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Resumo

Estudo sobre o surto superoitista experimental brasileiro, sobretudo durante a ditadura militar
(1964 a 1985), a partir de trés aspectos: o corpo, a cidade e a metalinguagem. O recorte se fez
necessario para analisar a desconstrucao e a inventividade criativa de artistas e cineastas que
enfrentaram a censura e as instituices artisticas. E a primeira geragdo responsavel por diluir
as fronteiras criativas e, assim, expandir o campo das artes e do cinema no pais. A busca por
um novo ideario imagético e comportamental produziu um surto experimentalista tanto na
forma quanto no contetdo. O que configurou uma intima relacéo entre a estética e a politica,
numa exploracdo maxima dos limites, num profundo questionamento da vida e da producéo
de sentido a época. Por fim, este trabalho debateu o legado ético, estético e politico no
panorama experimental superoitista brasileiro.

Palavras-chave: cinema brasileiro; experimental; super-8.



Abstract

Study about experimental brazilian super-8 production, especially during the military
dictatorship (1964-1985), from three aspects: the body, the city and metalanguage. The cut
was necessary to analyze the deconstruction and creative inventiveness of artists and
filmmakers who have faced censorship and artistic institutions. It is the first generation
responsible for diluting the boundaries and expands the arts and cinema in the country. The
search for new ideas and imagery produced an outbreak behavioral experimentalist who broke
the form and content of the films. It figures an intimate relationship between aesthetics and
politics, maximum operating limits, a profound examination of life and creative production of
meaning at the time. Finally, this paper discussed the legacy of ethical, aesthetic and political
impact on experimental super-8 brazilian cinema.

Keywords: brazilian cinema; experimental; super-8.
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Introducéo

A histéria brasileira do cinema experimental ainda ndo foi em grande parte debatida
ou estudada, exceto em alguns de seus casos como o filme “Limite” (1931) de Mario Peixoto.
De maneira geral até mesmo o Cinema Marginal, da Belair produtora (Julio Bressane e
Rogério Sganzerla) e toda producdo da Rua Triunfo, o chamado Cinema da Boca do Lixo,
ainda ndo receberam sua devida atencdo e publicacdo no que concerne o legado de uma
producdo audiovisual brasileