou
(LIBERATO, 2006, p. ou s/p).

Com relacdo a caracterizacdo das personagens, as que habitam a casa do
protagonista sdo as Unicas a aparecerem calcadas. A familia de trabalhadores que
caminha ao raiar do sol para a lida estd descalca, os pedes e empregados da fazenda
também sdo mostrados sem calcados. Nesses detalhes, constatamos que, mais do que
representar uma regido sob uma visao étnica, Chico Liberato mostra um viés social do
Sertdo, enfatizando as tensbes econémicas que permeiam e configuram esse espaco. Os
pés grandes dos trabalhadores unem-se ao chao aspero e rachado do sertdo seco de onde
tiram o sustento, como se fossem uma coisa s6. As imagens dos pés dos trabalhadores
fazem-nos lembrar do pintor Candido Portinari, chamado por muitos de “o pintor dos
pés grandes”, por pintar os trabalhadores com pés enormes e disformes. Em Retalhos de
minha vida de infancia, Portinari descreve os pés dos trabalhadores como detentores de
historias:

Pés semelhantes aos mapas: com montes e vales, vincos como rios.
[...] Pés sofridos com muitos e muitos quilémetros de marcha. Pés que
s6 os santos tém. Sobre a terra, dificil era distingui-los. Os pés e a
terra tinham a mesma moldagem variada. Raros tinham dez dedos,
pelo menos dez unhas. Pés que inspiravam piedade e respeito.
Agarrados ao solo eram como alicerces, muitas vezes suportavam
apenas um corpo franzino e doente. Pés cheios de nés que
expressavam alguma coisa de forca, terriveis e pacientes
(PORTINARI, 2001, p. 66).

Na animacdo de Chico Liberato, os pés descal¢cos dos trabalhadores, em
oposicdo aos pés calgados e protegidos do fazendeiro e de sua familia evidenciam a
desigualdade socioecondmica denunciada na historia. Fica evidente, portanto, que o
fazendeiro Tibdrcio representa 0 homem de habitos rudes e reflete o nordeste

patriarcal do culto a valentia, onde a forca e 0 mando séo as afirmacdes do poderio;

® Referindo-se ao cineasta baiano Glauber Rocha.



104

em torno de sua figura e do boi véao se desenrolando as ac¢des do filme e sdo criados

0s espacos onde transitam e se relacionam as outras personagens.

4.1.4 Trilha Sonora: vozes, tons e sons do Sertao

O movimento é o foco da animacédo, mas ha também uma infinidade de outros
elementos que somam-se e concorrem para sua complexidade artistica, uma delas é a
trilha sonora, que sera objeto de nossa atencdo, por se tratar de importante elemento
dessa linguagem e, no caso do filme Boi Arua, é também a memaria dos sons do Sertao.
O som facilita o entendimento, a expressdo e 0 impacto das mensagens audiovisuais.
Através dele, criam-se ambientes, situacdes, climas, conferindo maior movimentacgéo e
dramaticidade a histéria, além de enriquecer a caracterizacdo das personagens. Por isso,
0 som é também responsavel pela expressdo da atmosfera no cinema animado. A trilha
sonora de um filme é composta basicamente por outras trés categorias distintas: a trilha
de voz, a de efeitos sonoros e a de musica. No longa de animacdo Boi Arua, a trilha
sonora Sertania € criada pelo regente e compositor Ernest Widmer e executada pela
Orquestra Sinfonica da Bahia, como j& informamos. Conta ainda com as falas das
personagens cedidas por moradores da regido de Monte Santo e com outros efeitos
sonoros como o relinchar do cavalo, o latido dos cdes e outros animais, também
gravados na mesma regido. E como informamos anteriormente, Chico Liberato recusa-
se a usar os sons dos bancos de dados e ou gravar em outras regides, e opta por
enveredar pelo Sertdo com um gravador “nagra” suico cedido pela Escola de Musica da
UFBA, sempre em companhia dos amigos citados anteriormente, com o intento de
capturar e registrar os sons do Sertdo.

No trabalho de animagdo a sincronia entre som e imagem € imprescindivel.
Para tanto, o som, deve ser gravado previamente, pois a dublagem dificilmente casa
com precisdo. O interessante no cinema de animac&o é que toda a trilha é delicadamente
costurada e construida para cadenciar com a imagem. Diante disso, as trilhas de musica
e os efeitos sonoros sdo sincronizados apds as imagens prontas. NOS processos
tradicionais de animacéo, como foi o caso de Boi Arua, que ndo dispbs dos recursos do
computador, era necessario gravar 0 Som em um negativo cinematogréafico, colocando-
0, assim, na taxa de 24 quadros por segundo. Em outra etapa, usava a moviola para fazer

as paradas, enquanto o operador ouve 0 som e escreve na ficha, riscando também a
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propria pelicula. Para explicar o processo de sincronizagdo entre som e imagem em Boi
Arud, Chico Liberato complementa:

A gente viajou muito para o interior, gravando. lamos de combi.
Enchiamos a combi daqueles violeiros, cantadores e boiadeiros. E ai
fomos penetrando nesta forga cultural. Depois a gente vinha,
trabalhava aqui [em Salvador]. Via o material que vinha do Rio, e
Widmer fazendo a musica paralelamente. Entdo, a gente ouvia trechos
da musica, ele vinha aqui [na casa-atelié do artista], via o filme. O
som foi gravado em fita magnética, com um gravador ‘nagra’, que ¢
um gravador suico que as pessoas usavam, todo filme que se fazia até
mesmo nos Estados Unidos era no ‘nagra’. A escola de Musica tinha
um e a Fundagdo também tinha. Entdo, o Widmer ia fazendo algumas
coisas, alguns trechos, e a gente, sabendo que tipo de musica ia cair
em tal lugar, ia trabalhando as cenas. Chegou num determinado dia
gue o filme estava quase pronto, cerca de setenta por cento, Widmer
gravou com a orquestra. Mas ele ja conhecia o filme inteiramente.
Ficava na moviola anotando essas coisas todas. Porque nos sistemas
de animagéo, os tradicionais, assim, vocé tem o storyboard, com os
tempos e gravam-se as musicas com os dialogos. Em cima dessa trilha
é que a animagdo vai sendo feita, a parte visual vai sendo feita, mas ja
com a gravacdo. O nosso sistema, em todos os trabalhos que fiz,
algumas cenas ja estdo gravadas, outras ndo estdo e ai vao sendo feitas
as imagens a partir da musica ou vice-versa, a musica vai sendo feita a
partir das imagens. Entdo, os outros trinta por cento a gente ja
comecou a desenhar em cima da muasica mesmo. E o Widmer é um
cara que ele entra nas coisas, em pouco tempo ele mesmo comecou a
trabalhar na moviola, ele ‘varava’ as noites; ele trabalhava com um
grupo de alunos da Escola de Musica da UFBA e tinha um que ficava
projetando o filme, e parava nas imagens e ele na moviola ia
encaixando as coisas, as imagens e tal. Entdo, foi um trabalho
maravilhoso do Widmer (LIBERATO, 2006 p. 226-227).

De acordo com o depoimento de Liberato, observamos que ele e sua equipe,
dispondo de recursos escassos, reinventam uma técnica e transformam a escassez
material em riqueza de significacdes e fizeram em um processo totalmente artesanal a
trilha sonora de Boi Arua.

A trilha de voz de Boi Arua é mais um exemplo que singulariza a obra, pois é o
registro da fala “quase dialeto” do sertanejo. Melo (1989 p. 37-38) nos fala sobre a
lingua sertaneja, afirmando que o universo vocabular do sertanejo é proprio seu e se
ajusta as suas necessidades e ao circulo de suas ideias. Segundo a autora, 0 portugués
falado pelos sertanejos se aproxima mais daquele falado na época da colonizacdo, que
do atual portugués de Portugal. Melo (1989, p. 38) informa, ainda, que isso se deve ao
isolamento geografico ao qual se confinaram as pessoas até bem pouco tempo.
Afastados das influéncias renovadoras do litoral e dispondo de reduzido vocabulério, os

sertanejos conservaram muitas formas arcaizadas da época dos colonizadores ou
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criaram novas, estranhas ao léxico atual, mas admiravelmente modeladas as suas
necessidades. A fala “quase dialeto” do sertanejo ndo constitui um todo homogéneo, ¢ a
sua diversidade obedece, sobretudo, aos limites estaduais, mas, mesmo dentro desses
limites, ha subdivisoes.

Em Boi Arua, as falas e os didlogos sdo poucos, considerando-se um filme de
cerca de uma hora de duracdo. A exemplo do que ocorre na literatura sertaneja, como
em Vidas Secas (1998 p.205) de Graciliano Ramos, em que as personagens Fabiano,
Sinha Vitdria e os dois meninos sdo quase mudos, “assim como a vida parece minguar a
cada momento, a linguagem deles também ¢ laconica, dura e seca”, quase sempre “sons
guturais” e pequenos gestos. Jodo Cabral de Melo Neto (1994 p.336) também diz dessa
falta de fala do sertanejo, comparando-o a “arvore pedrenta [...], incapaz de ndo se
expressar em pedra”. No Boi Arud, as falas do fazendeiro Tiburcio evidenciam o carater
embrutecido da personagem, pois, cheias de conotagOes repressivas, potencializam suas
atitudes despéticas, de mandar e ser obedecido:

— Se assunta mulhé q’eu num tenho medo di iscuro. Contra a minha
vontade tudo si isbarra.

[...]

— Até o fim do dia, todo boi q’eu tanjé ¢ pra sé ferrado. T6 aqui no pé
di vocés todos.

[...]

— Ta veno alguma assombragéo pur’ai, discunjuro, iscumungado.

[...]

— O cdo qui abencoi ela, me acoitd a cara de um lado, eu vou da o
outro? Casamento e mortalha no céu se talha, é aqui imbaixo qui si
aceita ou ndo aceita.

[...]

— Ti aqueta, minino. Ta mi arrenegano, ta mi iscunjurano?

[]

— Intdo, minha genti, quando o boi caiu era uma grota, uma loca, uma
iscuriddo qui parecia qui era 0 oco do mundo. Ninguém andava por
ali, aquilo ali s6 si andava por muita necessidade, procurano aqueles
meios de si sai pra fora daquela iscuriddo. Si o danado do boi morreu,
eu num sei. Sei qui ist6 vivo. Era um boi brabo, boi grandi, pesadao,
guando pisava no chao istrimicia tudo. Agora si ele si acab6, eu num
sei. Sei qui ist6 vivo, istorado, mas istd vivo (LIBERATO, Boi Arug,
1984).

Das falas acima, destacamos as expressdes: “contra minha vontade tudo si
isbarra”, “t0 aqui no pé di vocés todos”, por reforcarem ainda mais a ideia de
inflexibilidade, rigidez e de firme imposi¢do que, a nosso ver, fundamentam o carater da

personagem.
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Jé nas falas do velho sébio sobressai a sabedoria empirica de quem viu e ouviu

muitas coisas, por isso 0 seu discurso é ponderado, opondo-se ao do protagonista:

— Meu cumpade, a colheta vai sé coisa di muito vexame, vai té muita
suspiracao, assunte bem.

[...]

— Téa ai o resurtado do Tiburco, foi si arroja numa cama de macambira,
t4 ai todo arrebentado, o animal té istrupiado de fazé dé e pru cima de
gueda, coice.

[:]Foi a ‘cria’ si casa acola, isso num quer diz€ nada, I0i6?
(LIBERATO, Boi Arua, 1984).

Na dltima fala do velho, chama-nos a atengdo a palavra ‘cria’, ai empregada
para designar a afilhada do fazendeiro, que se casou as escondidas com um empregado
da fazenda, aproveitando-se do momento em que Tibdrcio estava quase morto. A fala da
personagem termina com uma pergunta que suscita uma davida: “isso num quer dizé
nada, 10i6?”, dando a entender que algo comeca a acontecer e o poder do fazendeiro é
abalado, sendo desafiado a principio pelo boi e, em seguida, por aqueles que Ihe deviam
obediéncia, como a afilhada e 0 empregado. Desse modo, Liberato inscreve também nos
didlogos do seu longa metragem as marcas da lingua prdpria do sertanejo, como mais
um elemento definidor da identidade cultural dessa gente. A memoria viva de um povo.

Os efeitos sonoros do filme foram gravados in loco. Liberato (2009) informa
que ficava horas esperando para gravar o latido de cées ou o relinchar do cavalo, mas
que esse procedimento era necessario, porque ele quis colocar no filme os sons do
Sertdo: o aboio, os sons dos chocalhos, o canto dos passaros, o estalar dos galhos secos
da caatinga, entre outros elementos que sofisticam a obra.

A trilha musical que compde Boi Arud € integrada, como ja informamos, pela
participacdo da Orquestra Sinfonica da Bahia, dos compositores Elomar Figueira e
Carlos Pita e ainda as cantigas regionais cantadas pelos proprios sertanejos,
entrelacando as duas vertentes — o erudito e o popular —, na medida em que faz a jungéo
da musica classica com a popular/regional, sob a regéncia do maestro Widmer. Nesse
sentido, o filme, mais uma vez, expressa seu carater contemporaneo, ndo cabendo mais
a divisdo entre o erudito e o popular, visto que os sons da cultura local juntam-se ao
refinamento do maestro Widmer, instaurando na trilha sonora do filme a hibridez

cultural. Esse é também o caso da musica de Elomar Figueira a Cantiga do Boi
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Incantado, especialmente composta para o filme. Segundo o pesquisador Novaes

(2001):

Elomar faz uma leitura do ‘corpo-memoria’ do Sertdo, desvelando a
imagem poética do referente a partir de valores modais e tonais da
masica incidental, recuperando um carater ritual da masica etno
religiosa. A letra demarca a voz do lugar e o arranjo demarca a
universalidade, consolidando uma pesquisa linguistico/tematica
através de um ato estético integrado eticamente ao cotidiano popular

da vivéncia sertaneja (NOVAES, 2001, p. 58).

Na Cantiga do Boi Incantado, a figura do vaqueiro é mostrada sob o aspecto

relativo ao seu heroismo e coragem. Trata-se de um canto de homenagem e ou

celebracdo:

EEEEEE... boi incantado e arua

E boi quem havéra de pega

na mia vida de vaquéro vagabundo

ja nem dd conta dos pirigo qui infrentei
apois aqui das nagéo de gado

qui hai no mundo

num tem, num hai, num tem, num hai,
um s6 boi qui hum peguei

EEEEEE.. boi incantado e arua...

Eu vim de longe,

bem pra la daquela serra

qui fica adonde as vista

num pode alcancé

ricumendado dos vaquéro de mia terra
pra nessas banda eles nois representa

alas qui viemo in dois eu e mais Ventania
0 mais famado dos cavalo do luga

meu sabaruno rei do largo e do grotdo

V& si num isquece da premeca qui ndis feiz
naquela quadra de ferra, lago e moiréo

na luiz da tarde os olhos dela e meu canta
a mais bunita de Brumado ao Pancaddo
juremo a ela viu ?

ti pega boi arua EEEE ...

boi incantado e arua...

De indu brasi nerol shuite guadima

mora zulégo pintado nuve e alvagéo
junquéro giz pé duro landréz malba
catrado laranjo rajado lubido

boi de gabarro banana mdxo armado

de curraléro ao alevantado barbatdo

de todos boi qui hai no mundo ja peguei
aféra |4 ele qui tem parte cum céo

o ta boi bufa c¢’esse nunca labutei

e o0 incantado qui distinemo a pega

Pra ndis leva pras terra daquela donzela juremo a ela viu?

Ti leva boi arua (bis) E E E E E E ... boi incantado e aru...

(FIGUEIRA, 1983).
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Elomar fala da valentia e destreza do vaqueiro e da fama do cavalo Ventania,
o0s dois companheiros destinados a capturar o boi que, segundo o compositor, “tem parte
cum cdo”. E a propria lenda do Boi Arua musicada. Além disso, Elomar registra em sua
cancdo o falar sertanejo, sendo que as marcas da oralidade estdo presentes no discurso
produzido pelo compositor. Assim, temos uma linguagem caracterizada por uma
tonalidade prdpria, rica em metafonias (pirigo, qui, infrentei, incantado etc), com
frequente abrandamento e vocalizacdo de consoantes e grupos consonantais, com a
eliminacdo de fonemas iniciais, medianos ou finais, entre outros fenémenos.

No decorrer da trama, a cantiga so é tocada no momento em que 0S vaqueiros
se dirigem em comitiva para a fazenda de Tiburcio, na tentativa de pegar o boi
misterioso; e no momento em que o filme termina, quando a tela escurece e os créditos
comecam a aparecer, letras brancas sobre um fundo preto, surgindo da parte inferior da
tela para a superior.

O forré de Carlos Pita € muito bem entrosado no desenho e caracteriza de
maneira convincente o ambiente festivo e a comemoracdo do sertanejo. Na cena, 0s
instrumentos musicais rasticos e seus tocadores: homens simples e donos de uma
melodia regional, nordestina, tocam seus triangulos, zabumbas e sanfonas, conferindo
uma dimensdo poética as imagens. Ademais, o filme conta também com um repertério
de cantigas que reproduzem o estado de espirito da gente sertaneja: a forte religiosidade
referendada no cantico dirigido a Deus, suplicando pela chuva; a ladainha que clama
pela vida do fazendeiro; da forca e da coragem no canto do vaqueiro que derruba o boi
no curral e ainda o sentimento amoroso presente na cantiga de amor que embala o
namoro secreto entre a moga e o empregado da fazenda.

Levando-se em conta as observacdes feitas até aqui, percebemos que a trilha
sonora de Boi Arua, embora ressignificada, reforca o sentido identitario das imagens no
filme.

Diante de todas essas evidéncias memorialisticas podemos compreender que
Chico Liberato toma para si ndo apenas as imagens da sua memdria e influéncias do seu
entorno para construgdo da sua obra, mas quando ele parte do estético para o animado,
possibilita que sua arte transborde a memoria de todo o sertdo que lhe cabe. Nao séo
apenas 0S Seus recortes estéticos, seus encontros interpessoais, a gama coletiva da qual
faz parte, nem somente o roteiro ou a literatura da qual ele colhe a alma das suas

imagens animadas. Ele percorre o solo, fotografa o povo, ele traz a voz de uma memdria
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esquecida para dentro da tela e se torna algo muito maior dentro dessa intricada massa

multidisciplinar que chamamos memoria.
4.2. Boi Arua versus Ritos de Passagem

Antes que iniciemos essa tematica propriamente dita, do estatico ao animado
em Ritos de Passagem, ndo podemos deixar de fazer uma breve introducdo sobre esse
hiato entre os dois Unicos longas, até aqui realizados por Chico Liberato.

Véao-se 30 anos, Boi Arua em 1984 e Ritos de Passagem em 2014, nos
entremeios os curtas Carnaval (1989) e Um Outro (2008). Segundo nos informa Alba
Liberato (2018), a partir do ano 2000 as condi¢fes para o cinema brasileiro tornaram-se
mais férteis e consequentemente as condi¢des politicas e culturais, bem como as
politicas publicas de cultura na Bahia se tornaram mais pulsantes; os cineastas estavam
organizados e havia uma preocupacgdo em possibilitar que o cinema na Bahia, como um
todo, voltasse a acontecer - 0 que tornou a inscricdo do projeto do novo filme longa de
animacao de Chico Liberato: Ritos de Passagem, possivel.

O novo filme surge envolto a um novo momento tecnoldgico, se Boi Arua
nasce totalmente tecido a mao, em um processo completamente analdgico e artesanal,
Ritos de Passagem vem preenchendo totalmente as lacunas das impossibilidades
técnicas dentro de uma nova roupagem digital; sua matéria prima principal ndo € mais a
tinta sobre o acetato, ndo ha mais a necessidade de pintar quadro a quadro e nem de
passar pelo processo fotogréafico, alimentando uma sequéncia inteira de acetatos por
segundo, se utilizando de uma enorme traquitana construida pelo préprio Chico Liberato
no pordo de casa, conforme ele descreve em um video realizado pela Embrafilme na

década de 70. Ele explica passo a passo como se deu todo processo:

Para conferir o movimento do personagem andando, por exemplo,
bate trés fotogramas — troca o acetato, mexe o fundo meio centimetro
e troca o acetato que estard com uma pequena diferenca, e mais trés
fotogramas, troca e mexe o fundo meio centimetro e assim por diante
vai trocando até completar o numero 12 e depois da sequéncia
completa, volta e procura o ndmero que faz o raccord® — o nimero
impar no caso, e vocé pode fazer varios segundos em cima de uma
Unica paisagem — e tudo isso é feito sobre essa truca, com uma
iluminagdo por baixo e com um tampo de vidro fosco. As folhas
desenhadas sdo fixadas em pinos para que estejam todas dentro do

® E um corte na montagem de filmes, que faz a transic&o entre dois planos que séo correspondidos de
alguma forma, seja por algum movimento, ou assunto, assim deixando o espectador fazer a conexdo 6bvia
entre as duas.
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mesmo registro, isto &, para que ndo haja pulo de imagem e fixado em
uma haste vertical, fica a cAmera, 0 movimento sdo complementados
com as trocas de desenhos e com o afastamento ou aproximacgdo da
lente na cdmera (LIBERATO, 1979, s/p).

As condi¢des técnicas eram as mais precarias no Brasil, mas a deficiéncia era
compensada com improvisacgdes criativas que se incorporavam aos estilos individuais.
No caso de Chico Liberato, ele ndo seguia as regras da animacdo impostas pelos
grandes estudios do seu tempo, que tentavam interferir a todo custo, com regras postas,
que permitissem mais fluidez a0 movimento alcancado na animacdo. Liberato se
permitia um tempo maior entre os fotogramas, criava deformacgdes em seus personagens
que possibilitavam uma expressdo psicoldgica mais densa aos momentos desenhados.
Ele modificava o traco, a fluidez, repetia fotogramas quando necessario e alimentava a
todo o instante o questionamento da imagem - a imagem como uma inovacao - o sentido
era subvertido, nada era 6bvio. A estética candnica para Chico Liberato ndo era 0 mais
importante e na pelicula havia os rastros da pincelada da tinta que borra que se esbarra
na linha, que transborda o acetato.

Para um animador contemporaneo, tudo pode parecer um erro, uma
impossibilidade, algo ndo desejado. Mas talvez, por isso mesmo, Boi Arua pdde mostrar
a escritura a punho, a digital do artista nascido da terra que conseguiu no meio das
impossibilidades, criar uma obra cheia de imperfeicbes poéticas, de equivocos que
parecem certos, de deformidades aguardadas. O ineditismo da obra se torna frenética,
mesmo nos dias de hoje, porque realmente ndo ha nada igual. Ndo apenas em conteudo,
nem em forma, a obra é autoral e “sobrenatural” como o proprio Boi Arua.

Quando Chico Liberato parte para o seu Ritos de Passagem, ele ja ndo € tdo seu
em forma, talvez em contetido, j& que a tecnologia em Toon Boom®® processa e “tritura”
os seus desenhos. La existe um Chico Liberato dos novos tempos ou é um Chico
Liberato obrigado aos novos tempos? Alba Liberato (2018) diz que Chico continua
analogico, tudo é desenhado e pintado no papel como antes e depois em uma grande ilha
tecnoldgica, com profissionais moldados ao mercado e tecnicamente preparados e
impecaveis quanto a forma, tomam a sua obra e a redesenham. Dessa vez, 0s técnicos

animadores sdo as ferramentas dessa nova arte que se apresenta agora mais universal,

% ¢ um software capaz de desenvolver animagdo e storyboard para filmes, programas de tv, jogos,

aplicativos, e e-learning. E um dos softwares mais utilizados pela industria da animag&o
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rica em cores e sobreposicOes, repleta de novos colaboradores, de gente jovem afeita
aos novos tempos, porém mais distanciada do Chico Liberato de antes.

Uma das pessoas que figuram nessa nova empreitada de criacdo de Chico € o
seu filho Jodo Liberato que, atento aos anseios do pai, desenvolve condi¢cdes mais
inovadoras para trabalhar, por exemplo, o som em seus filmes. Jodo Liberato (2018)
conta que teve sua primeira oportunidade de trabalhar profissionalmente com cinema,
quando surgiu a oportunidade de digitalizacdo de Boi Arua, isso porque eles tinham em
méos a pelicula de Boi Arua que ja estava bastante danificada, mas que ainda era
passivel de reconstrucdo, entretanto, a faixa de dudio estava praticamente destruida,
desse modo seria necessario remontar todo o &udio do filme a partir do LP de Widmen.
Jodo Liberato teve a missdo de ouvir o LP, trecho por trecho, para remontar todo o
audio o mais proximo possivel ao original. Apds essa empreitada, ele fez a trilha sonora
completa do curta Um Outro (2008) que era um remake de Eram-se Opostos (1977).

O mais recente e também mais intricado trabalho realizado por Jodo Liberato
foi a trilha sonora de Ritos de Passagem, que se tornou muito mais complexo, porque
exigia estratégia, como a de trabalhar temas que fossem recorrentes e a0 mesmo tempo
pensar na necessidade de contrastes para resolver problemas que a imagem impunha.
Ele também ficou responsavel pelo foley®’ e teve de construir tudo, desde os sons de
ambiéncias a detalhes, como um passo de uma personagem ou 0 canto de um passaro.

Para a trilha sonora, ele teve a parceria de Jodo Omar, filho de Elomar; essa
escolha foi feita no sentido de possibilitar que essa trilha tivesse uma coeréncia com Boi
Arua e que também, em contrapartida, tivesse uma trilha igualmente orquestrada.
Entraram no filme duas pecas sinfénicas novas de Joao Omar - Veredas e Ritos. Jodo
Liberato e Jodo Omar gravaram essas duas pecas com a orquestra Sinfénica da Bahia,
que foi outro marco importante de Ritos de Passagem, ja que essa se tornava a primeira
trilha sonora que a orquestra sinfonica da Bahia gravara em mais de 30 anos de historia,
e gravaram ja sabendo que ela deveria ser a trilha do filme, mas um concerto também,
assim como foi a Sertania de Widmen em Boi Arud, que foi composta no intuito de ter
uma vida independente do filme.

A musica que aparece no momento da barca de Caronte € um tema da Grécia

antiga que esta ali executada por um fagote com temas que remetem a paisagem do

%7 Foley é a reproducdo de efeitos sonoros complementares de um filme, video ou de outros meios
audiovisuais na pés-producdo para melhorar a qualidade do audio. E conhecido na giria portuguesa como
sonoplastia. Englobam sons de toda a ordem: por exemplo o bater de portas, vidro quebrando, etc.
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sertdo e que localiza o filme geograficamente. Outros temas musicais trazem o filme
para uma ambientagdo mais universal, fator que também precisou ser administrado por
Jodo Liberato — ele precisou no som estabelecer certo equilibrio entre a abordagem do
regional e o universal, garantindo a unidade coesiva entre esses dois polos. Em Boi Arua
a tematica também se torna universal, a partir do momento em que os conflitos de
Tibdrcio se tornam os conflitos de qualquer pessoa. Em Ritos de Passagem, acontece o
mesmo, mas em uma vertente ainda mais ampla. Apesar de ser uma historia de dois
personagens do sertdo, eles sdo arquétipos universais, podendo representar qualquer
pessoa que diante das dificuldades da vida, escolhe seguir o caminho da benevoléncia
ou do crime. Por outro lado, Liberato ndo realiza uma abordagem maniqueista da
existéncia, em que um é somente bom e que 0 outro é somente mau - S40 a0 MesmMo
tempo bons e maus; e ao mesmo tempo que o filme acontece dentro do sertdo, ele faz
emissdo a um mito que € universal, que é esse mito de Caronte que faz a travessia do
rio da morte — entdo a trilha sonora evoca o sertdo, mas evoca também algo mais
universalista.

Toda a construcdo foi elaborada para que a trilha sonora ndo evocasse
paralelismos, entdo, o cuidado da trilha era a de que houvesse sempre um contraponto, o
gue também existe em Boi Arua e que acaba ocasionando um entendimento que nem
sempre chega a ser convergente. Jodo Liberato (2018) coloca que:

Né&o é todo mundo que vai ter 0 mesmo entendimento. Trilha sonora
indo pra um lado e imagem indo pra um outro. Em Ritos de Passagem
colocamos também um conceito para fagote de Widmen, que acaba se
tornando o tema principal e tem um certo caréater de mixolidio® do
modo sertanejo. O menino assobia esse tema, aparece recorrente no
filme de formas diversas [...] claro que ele ndo fez pensando em Ritos,
mas nds conseguimos colocar no filme de uma forma que penso que
ele ficaria satisfeito. Boi Arua enquanto linguagem traz uma inovacao,
isso é reconhecido, e ele acabou afirmando uma estética de Chico
Liberato que a gente achou importante continuar em Ritos
(LIBERATO, 2018 s/p).

Assim como em Boi Arud, foram realizadas trés expedicOes para captar 0s sons
utilizados em Ritos de Passagem. O lugar escolhido foi o da regido de Nova Redencéo,

exatamente em um ambiente onde fosse possivel encontrar aboiadores® originais. Um

*® 0 modo mixolidio, na msica, é um dos modos gregos. Caracteriza-se por ser um modo misto, ou seja,
é uma fusdo da relacdo intervalar do segundo tetracorde do modo lidio com o primeiro tetracorde do
modo dorico.

% S0 os vaqueiros que emitem o aboio, que é um canto tipico da Regi&o Nordeste do Brasil. Consiste em
um canto sem palavras cantado pelos vaqueiros quando conduzem o gado pelas pastagens ou para o
curral.
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uso desses sons captados e que podem ser exemplificados e percebidos no filme, é
quando a familia da personagem Alexandrino sai na madrugada para machucar os
chocalhos da familia vizinha; nesse instante entram esses aboios que compde a cena.
Jodo Liberato complementa que:

L4 em Nova Redencdo colhemos ambiéncias e foleys, essas
ambiéncias da caatinga que eram prdximas das que a gente queria,
como 0s sons manha, tarde e noite, e uma das coisas incriveis em
Nova Redencdo ¢é a de que encontramos uma lagoa repleta de sapos,
que utilizamos em um momento do filme - assim que a familia de
Alexandrino esta saindo na madrugada, dessa vez, para atacar a
familia adversaria que estd em uma festa, e entdo tem aqueles coachos
de sapos que ddo exatamente 0 tom que queriamos a cena e que foram
feitos la. Todos os relinchos de cavalos, todas as ambiéncias que tem
jegue, vaca, foi tudo colhido in loco, colocavamos o técnico de som
em cima de um cavalo para a pegada de boi, para conseguirmos o som
necessario para outra cena de Ritos (LIBERATO, 2018, s/p).

A trilha sonora foi composta de varios artistas baianos, podemos ouvir a faixa
em um determinado momento de um forr6 de Baio, que toca uma sanfona pé de bode,
exatamente no momento em que é realizada a festa na casa da familia vizinha
adversaria, e que a familia de Alexandrino se aproxima para fazer uma emboscada.
Entdo, apenas em uma simples cena de alguns segundos, varios sons foram mobilizados
a fim de conferir a exata atmosfera pretendida pelo diretor e por agueles que estavam
ligados diretamente na construgdo da trilha sonora. Jodo Liberato nos fornece mais
informacdes sobre a trilha:

Tem uma sanfona de Baio, quando Alexandrino estd em uma cena de
romance com a Maria Bonita e eles pensam na possibilidade de
aceitar o induto dado pelo governo, nesse caso, a trilha ja ndo é mais
com a sanfona pé de bode, € uma sanfona de 120 baixos em uma
musica chamada Saudades do Matdo, e tem um outro trecho de forro
que é de um sanfoneiro aqui de Salvador, o Vado, que utilizamos a
sua musica em um trecho de uma apresentacdo musical que estd
ocorrendo num palco e Alexandrino e os irméos estdo se aproximando
vestidos de preto, eles estdo de luto porque no dia seguinte vai
acontecer uma emboscada realizada pela policia (LIBERATO, 2018,

s/p).

Alguns trechos da trilha sonora se repetem a fim de conferir unidade ao filme e
reforgar a cena. Ja em relagdo as vozes das personagens, foi realizado um esforgo no
sentido de buscar vozes que, assim como Boi Arua, tivessem impregnados de um tom
realmente sertanejo. Logo, recorreram aos moradores locais encontrados pela equipe
para fazer as vozes das personagens, assim como em Boi Arua. Entretanto, no primeiro

longa essa dindmica foi possivel e funcionou, porque os moradores do sertdo da década
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de 80 ainda mantinham um jeito préprio de ser e uma linguagem que conferia as
nuances desejadas ao filme, e além disso, o roteiro de Boi Arué possuia falas pontuais.
Ja em Ritos de Passagem, o numero de falas no roteiro € muito superior, e as
personagens sao mais complexas; esses fatores, aliados a técnica, acabaram
determinando outro ritmo e decidiram-se por contratar atores para fazer as vozes das
personagens. Jodo Liberato explica essa situagdo de uma forma mais detalhada:

Quando saimos em expedi¢do, encontramos um sertdo que ndo é mais
como o sertdo de antigamente, entdo por exemplo, em Varios
momentos que a gente tava gravando ambiéncia na caatinga,
ouviamos som de moto, varias vezes que a gente ia entrevistar um
aboiador, a gente chegava la no local agendado e descobriamos que ja
nado era assim tao auténtico. Quando tentavam fazer uma musica, eram
essas sertanejas contemporaneas ou um negdcio mais country, coisas
desse tipo ndo tinham como entrar em Ritos de Passagem, entdo
tentamos fazer as vozes das personagens com os sertanejos de Nova
Redencéo, mas ai ndo funcionou e decidimos fazer com atores aqui de
Salvador mesmo, tais como Arildo Deda que € o ator que faz o Santo
mais velho, Jackson Costa o Alexandrino. Tem apenas uma incidéncia
que é uma rezadeira de Nova Redencdo, e sua voz aparece quase Nno
inicio do nascimento de Alexandrino. Mas s6 foi possivel também
porque ndo ha sincronia e a cena permitiu (LIBERATO, 2018, s/p).

Jodo Liberato (2018) ainda nos conta que com o filme 70% finalizado, e com
os tempos do andamento do texto ja determinados a medida que os técnicos gravavam
as vozes dos atores, os audios eram encaixados. Algumas vezes, em cenas Mmais
detalhadas, eles se utilizaram do Lip Sync’® e em outros momentos, o préprio ator se
deslocava para o estudio, no intuito de gravar a sua voz no tempo deixado para a fala ou
depois da montagem, sendo que os atores gravavam também em varias sessdes coletivas
de encaixe de voz.

O processo de viabilizacéo e da producdo de Ritos de Passagem foi longo, um
arco de tempo de cerca de dez anos - inicialmente com a feitura dos primeiros
tratamentos do roteiro, feitura do projeto, amadurecimento do roteiro, story board
viabilizados em editais proprios para finalizagdo de roteiro. Apos essa etapa, mais outro
projeto, que também teve de concorrer a editais, que foi para a realizacdo do filme
animado. Reunides e preparo de uma equipe fixa de 15 profissionais da area, e dentro de
todo esse processo, aconteciam 0s atrasos, que eram de praxe por conta dos aportes

financeiros para longas metragens. Entdo, depois receberem os valores do orgamento,

7 Sincronia labial é um termo técnico para combinar os movimentos dos labios com a voz e pode se
referir a qualquer um de uma série de técnicas e processos diferentes, que no caso na animagdo, 0s
desenhos das bocas séo trocados de acordo com a fala do ator, conferindo mais veracidade a animacao.
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levou-se média de dois anos para finalizacdo propriamente dita da animacdo e dentro

desse processo arduo, Chico Liberato, incansavel, acompanhava a sua feitura.

Joao Liberato (2018) nos conta que Chico Liberato tentou ‘“catequisar” os

desenhistas e animadores de seu filme, isso porque os profissionais da area tinham

aquela tendéncia constante de fazer algo que esteticamente era muito diferente do

realizado por Chico Liberato, como os desenhos anime japoneses, entdo acontecia do

desenhista fazer, por exemplo, os personagens com olhos grandes, sendo gque essa ndo

era a estética e o desenho que Liberato esperava ver em seu filme. Jodo Liberato entdo

nos conta:

Meu pai ia l& e dizia - 0 que é isso? Nd&o precisa de um olho tdo
grande... Faz assim... Ai ele tinha de ir |4 e fazer o desenho, mas os
nossos colaboradores sempre tentavam escapar para essas coisas
estilizadas né, que a molecada hoje em dia t& fazendo, principalmente
o0 pessoal da publicidade, que era a maior parte dos funcionarios do
filme, entdo era o tempo todo essa catequese de dizer, ndo, 0 nNOsso
desenho ¢ diferente ou 0 nosso estilo é esse, minha mae chegava as
vezes a ler pra eles Euclides da Cunha, Os SertBes — isso era um
processo cotidiano, porque eles ndo entendiam, eles pensavam assim:
- pd ganhou um edital desse, porque que ndo faz um filme tipo anime,
ou 3D, coisas desse tipo, com essa linguagem do cinema japonés ou
norte americano, uma coisa mais da moda. Eles na verdade
imaginavam um projeto assim, quando entraram no projeto, ai quando
chegaram 14, encontram uma coisa completamente diferente e que eles
ndo tinham nenhuma nocgéo do que aquilo ali significava. Entdo tinha
sempre esse conflito com meu pai que ficava chateado porque o
pessoal ficava querendo empurrar coisas diferentes do que ele queria e
até mesmo na prépria linguagem, porque meu pai tem uns tempos
mais lentos, e que é uma coisa da propria da cabeca l& dele, que acaba
gerando um produto diferenciado, e ele é reconhecido exatamente por
isso, mas algumas pessoas por ndo entenderem isso, as vezes,
tentavam fazer coisas diferentes durante o processo de realizacdo e
isso gerava muito conflito, como por exemplo, fazer coisas que ele
tinha solicitado, e alguns assim tipo tentando engambelar pensando
que meu pai ndo ia perceber né? — Ai ele chegava la e percebia e
falava: - Eu ndo disse que queria que vocé fizesse isso? Al eles
tentavam colocar aquilo ali, empurrando assim pra ver se passava
aquele negdcio sem ser percebido e ai tinha de refazer a coisa toda e
tinham os momentos que eles queriam também a coisa aparentemente
mais movimentada, cheias de efeitos e meu pai queria aqueles planos
sequéncias longos e eles achavam que era demais e que tava
mona6tono (LIBERATO, 2018, s/p).

Tanto em Boi Arua, quanto em Ritos de Passagem percebemos alguns trechos

gque mostram uma espécie de inconsciente dos personagens, umas deformacfes e

estranhezas — que sdo muito mais frequentes em Boi Arud e que quase néo

permaneceram em Ritos de Passagem. Em muitos momentos que conversamos com
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Chico Liberato ele cita as palavras — diferente e estranho, sempre procurando em sua
obra algo que pudesse de algum modo chocar, fazer pensar. Jodo Liberato (2018) conta
que quando ele estava fazendo uma parceria com Lia Robato, que era coredgrafa em
idos dos anos 70-80, ela falou que o que mais admirava em Chico Liberato era
justamente o fato dele ser, de todos os amigos artistas, o mais “quetinho”, o mais
aparentemente careta, mas que no final ele era o que tinhas as ideias mais extravagantes,
mais estranhas, ousadas e que a surpreendia o tempo todo, tal era o grau de elaboracéo;
uma vontade enorme de chocar as pessoas como artista mesmo, abrir a percepcéo a
partir do diferente.

Alba Liberato (2018) nos conta que Chico Liberato sempre dominou o desenho
convencional e, quando precisou fazer algo convencional que tivesse que seguir regras,
ele ia |4 e fazia “quadradinho”, mas que sua tendéncia natural de expressdo fugia desde
sempre dessa expressdo naturalista que as pessoas desejavam muitas vezes. Chico
Liberato, desde muito jovem, procurava explorar a expressividade de maneiras diversas.

Durante a elaboracdo da estética de cada personagem de Ritos de Passagem,
Chico Liberato possibilitava que esses seus colaboradores se aproximassem o maximo
possivel do seu traco. Alba Liberato (2018) nos conta que os profissionais contratados
faziam exercicios para conseguir fazer os desenhos parecidos com os de Chico Liberato
e que muitas vezes esbarravam naquilo que eles compreendiam que era, e ndo no que
era verdadeiramente.

Outro elemento importante que interferiu diretamente na estética percebida em
Ritos de passagem é a imposicdo do software™ pela utilizacdo do Toon Boom, que
impde certo tipo de movimentacdo, que as vezes € mais suave que aquela desejada,
impde também uma vetorizagdo’® que vai uniformizar as linhas de contorno dos
personagens e as cores. Ritos de Passagem é um filme que possui naturalmente esse

processo de artificializagdo imposta pela tecnologia.

"L E um termo técnico que foi traduzido para a lingua portuguesa como logiciario ou suporte l6gico, é
uma sequéncia de instrucbes a serem seguidas e/ou executadas, na manipulacdo, redirecionamento ou
modificacdo de um dado. E que nesse caso em especifico é um software usado para animagéo de vetores (
desenhos digitais) 0 Toon Boom.

72 Vetorizar é transformar linhas e contornos de uma foto ou imagem em representacdes numéricas, é
como, por exemplo, pegar uma imagem e fazer com que algum programa reconheca suas linhas e cores,
podendo assim anima-las, colorir de forma diferente respeitando os contornos reconhecidos e por uma
imagem vetorizada se tratar de uma representagdo numeérica, se tamanho fisico ndo influi no tamanho do
arquivo, ou seja, se uma imagem vetorizada de 100X100 pixels tem 100Kb ela também tera 100Kb se
ampliarmos ela pra 1000X1000 pixels e mais, sua qualidade permanecerd inalterada.
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Chico Liberato peca em ndo encontrar, dentro da estética escolhida, um
mecanismo mais compativel com os resultados que ele pretendia alcancar em seu Ritos
de Passagem. Uma estratégia totalmente possivel seria a de ndo se tornar refém do
software, certamente escolhido pelas facilidades de producédo, e nem trabalhar em meio
a tantos desgastantes embates artisticos; uma escolha por um outro software menos
engessado, como o after effects’® que, mesmo ndo sendo um programa para animagao
em esséncia, possibilitaria uma criagdo mais solta, e forneceria até alguns cacos e
transicbes mais aproximadas ao alcancado em Boi Arua. Outra possibilidade seria
também a de Chico Liberato voltar parcialmente aos primérdios da técnica, hoje é claro,
em condic¢es mais confortaveis, optando por fazer uma animacdo quadro a quadro que
simulasse um pouco as condicBes de criacdo e que caracterizasse um formato mais
aproximado com o pretendido. Desse modo, mesmo em imagens vetorizadas, essa
plasticidade construida, estaria mais conectada ao tipo de animacdo que ele pretendia
realmente realizar.

Quando Chico Liberato consegue nos raros momentos, abstrair e encontrar
algumas figuras mais estranhas, tempos diferentes, sobreposicdes e deformidades
psicoldgicas, na tentativa de liberta-se um pouco desse processo imposto pela maquina,
é possivel ver a digital estética do artista em Ritos de Passagem.

Ritos de Passagem e Boi Arua sdo filmes diferentes, sendo que a diferenca
principal esta na imposicao do software. Hoje, mesmo os animadores que optam por um
processo parcialmente analdgico, conseguem conferir uma plasticidade mais genuina
em sua animacéo. Ritos de Passagem se torna, entdo, um produto dos novos tempos,
mas nao deixa de ser uma obra critica, universal e que nos tras dados e reflexbes
importantes.

Jodo Liberato (2018), diz que Chico Liberato precisou se adaptar ao
contemporaneo, mas que nesse ambiente de mostras e festivais do cinema de animacéo
autoral ele acabava se dando bem. Porém, dentro do cenario convencional da animagéo
ou dentro da televisdo, os filmes dele encontram certa dificuldade em permanecer,
exatamente por ndo seguir o padrdo, ja que se exige nesses espacos maior uniformidade,
rapidez e muita informacdo. Apds essa digressdo comparativa, nos permitimos

desapegar um pouco Boi Arua e conferir ao Ritos de Passagem o seu lugar de inscri¢éo

7 Adobe After Effects é um programa de criagdo de graficos com movimento e efeitos visuais, ndo
necessariamente utilizado somente para animacao.
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simbdlica e dessa memdria trazida de outros tempos da humanidade, mas reescrita pelo

homem atualizado do século XXI.

4.3. A atualizagédo em Ritos de Passagem

Para que possamos compreender como 0 movimento se estabelece em Ritos de
Passagem, assim como em Boi Arud, optamos por fazer uma breve descricdo dos
personagens e de cenas principais. Entretanto, tomamos novos parametros de anélise do
estatico, levando em conta ndo somente esse arcabougo imagético e memorialistico que
da origem a obra, mas também os sentidos tecnolégicos da animacdo empregados pelo
software utilizado que confere outra dinamica e a clara utilizacdo da linguagem
cinematografica com maior propriedade. Ritos de Passagem é uma obra que olha para o
passado, mas com as pernas e bragos voltados para o futuro. Chico Liberato assume o
novo estilo e se expande diante das possibilidades da tecnologia e do momento

contemporaneo de sua obra.

4.3.1 As personagens

Figura 42 - Maria - Ritos de

Figura 40 - Santo (Mateus) — Figura 41 — Alexandrino — Ritos de
Ritos de Passagem (2014) Passagem(2014) Passagem(2014)
ISANTO I ALEXANDRINO I MARIA

Homem severo, porém manso, de Nascido e criado sertanejo no Retirada de casa ainda menina,
crenga inabalavel na ordem provimento de suas necessidades. Maria passa a fazer parte do bando
constituida pela fé e pelo trabalho, Saudavel, carrega marca no olho cego, de Alexandrino, tornando-se sua
rompe com a religido oficial para  atribuida a uma pontaria certeira. Teve inabalavel companheira. Abandona
se dedicar de corpo e alma a a vida bruscamente direcionada a a boneca, simbolo da ingenuidade
professar e praticar os  vinganca da morte do pai por questdes  infantil, para pegar em armas e
ensinamentos que o fez conquistar de terra. Ante a impossibilidade de integrar o efetivo armado. Ao longo
a terra prometida que seus retornar a normalidade, forma grupo  do filme, é obrigada a abrir méo dos
contemporaneos ansiavam. Com justiceiro que interfere para o bem e  proprios filhos recém-nascidos, no
isso contraria a ordem vigente e é para o mal em larga faixa da drama de sua vida errante, até
combatido até o seu sociedade, até o massacre inclemente  enfrentar a morte sublime ao lado
aniquilamento. do grupo. do marido.
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Representa o mitico transportador de almas, mensageiro do Sagrado. E o mediador na rememoragdo dos
feitos do Santo e de Alexandrino, no sentido de que tenham a real dimenséo do alcance dos seus atos.

Figura 43 -Personagem Caronte - Ritos de Passagem (2014)

Figura 13 - Personagem Anjo de Ritos de
Passagem (2014)

Figura 14 - Personagem Demo de Ritos de
Passagem (2014)

I ANJO I DEMO

Presenca da esfera espiritual mais alta,
tudo fara para que os dois personagens
atentem para 0s momentos de bondade
que sinalizaram a qualidade de suas almas,
avancando assim na senda da
espiritualidade.

Presenca das tendéncias humanas mais
inferiores, tudo faz para que se aflorem os
sentimentos mais obscuros que pontuam
naquelas duas almas, situacdes de
ignorancia e atraso, acumulando assim
maior ou menor Ppeso no  avango
evoluciondrio. Recita textos vicentinos
sarcasticos buscando convencer as almas
da perdicdo iminente.
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4.3.2 Sequéncia inicial de Ritos de Passagem

Tomamos a descricdo e analise filmica da sequéncia inicial de Ritos de
Passagem como ponto de partida da linguagem cinematografica percebida no filme,
uma vez que essa interfere fundamentalmente na narrativa e, relacionada aquela vista
em Boi Arua, toma maiores contornos no que diz respeito as técnicas empregadas.

O titulo Ritos de Passagem aparece em pequena escala ao centro e fundo da
tela e vai se aproximando’. Logo se observa na estrutura interna da letra fonte utilizada
um padréo pictérico azul certileo e cobalto”™ que vai se descortinando em um céu claro
estrelado estilizado - o titulo ultrapassa a tela.

Em plano aberto’® é possivel identificar um céu em matizes’’ azuis com tons
analogos’® variados, que se abrem completamente em perspectiva circular com riscos
paralelos que surgem ao centro e sao atravessados por outros circulos que seguem um
padrdo de interrupcdes monocromaticas. O centro possui maior luminosidade e as
extremidades aparecem em tons mais escuros de azul cobalto. As estrelas estilizadas em
branco surgem em diversas dimensdes, sem um padrdo definido de raios luminosos. Ha
um ritmo constante de cores, até que aparece um ponto escuro envolto a uma imagem de
um planeta ao centro; e assim como no titulo, a forma planetéaria se amplia e em seu
centro se descortina um retangulo preto em separacdo tonal, que toma conta de toda a
tela.

A imagem identifica um olhar de fora, que viaja em um determinado espaco
para um universo e planeta ainda ndo identificados. O tema ja se universaliza a partir
dai, quando o retangulo preto faz alusdo a tela de cinema, como se o espectador pudesse

entrar na historia que finalmente sera descortinada. Apo6s alguns breves instantes em

™ No caso de uma animac&o, o movimento é virtual — como a cAmera é igualmente virtual. A cAmera se
move virtualmente criando uma relacdo de escalas e velocidade que se assemelham a uma cdmera normal
(BLOCK 2010, p.168).

7 Cores identificadas utilizando-se como referéncia o disco cromatico luminoso RGB - Vermelho, Verde
e Azul. Os sistemas aditivos sdo utilizados principalmente em luminotécnica e em
equipamentos eletrénicos de video e imagens. Disponivel em: http://www.teoriadascores.com.br/discos-
cromaticos.php.

"® A Camera esté distante do objeto, de modo que ele ocupa uma parte pequena do cenario. E um plano de
ambientacéo.

" E uma boa maneira de comecar a descrever uma cor, ja que descrever as cores exatas usando palavras é
impossivel.

"8 As cores analogas sdo as vizinhas no disco cromatico. Na terceira regra de interagdo das cores declara
que, quando cores analogas sdo colocadas proximas umas das outras, elas parecem se afastar ou se
separar em sua posicdo na roda das cores. (BLOCK,2011 p.12).
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total escuriddo, em plano médio”® e camera fixa, identificamos uma personagem que se
encontra caido. Ao fundo podemos ver entulhos e destrocos de uma igreja, uma pequena
cruz e parte da estrutura de uma igreja intacta. A imagem apresenta enorme contraste %
com linhas de contorno branca e fundo preto. Exceto a cabeca, que é branca com linhas
pretas. O personagem principal fica em destaque, com as linhas de contorno brancas
mais espessas em relacdo aos objetos que estdo em segundo plano, representando assim
um efeito em negativo®™ da imagem. Ao mesmo tempo se torna uma clara alusdo
também as xilogravuras utilizadas na literatura de cordel, Que se torna imageticamente
uma das permanéncias de Chico Liberato, alem das cores primarias e fortes vistas em
sua obra. Entretanto, como ja foi frisado, em uma estética mais alinhada as harmonias
alcancadas pelo Toon Boom.

A imagem movimenta-se quando o personagem também se move, criando um
movimento virtual de cAmera em panoramica.’* A montagem se apresenta em uma
sequéncia rapidas de cortes. Que até entdo, ndo era vista na obra cinematogréfica de
Chico Liberato.

Surge a imagem do Santo caido, uma clara alusdo a Anténio Conselheiro®, o
espaco em imagem negativa é a expressdo do personagem que estd morto, entretanto
permanece em esséncia espiritual. Desse modo a imagem se estabelece em uma suposta
realidade extrafisica. A imagem cria uma ideia de mundo invertido 8 principalmente
pela inversdo das cores em negativo. O Santo se movimenta e o pingente de cruz, que

representa o elemento fisico da cena, se desprende de seu corpo extrafisico. O ambiente

" A camera esta a uma distancia média do objeto, de modo que ele ocupa uma parte consideravel do
ambiente, mas ainda tem espa¢o a sua volta. E um plano de posicionamento e movimentacao.

8 Maior intensidade visual (BLOCK, 2011, p.12).

81 Negativo, em fotografia pode referir-se ao filme fotografico, a uma imagem negativa conseguida
através da inversdo de cores de uma imagem normal, ou ao resultado de um processo fotogréfico que
produz imagem negativas, como o caldtipo. No caso de Ritos de passagem, Chico Liberato cria um efeito
negativo direto com uma intencao grafica de origem de matizes ja pré-determinada.

82 Todos os objetos no quadro mantem suas posicdes em relagdo uns aos outros com rotagdo da camera
para esquerda ou a direita em seu eixo horizontal (BLOCK,2011 p.19).

8 Antonio Vicente Mendes Maciel, conhecido popularmente como Antdnio Conselheiro, foi um beato,
lider religioso e social brasileiro. Nasceu em Quixeramobim (Ceard) em 13 de margo de 1830 e faleceu
em Canudos (Bahia) em 22 de setembro de 1897[...] Considerado um fora da lei pelas autoridades
nordestina, Antdnio Conselheiro peregrinava pelo sertdo do Nordeste (marcado pela seca, fome miséria),
levando mensagens religiosas e conselhos sociais para as populagdes carentes. Conseguiu uma grande
quantidade de seguidores, sendo que muitos o consideravam santo. Anténio Conselheiro foi morto
durante as batalhas em 22 de setembro de 1897, provavelmente, por ferimentos causados por uma
granada. Disponivel em:https://www.suapesquisa.com/historia/guerradecanudos/antonio_conselheiro.htm.
¥ O Mundo Invertido é uma dimensdo espacial paralela que coexiste com a nossa propria [..] A
dimensdo paralela é também referida como o Vale das Sombras por Dustin, Lucas e Mike na série
Strangers Things (2016), fortemente influenciados pelo jogo de mesa Dungeons & Dragons. Disponivel
em: http://pt-br.strangerthings.wikia.com/wiki/Mundo_Invertido


https://pt.wikipedia.org/wiki/Fotografia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Filme_fotogr%C3%A1fico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Cal%C3%B3tipo
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por onde transita o espirito do Santo, esta totalmente destruido. Ele ndo demonstra
surpresa em relacdo a sua nova condig&o.

Em uma outra cena, descortina-se uma outra atmosfera, um cenario simples do
sertdo, com casa sertaneja e arvores com galhos secos, vé-se o Alexandrino®® que é
também inspirado em outro grande personagem sertanejo — Lampido. Ele estd
decapitado e seu corpo extrafisico se levanta vagarosamente e recolhe a propria cabeca
que estava ao lado do seu fisico. Nesse momento o corpo fisico deixa de existir em cena
e apenas o0 espirito desencarnado transita pelo espaco que também estad em negativo e
traz consigo a mesma relagéo espiritual vista na sequéncia anterior.

O plano est4 aberto, a camera virtual em Dolly Back®® descortina o cenério
sertanejo, o personagem principal permanece em destaque, com linhas de contorno
brancas mais espessas em relacdo ao cenario. Exceto a cabeca que é branca com tragos
pretos. A imagem permanece em contraste, como a observada na sequéncia anterior. A
camera movimenta-se numa panoradmica, junto ao personagem quando este comeca a
andar . Como a sequéncia anterior, a montagem apresenta uma sequéncia de cortes
secos tanto para movimentacdo da animacao, quanto para as transi¢cdes basicas entre as
sequéncias.

Em plano americano Santo e Alexandrino se encontram no mesmo espaco e
continuam andando, eles ainda ndo interagem no espaco. Em segundo plano acontecem
os festejos juninos, muitos se divertem em casas simples com portas e janelas abertas
que vao surgindo enquanto os dois transitam pelo ambiente. Aos poucos é possivel
ouvir um som tipico de forr¢ instrumental que vai tomando conta do ambiente & medida
que 0s personagens se aproximam das casas onde dancam os casais Os elementos
humanos em segundo plano representam fundamentalmente a continuidade da vida,
independente da morte.

A narrativa imageética dos dois permanecem as mesmas das sequéncias
anteriores. No cendrio, ndo se observa nenhum elemento em segundo plano, dando

énfase somente aos dois personagens que transitam por um local indefinido. O cenario

% personagem tem Lampi&o como referéncia. Odiado por uns e amado por outros, o rei do cangago como
também era chamado, era colocado como um heréi pelos pobres e julgado como ladrdo sanguinario, pelos
ricos. A histéria de Lampido é marcada por muito caos. Problemas familiares e com os homens poderosos
da época, criaram no menino Ferreira um desejo de justica e a0 mesmo tempo uma raiva incontrolavel,
que o levava a cometer diversos crimes. Montou um grupo de cangaceiro de diversas idades, que teve um
final trdgico. Em 28 de julho de 1938, Virgulino e seu bando foram atacados, mortos e decapitados.
Disponivel em: https://www.estudopratico.com.br/conheca-a-historia-de-lampiao-o-rei-do-cangaco/

# Movimento da camera que dirige-se para tras. Disponivel em:
http://www.fazendovideo.com.br/artigos/movimentando-a-camera.html



124

entdo vai se modificando e depois de um dado momento, surgem casas com janelas e
portas abertas, onde se vé muitos casais. Os nNOvos personagens sertanejos que aparecem
se divertindo em segundo plano, estdo coloridos e saturados®’, sendo que a maioria das
interacbes de figurinos entre 0s personagens sao representadas em cores
complementares®™. Existe na imagem apresentada em segundo plano, uma repeticdo
imagética — um homem de blusa laranja, calca verde, chapéu azul e que segura uma
bebida olhando para o lado de fora da casa, bem como um casal ao seu lado, € repetido
no final da sequéncia como um déja vu®.

A montagem e a fotografia se tornam um pouco mais complexas, uma sequéncia
de planos médios, closes e movimentacdo de cAmeras em panoramica, o que confere um
maior ritmo na cena. Além disso, os elementos em terceiro plano, como bandeirolas e
losangos em destaque, dancam festivamente embalados pelo ritmo musical.

Surge Caronte, o barqueiro do Rio da Morte, ele traz consigo um remo e
aguarda os espiritos para que estes facam a sua travessia. Ele surge em um fundo preto,
linhas abstratas em matiz azul cobalto dangcam em formas circulares ao som continuo de
forrd. Dois pequenos globos volitam e complementam a face do ser sobrenatural. A
imagem se abre aos poucos e mostra o estranho ser por completo. As linhas de matizes
azuis se tornam branca, e vemos finalmente, o que parece ser um velho ancido, sentado
em uma barca com o remo em mdos. Caronte aguarda o Santo e o Alexandrino entrarem
em sua barca silenciosamente. Enquanto atravessam o rio da morte, Demo surge e sua
presenca modifica 0 ambiente. Formas abstratas se transmutam em uma figura medonha
e torna o rio mais agitado e tingido de um vermelho mortifero; o ambiente em negativo
se torna parcialmente colorido com matizes em laranja, vermelho, lilas e terra de siena
gueimada. O corpo permanece preto e branco, entretanto seus olhos e lingua possuem a
mesma cor que agora aparecem no Rio da Morte. A personagem aparece em planos
médios e close-ups e ao iniciar uma vociferacdo medonha, sacode os bracos e aponta o
dedo. Demo fala de uma forma sarcastica, sua voz é metalica e gutural. Em tom de

adulacéo e espalhafato, inicia seu discurso para seduzir as duas almas.

¥ A saturagéo refere-se a pureza de uma matiz. Quanto mais intenso, mais saturado.

% As cores complementares sdo contrarias umas as outras no circulo cromatico. Quando cores
complementares sdo colocadas préximas umas das outras, sua saturagdo aumenta.

* Sensacdo de que vocé ja fez, viu ou ouviu determinada coisa antes de vivencia-la. Disponivel em:
https://www.estudopratico.com.br/deja-vu/.
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[...]JA barca, & barca, hou-14!

Que temos gentil maré

A barca, & barca, uuhh!

Oh que tempo de partir!

Louvores a Belzebu

Vai ou vem, embarcai prestes:

Segundo l4 encolhestes

Assim ca vos contentai,

Pois que ja a morte passastes,

Haveis de passar o rio. Ndo ha aqui outro navio!
(Gargalhadas sarcasticas)

(LIBERATO, Ritos de Passagem, 2014).

Ao final da fala, Demo gargalha e submerge. A atmosfera anterior aos poucos
vai se modificando para um instrumental de cordas que passam certa ideia de tristeza e
temor ao ambiente. Sons de trovdes e sorrisos de uma fera.

Em plano aberto, ver-se a barca distante com Santo, Alexandrino e Caronte,
ainda em negativo. Apoés a presenca de Demo, surgem focos de fogo nas aguas do Rio
da morte. Em plano médio, Santo se assusta com o fogo que surge na dgua. Caronte de
forma incisiva e exige que Demo se afaste. O barqueiro Caronte utiliza de sua
autoridade ancestral ¢ diz: “— Vade retro capiroto!! Deixe-nos em paz! Ha que proceder
ao juizo final de uma vida, para que outra se inicie” (LIBERATO, Ritos de Passagem,
2014). Nesse momento vé-se um voo de passaro que rompe suavemente a tela preta,
atravessando-a sobre a barca e os trés ocupantes, tornando a imagem colorida a medida
que avanca. Sua cara de ave torna-se pouco a pouco uma face humana.

Em plano aberto, o espaco em negativo se torna colorido. Nesse momento é
possivel ver detalhadamente as vestes em matiz Azul cobalto de Santo®, j& Alexandrino
veste uma tipica roupa do cangaco® em tons de couro, lenco vermelho e estrela no
centro do chapéu. Caronte tem a aparéncia mais estilizada de um idoso milenar (uma

referéncia ao velho de Boi Arua) e a0 mesmo tempo uma mamia; a cor parda com tracos

*® Os romeiros peregrinavam aos lugares santos pagando promessas e visitando igrejas. Os mais
dedicados tornavam-se beatos e ganhavam o direito de usar um manto azul ou branco — nunca preto,
exclusividade dos padres. Os beatos pediam esmolas para ajudar nas obras da igreja e tentavam levar uma
vida inspirada nos exemplos dos santos. Os que conquistassem muitos seguidores podiam dar conselhos.
Ou seja, pregar. Dai passavam a portar um cajado e recebiam o titulo de conselheiro. Disponivel
em:https://super.abril.com.br/historia/nem-fanatico-nem-revolucionario/.

°L A roupa era uma espécie de blindagem mitica. Funcionava como um amuleto da sorte e de defesa.
Quando um cangaceiro chegava em uma casa, por exemplo, a vitima do assalto ndo o via com bons olhos,
odiava este homem, por isso os amuletos serviam como neutralizadores do mau-olhado [...] O chapéu
meia-lua de couro, com uma estrela no meio, langado por Virgulino, hoje é o simbolo do nordeste
brasileiro. O chapéu, que tem a aba virada naturalmente para cima quando se cavalga, durante o periodo
do cangago, serviu de suporte de arte (na aba iam alguns enfeites) e também de alerta: nenhum cangaceiro
poderia correr o risco de ser surpreendido em uma emboscada, por isso ndo poderia andar com a aba
abaixada escondendo os olhos. Disponivel em:http://www.gazetadopovo.com.br/
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demonstra mais ainda o seu aspecto sobrenatural. A imagem abre para plano médio e
Santo fecha os olhos, leva as méos ao peito e coloca o crucifixo de madeira. A camera
em zoom-in vai se aproximando de Santo até o close-up do crucifixo. Esta finalizada ai
a apresentacdo visual dos dois personagens principais da trama e a introducdo de Ritos
de Passagem.

Diante da descricdo da primeira sequéncia (00:05:48) do longa, temos a
apresentacdo dos principais personagens, a dinamica da linguagem cinematografica, as
aproximacdes que Chico Liberato expressa e o tonus estético e tematico que ele tenta
conferir & sua obra. Ela é descrita com riquezas de detalhes em relacdo a montagem e a
fotografia, no intuito de se fazer perceber o quanto de linguagem cinematografica a obra
animada de Chico Liberato toma emprestada para contar a sua historia. Tem-se ai uma
pequena particula dessa nova roupagem, que permite uma movimentagdo pouco vista
nos raros momentos de aproximacao da lente ou um recorte mais ousado de Boi Arua.
Ritos de Passagem, nesse ponto, demonstra a maturidade do fazer cinematografico que
se alinha aos projetos da cinematografia contemporanea.

Na sequéncia posterior Santo recoloca o seu crucifixo como sinal de sua

2
|9

identificacdo essencial™ e fala:

Eu mais meu bom Jesus, nois dois junto € um s, eu me declaro. Tanto
sacrificio num ha de ser em vao... (Voz off) - Nada do sucedido é de
ser apagado no tempo. E a minha memoria. A salvagdo do meu povo,
0 caminho, a verdade, e a vida de qualquer vivente e todo cristdo,
assim é (LIBERATO, Ritos de Passagem, 2014).

Ao fundo vemos a imagem de uma crianga recém-nascida. A imagem faz
uma alusdo clara a uma vida de sacrificios que a crianca tera de suportar; nesse mesmo
instante é observada uma imagem de um crucifixo e de uma coroa de espinhos
sobreposta ao simbolo do cora¢édo de Jesus.

Ap0ls a morte, 0s personagens principais entram na barca de Caronte - que
os conduzem a uma reflexd@o sobre os atos e escolhas que cada um fez em resposta aos
acontecimentos que a vida lhes reservou. Entdo, através dos ritos de passagem —
nascimento, batismo, transicdo da juventude para a idade adulta, casamento, morte e
transcendéncia — transcorre uma autoanalise, quando ambos discorrem sobre 0s
acontecimentos vividos no contexto denso, dramatico e adverso propiciado pelos rigores

da vida aspera do sertdo. Rigores que vém gerando individuos carismaticos e

*? Nota de Chico Liberato no storyboard 2010.
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controvertidos que arrastam atrds de si multiddes em busca de uma terra mais justa e
promissora. Ao longo de toda a viagem consciencial, os personagens relatam fatos de
suas trajetorias na esperanca de chegar a uma conclusdo justa para seu julgamento
perante as forcas divinas.

O filme dialoga com o cotidiano do povo nordestino, o qual vive seu dia-a-
dia imerso em suas crencas e supersticdes. Em Ritos de Passagem, Chico Liberato nos
apresenta cantigas populares tipicas do Nordeste, folclore, costumes e habitos da gente
do semiarido brasileiro.

Os dois personagens principais da animacéo, o Santo e o Alexandrino, como
ja foi relatado, sdo uma clara homenagem a Lampido e a Antonio Conselheiro. Em
principio, pode-se dizer também que o Santo e o Alexandrino, seriam personificacGes de
Deus e do Diabo, mas reza a dialética sertaneja que as coisas ndo sdo assim tdo claras.
Na verdade, eles sdo representacdes de duas formas de combater a injustica e as
desigualdades. O beato Mateus, conhecido mais tarde como Santo, pela palavra que
profere a unido, o amor e o trabalho - mistura caracteristicas de Cristo e de Antdnio
Conselheiro. O Justiceiro Alexandrino, pela acdo, luta e revanche. Cada qual suscita um
tratamento especifico nos desenhos, na paleta de cores e na iconografia mitica
envolvida. Ao mesmo tempo que conta as historias paralelas dos dois lideres, o filme é
uma sucessao ininterrupta de imagens em metamorfoses poéticas, explorac@es criativas
da estética popular e sofisticadas estilizacbes de movimentos, sombras, silhuetas. A
trilha sonora acompanha um nivel de qualidade superior, com didlogos regionais e uma
trilha musical efusiva executada pela Orquestra Sinfonica da Bahia, que se assemelha
bastante com a trilha criada para Boi Arua.

Quanto forma estética tradicional, Ritos de Passagem consegue dar um salto
qualitativo se comparada a producdo de Boi Arua, ja que olhando na superficie da
complexidade imagética das sobreposicdes e efeitos, a modernidade amplia as vozes do
sertdo que Chico Liberato deseja mostrar, pois ele encontra estratégias com o software
que lhe arranca o gesto de uma possibilidade de transcendéncia e de superacdo na
transmissao de suas ideias. Esta posto ali, as representagcdes mais fortes dos nordestinos
que ele quis mostrar. Seu tema e sua cor nos fazem lembrar de vérias historias que estdo
presentes na subjetividade sertaneja. A memoria € claramente mostrada em
personagens, em imagens do artesanato e na tematica abordada. Tudo é explicado e
esses arquétipos ora demonstrados, se tornam o tdnus, a substancia da qual é realizado

Ritos de Passagem. Dentro dessas tematicas encontramos a memoria do sagrado e do
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profano subvertido em um jeito diferente e que mostra a inventividade do roteiro de

Alba e da imagem de Chico Liberato.

4.3.3 - O sagrado e o profano em Ritos de Passagem e o papel
pedagogico da imagem

Na segunda sequéncia (00:06:54) Chico Liberato cria um paralelo entre a igreja
catélica e o cristianismo em uma visao tradicional e conservadora, em 0posi¢do aos
pensamentos juvenis e liberais vistos nos questionamentos do ainda menino Mateus
(Santo), principalmente, no que diz respeito ao paradoxo do que seriam
verdadeiramente os denominados filhos de Deus.

Nesse sentido Chico Liberato faz uma separacdo clara entre o sagrado e o
profano, no qual a vida religiosa esta fundamentada. Os abismos que existiam entre a
crenca do padre e a fé de Mateus se tornam mais evidentes e relevantes para o enredo da
trama do longa animado.

Chico Liberato, tanto em sua obra plastica quanto cinematogréafica, cria uma
relacdo entre o homem e o animal, visto também em Boi Arud a partir das
transmutacdes. O homem e suas mascaras em vista de sua verdadeira esséncia. Na
sequéncia 03 da ceia, (00:10:05) o padre recebe os “benfeitores” da pardquia para o
almoco ( Frame 19) - como se os que ali estivessem fossem os bem aventurados ou
homens e mulheres do Senhor; entretanto Liberato deixa claro que se tratam de homens
e mulheres bem vestidos e ricos que se transformam em animais ( Frame 20) ferozes e
vorazes ao se alimentarem. Durante essa cena ouve-se um som estridente de violinos
que complementa a imagem — Mateus observa entristecido a cena animalesca dos
comensais, que trocam favores eclesiasticos por donativos. O resto do alimento €

lancado do lado de fora da igreja para os pobres se alimentarem.

Frame 5 Benfeitores — Ritos de Passagem (2014)
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Frame 20 Transmutacdo em animais ferozes — Ritos de Passagem (2014)

Mateus tem a ideia de fazer uma ceia de acdo de gracas para alguns daqueles
homens e mulheres que esperam a caridade do lado de fora da igreja. Quando o padre
realiza uma breve viagem, ele prepara a mesa e recebe os pobres e desvalidos da
paréquia. Na sequéncia 05 (00:15:30) podemos ver esses personagens trajando roupas
rasgadas, velhas e sujas (Frame 21), sdo 0os mesmos senhores da sequéncia anterior, s6
que em uma outra condic¢ao, demonstrando que as situacdes e as posses podem se tornar
variadas, mas que a verdadeira riqueza esta na demonstracao de sua verdadeira esséncia.
Chico Liberato usa os mesmos “atores” para a cena, entretanto, travestidos em outros
personagens. Estes, ao se alimentarem comem com o devido respeito, repartem o péo,
cortam o alimento de forma equilibrada, e entdo é mostrada a verdadeira esséncia desses
homens e mulheres. Eles trajam vestes de reis e rainhas, seus enfeites lembram as
figuras do maracatu, de figuras imponentes com fitas, coroas e medalhas em suas
frontes (Frame 22).

Sette (1958) sugere que 0 Maracatu teria surgido em meados do seculo XVIIlI,
como a maioria das manifestacfes populares do Brasil, sendo uma mistura das culturas
indigena, africana e europeia. Apesar de existirem muitas visdes, historias e hipoteses
diferentes, a explicagdo mais difundida entre os estudiosos acerca da origem do
Maracatu é a de que ele teria surgido a partir das coroagfes e autos do Rei do Congo,
pratica implantada no Brasil supostamente pelos colonizadores portugueses e, por
consequéncia, permitida pelos senhores de escravos. Com a aboligdo da escravatura no
Brasil, no fim do século XVIII, o Maracatu passou gradualmente a ser caracterizado

como um fenbmeno tipico dos carnavais recifenses.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Escravos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Aboli%C3%A7%C3%A3o_da_escravatura
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Frame 21 Pobres e desvalidos aguardando pacientemente a distribuicdo do alimento — Ritos de
Passagem (2014)

Frame 6 Sequéncia da transmutacdo dos convidados de Mateus em reis e rainhas do Maracatu
— Ritos de Passagem (2014)

Por meio de um jogo modelar entre o comedido e o0 voraz, inferimos que Chico
Liberato da um tom de busca pela temperanca e controle dos instintos mais baixos, para
alcance de uma vida mais serena e um julgamento de morte mais suave. Ao nao situar
essas qualidades ou defeitos em personagens diversos, mas usar dos mesmos, ele parece
dizer, ainda, que o caminho do meio, ou seja, da prudéncia, estad ao alcance de todos,
independentemente da condic¢do social, cultural ou financeira, reclamando, com sua
imagem, a uma postura pedagdgica ndo moral, mas ética da existéncia.

Ainda em Ritos de Passagem, temos a vida de Alexandrino sendo despida
frente a0 momento consciencial da barca de Caronte, e assim como Santo, ele tem a
oportunidade de rever e resignificar as glorias e ingldrias da vida, os grandes feitos e 0s
malfeitos, a tristeza e a alegria da renovacdo no amor. Alexandrino é traido, morto e
decapitado, assim como Maria. A imagem ¢é forte, a violéncia sobre o corpo €

evidenciada. O ddio, a ganéncia e a vinganca parecem se tornar a Unica possibilidade
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em meio a uma situacdo impossivel. Nesse instante um anjo se aproxima volitando
sobre a barca de Caronte, que assim como o Demo, o faz relembrar e perceber o que
antes estava oculto. Ele diz:

Anjo:

[...] Alexandrino, vosmicé se recorda de algum incantamento que se
passou na sua vida? Apresente ele..... E a hora. ]

Alexandrino:

Esse assucedido que vivi ta bem guardado na memédria, ainda hoje
sinto muita alegria, s6 de pensar..

Anjo:

[...] o encantamento, é um estado de graca Alexandrino. E o espirito,
se surrindo pra Deus.

(LIBERATO, Ritos de Passagem, 2014).

Nesse momento do filme (01:09:57), o Alexandrino se recorda, através de
imagens, do dia em que ele e seu bando estavam muito cansados e solicitaram pouso na
casa de uma desconhecida chamada Dadivosa e la ela oferece uns guardados (dinheiro)
para ajudar na campanha e alimento para os homens e animais. Apds o auxilio ao
bando, Dadivosa pergunta a Alexadrino, o qual ela chama de capitdo, se ele gostaria de
ouvir uma modinha. Ele aceita e, abragado a Maria e seu bebé em uma rede, ele houve
Dadivosa cantar uma musica de uma harmonia angelical, tocando ao som de uma rabeca
( Frame 23).

Frame 23 Dadivosa toca sua rabeca e canta para Alexandrino e Maria —
Ritos de Passagem (2014)

Nesse instante a paz é tamanha, que uma agua translucida e calma percorre o
ambiente em uma sobreposicdo espiritual, 0 momento é de total tranquilidade e leveza.
Esse seria 0 encantamento no qual o anjo invocou de sua memoria. A memoria no longa

de animagdo Ritos de Passagem também se mostra no intervalo do mundo fisico para o
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extracorporeo, onde as lembrancas da vida de Alexandrino e Santo se tornam o mote
principal da trama.

Ja nas sequéncias finais do longa de animacdo, a morte de Alexandrino é
ressignificada em uma imagem poética onde ele aparece dormindo ao lado de Maria em
uma rede, enquanto a casa € alvejada por tiros e, por uma outra de Santo, que recebe a
noticia de que a tropa estd se aproximando com os canhdes. Nesse momento, uma
releitura de A Gltima ceia de Leonardo da Vinci, se torna a cena em que Santo conversa
com o0 seu povo ( Frame 22):

[...] Irméos nessa hora a minha vida se esbarra nas armas que estéo
vindo destruir a nossa igreja e a nossa esperanca, com a igreja vou
junto vird p6 mais ela , porque sei que a esperancga ha de perseverar no
coracdo do povo provendo da forca da unido e da fé [...] Me arretiro na
paz de espirito, de quem fez o que tinha de fazé. (LIBERATO, Ritos
de Passagem, 2014).

Frame 24 Santo conversa com 0s moradores da comunidade — Ritos de
Passagem (2014)

Ap0s essa sequéncia, ele toca o sino da igreja, enquanto o templo é alvo de balas
de canhdes e da comogéo de toda a gente. A igreja vem abaixo completamente. E entéo
Caronte diz: [...] Este é o tempo, o repouso das sementes, o rito de passagem para a
nova germinagdo no campo do merecimento que lhes cabe, o reino da sorte e do
destino” (LIBERATO, Ritos de Passagem, 2014).

Pouco mais a frente, Chico Liberato retorna com a imagem do indio guerreiro
que destrdi os canhdes com flechas. As flechas se tornam nas médos de Liberato, as
armas forjadas na ideia da beleza, poesia e renovacdo. Alexandrino estéd deitado ao lado

de Maria em sua rede. Uma pomba pousa na janela, as dguas da transcendéncia tomam
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conta de toda a cena, uma vela direciona as almas. Alexandrino e Maria sorriem e
fecham os olhos. Santo em meio as mesmas aguas ergue as maos para o alto, as ondas
translucidas em varios tons de azul tomam conta da tela. Alexandrino e Santo estdo na
barca de Caronte que desaparece aos poucos, nesse instante as duas almas volitam e se
fundem com as ondas azuis que se elevam ao céu.

Mais uma vez é possivel perceber aqui o papel pedagdgico dessa imagem, na
qual Chico Liberato reclama uma imersdo num processo de aprendizagem envolto a
uma perspectiva de transcendéncia que envolve a vida e a morte.

Com isso, podemos inferir mais uma vez em que medida essa animagao nao
“disneyada” como o proprio Chico Liberato diz, também ensina e educa. Se
considerarmos que a quase totalidade das animacgdes da Disney possuem um fundo
educativo proximo ao requerido na fabula, podemos afirmar que elas pretendem
alcangar uma expectativa moral final, muitas vezes ideal e universalizante. De modo
contrario, Chico Liberato traz uma animacdo que é diferente, estranha. Segundo o
préprio Chico Liberato o estranho é que ensina e faz pensar, possibilitando ao ser sair
do lugar em que estd para um outro momento superior da consciéncia.  Fugindo,
portanto, dessa perspectiva “disneyada”, de cunho moral, mas com uma imagem nao
dicotdmica, que embaralha os modelos, Liberato diz que a complexidade do mundo e da
existéncia é grande, que os valores ndo sdo estanques, mas possuem uma fluidez que se
apresenta na experiéncia, exigindo do homem a coragem para se posicionar sobre ela de
modo ético, conforme a sua chamada do homem-boi que quer evoluir, do homem-santo
que quer entender e do homem-ressentido que deseja renovacédo, por meio da resiliéncia.

Desta forma, em suas imagens Chico Liberato reclama humildade, forca,
valores que denotam uma poténcia afirmativa e solidaria da vida. E ressaltamos que ele
indica, no seu fazer cinematografico animado, que isso € comum a qualquer homem —
seja rico ou pobre — valorizando ndo o exemplo moral substancializado, mas a forca
ética do afeto que se mostra na acdo. Dai porque sua imagem é metaforica e
metamorfica. Ao se utilizar dos mesmos atores para representar a diversidade das
forcas, sejam elas desgastantes, baixas ou elevadas, coloca seu foco na poténcia da
generosidade, da empatia e da coragem. Essa condicdo se faz presente na imagem de
Chico Liberato desde Boi Arua até Ritos de Passagem e parece continuar nas suas obras
seguintes.

Em outros dois curtas de Chico Liberato, encontramos igualmente essa

poténcia - Um outro (2008) e Amarilis (2016). No primeiro, dois amigos fogem de um
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rei tirano que ira devord-los. A natureza de cada um se afirma no caminho a ser
percorrido, definindo o ser-no-mundo: cruel e fraterno ou arrogante e amorével. O rei
sanguinario devora dois suditos por ano. Chegou a vez destes dois amigos que resolvem
fugir. Um alforje de comida é a bagagem. Um se tornando opressor e cruel, outro se
afirmando fraterno e integrado as forcas da natureza na persegui¢do inclemente que
sofre. Um se torna pd e encontra uma gléria além da terrena, o outro dissemina no fluxo
da vida os elementos incorporados na experiéncia vivida.

Ja o0 segundo curta, traz a histéria de amor contemporaneo que focaliza a
relagdo de um homem e uma mulher através de simbolos de encontro e desencontro.
Harmonia e conflito. Acgdes compulsivas movidas pelo desentendimento e acdo
consciente movida pela experiéncia do sofrimento. E na expressdo ética da vida, o
sentimento de que vale a pena recomecar, apesar das adversidades. Tanto Chico quanto
Alba Liberato, ambos espiritualistas e reencarnacionistas, compreendem e solicitam
através da arte uma atitude perante a vida e um entendimento ante aos embates do ser.

Portanto, por meio da valorizacdo de toda uma fortuna critica da arte estatica e
cinematogréafica que se encontra presente na sua imagem, Chico Liberato traz todo um
aprendizado, fruto do seu conhecimento de mundo, dos contatos que teve e, desse
modo, realiza um agenciamento desse conhecimento de uma maneira muito singular
onde a memdria esta sempre presente, contribuindo para o desenvolvimento de um novo
olhar para a propria cinematografia de animacdo e estendendo esse gesto para 0S

préprios espectadores.
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Considerac0es Finais

Desde antes de minha graduacdo em cinema e audiovisual, o artista Francisco
Liberato de Mattos, fez parte da minha memaoria como aquele que viria a dar o ponta pé
inicial nas minhas primeiras experiencias cinematograficas e porque néo, plasticas, uma
vez que ja muito antes de conhece-lo, as artes plasticas povoavam o meu fazer artistico
enquanto expressdo, mas se tornaram de uma outra ordem conceitual quando iniciei
meus estudos na pintura contemporanea. A minha aproximacéo das artes, desde sempre,
me moveram para uma atmosfera ligada a essa acdo polivalente que direciona para o
pensamento criativo. E todas essas conexdes pre-existentes permitiu-me esse encontro.

A articulacdo dessa pesquisa feita inicialmente junto a Norbet Elias, Fentress e
Wickham possibilitou investigar a formacéo e as relagdes sociais do multiartista Chico
Liberato, no sentido de perceber de que forma as relagdes, principalmente na juventude,
0 impulsionaram as artes de modo geral e como essa teia imbricada de acontecidos
ligados ao seu cotidiano, o levou a obter esse olhar transfigurativo de seu préprio ser e
de sua obra. Liberato se metamorfoseia, ainda na década de 60, de homem do campo
que convive com indigenas, voltado ao plantio de seringueira, para artista critico e
cineasta dos novos tempos.

Reflexivo e voltado para os valores espirituais mais espontaneos e elevados,
carrega no olhar uma dimensdo mistica, ampliadas por suas meditacdes e transcedencia
através da arte. Esse processo diz respeito aos processos criativos de sua inteligéncia,
que insiste em obter novos sentidos e relagdes a partir de tudo que observa e vivencia
originando diferentes fenémenos artisticos. Sem davida, essas oposicdes dicotbmicas o
induziram a sua constante superacdo, permitindo compreender-se enquanto pesquisador
das possibilidades humanas, empreendendo assim, o surgimento de novas esséncias e
novos significados para sua arte. Dessa forma, nos processos de conhecimento, a énfase
a ser dada aos conceitos ndo séo mais suas contradi¢des dualistas, mas sim como elas se
complementam em sua polaridade. Assim como sua obra: ora homem - ora animal ou 0s
dois em estado de completude e constante percepcao de si mesmo em burca de um ser
ético.

Nesse caminho, o Chico encontra a Alba, e desse encontro nasce os filhos que se
tornam o brago forte possibilitador da continuidade de sua arte através do tempo.
Liberato faz esse intercambio e passa a identificar e expressar nos filmes, essa inscri¢cao

sertaneja e ética a partir dos seus argumentos e roteiros, que partem principalmente da
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imagem que a obra de Chico Liberato suscita e a forma como este a atravessa em sua
propria obra, tomando contornos profundos que possibilitam com a sua presenca,
ampliar em todos os sentidos essa inscricdo tdo forte. No seu atelier pessoal e em sua
casa, encontramos rastros da Alba artista plastica, seu trabalho é requintado, leva os
bordados e tecidos para a tela e disso cria imagens suas. Em seu computador,
equipamento em que se adapta para 0S novos tempos, escreve suas poesias e alimenta os
seus projetos. Cada e-mail trocado e cada informacao parece ser uma criacdo poética. A
obra de Chico Liberato se enriquece com a presenca de Alba Liberato.

Chico Liberato inventa a suas proprias tintas, elas no entanto, sdo apenas meios
que lhe permite atingir, como sentido da expressdo e contetdo, as relacdes entre a
aplicacdo das cores, suas superposicdes e representacdes que promovem sentimentos e
que estdo muito aléem do olhar e se constituem na sua propria esséncia da arte. Os tons
diversos utilizados na obra de Chico Liberato desperta o sentimento lirico de sua obra;
desperta a forca da dramaticidade representativa do seu ideal sertanejo, e na sua obra
cinematogréafica ela se amplia em estado psiquico das vivéncias da condi¢cdo humana e
nos carrega pelo estado de encantamento que nos insere na percep¢do da cultura e de
sua esséncia, 0 conteudo universal da arte.

Nesse esforco em entender a imagem, esbarramos com uma anélise
desenvolvida, tendo como ponto de partida aspectos do método para anélise de obras de
arte proposto por Rodrigo Vivas, que possibilita destrinchar a imagem, dissecando 0s
seus elementos e estudando-os em seus aspectos iconograficos e iconoldgicos, o
aprofundamento dos elementos da obra constituinte de um artista. Nesse sentido,
fizemos um esfor¢co em compreender esses rastros de sua trajetéria também por dentro
da imagem. Elegemos para isso, duas obras plasticas iconicas de Chico Liberato: Os
Astronautas e Deusa Fébrua, que sdo simbolos de uma vasta producdo estatica
produzida pelo artista. Essa forca se fundamenta nas matérias que o formam, as
aproximacgdes imageéticas e vivencias que se consolidam universalmente como
expressao e a0 mesmo tempo como memoria. Esta transubstancial eminente de sua
imagem e da sua propria expressao artistica estabelece-se pela evolugao da consciencia.
A sua obra plastica se permite sempre se reinventar, mas encontramos as permanéncias
nas cores e nos temas que Chico Liberato jamais abandonou, colocando-as de uma
forma muito complexa e que permanecem além de uma certa tendéncia a figuracao

dentro da abstracdo pretendida.
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Diante dos esforcos do grupo de pesquisa em Memoria, cinema, audiovisual e
processos de formagéo cultural, liderado pela minha orientadora e profa. Dra. Milene de
Céssia Silveira Gusméo, com a colaboracdo importante do estudo ja realizado pela
Profa. Dra. Maria Salete de Souza Nery, nos possibilita um acesso posterior a um estudo
das imagens e da memdria com Aby Warburg, esse estudo expande 0 nosso olhar que
sai do micro rumo ao macro, por meio de uma investigagdo da possibilidade de
encontrarmos aproximacoes imagéticas e tematicas, tomando em conta, ndo somente as
relacGes geracionais, mas de que forma essa imagem consegue deixar rastros, pre-
formag0es, que ultrapassam a si mesmas a partir da tentativa de conceituar o sentido de
alguns valores da expressdo armazenadas em forma de memoria e que teria uma funcéo
técnica e espiritual plena de sentido percepcdo de uma outra dimensdo memorialistica
que vem pela imagem, amplificando e tornando a nossa analise e percep¢do dessas
influéncias da iconologia e iconografia ainda mais claras.

O caminho deste estudo tratou de encontrar também na trajetéria de Chico
Liberato, como esse fazer artistico impar que se tece a si mesmo na memoria e faz criar
uma obra plastica que segue um caminho natural do seu modo estatico, toma vida com a
permanéncia imagética possivel em sua obra cinematogréfica.

Sob a forte pressdo da censura da ditadura militar, ndo é mais possivel somente
0 estatico, o0 movimento torna-se uma obsessdo para Chico Liberato, e entdo com a
expressao voltada as instacdes em multimeios, somados aos encontros ocorridos durante
mais de trinta anos da Jornada de Cinema da Bahia, cujo vinculo com o mundo exterior
se tornariam elementos graficos, programas e cartazes iconicos de um espaco de
formacdo cinematogréafico, possibilita que o cineasta, em parceria com o Instituto
Goethe, possa exibir um filme por ano, realizado por ele e sua familia, em atividade que
mantem até hoje através do estudio de animagcéo.

Suas cores se fundem e uma série de imagens animadas sdo realizadas,
carregando a cultura popular brasileira e sertaneja em seu fronte, juntamente com o
imaginario, a mitologia, 0 sertanejo expresso poeticamente em meio as mazelas e
venturas humanas.

Seguidos da escolha estatica, encontramos nas duas obras cinematogréaficas
animadas que se tornaram possiveis em tempos distintos da trajetoria de Chico Liberato:
Boi Aruéa e Ritos de Passagem, um campo fértil para analise. Entra em campo Francis
Vanoye e Anne Goliot-Lété para nos instrumentalizar no sentido de tornar possivel a

analise e a demonstracdo da complexidade mnémica que atua nesse processo criador
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artistico de Chico Liberato. No que diz respeito as animacdes em si, instituimos trechos,
recortamos personagens, investigamos a estética do gesto, do som e o trago que dentro
de um contexto social, plasmou e instituiu uma producéo singular que se responsabiliza
por parte de seus resultados estéticos.

Chico Liberato se movimenta dentro das ilimitadas manifestagdes de um mundo
cujas caracteristicas se apresentam a partir da memoria, luz, substancia e movimento. O
artista € analdgico, a técnica é digital, e os meios de percep¢cdo e comunicacao na
interrelacdo com os eventos que a fonte de luz juntamente com a memoria produz para
nossa percepcdo € o alento vibrante, eletromagnético da substancia, e essa luz se
permite, inversamente, absorver a vida mais adiante num fluxo e refluxo que é o respirar
da esséncia da vida e que promove 0 movimento.

Eis o cinema de animacao! A luz e a imagem estatica sao a fonte. A substancia-
imagem é a memoria e 0 processo de manifestacdo é submetido ao tempo e espaco. A
desfragmentacdo dos acetatos se unificam no interesse do movimento contemporaneo, e
o olho confere vida ao que € visto a partir da ilusdo da conhecida persisténcia retiniana
que interpreta essa percepcdo e subjetivamente a retém. A configuracdo imagética
ressalta os significados dessa vivéncia, a musicalidade exaltando a vida simples e
encantadora da relagdo com a natureza, a configuracdo plastica dos indios, orixas, sua
simbologia e o mistério do éxtase, nos toques ritmicos dos atabaques, a representacdo
pictorica da arte popular nordestina, as figuras humanas, as indumentarias dos
maracatus, dos vaqueiros e do sobrenatural, da vida e morte — sdo o indicios do
universal em sua obra.

O significado da obra cinematografica possibilita uma percepc¢do sincrética de
manifestacGes criativas que ultrapassam os limites da temporalidade e existencia dos
seus personagens. O movimento atemporal, que caracteriza os contetdos ao longo de
sua existéncia, gera uma consciencia do que é o agora. Chico Liberato possibilita uma
ponte atemporal que nos situa além do horizonte visivel, é a percep¢do do mundo
através dos sentimentos, da sensibilidade refinada para o sutil e o delicado, tdo dificil de
cultivar nos atropelos da contemporaneidade. E a percepcdo dos contetidos essenciais
que configuram os caracteres da linguagem multiartistica que esta destinada a

permanecer.
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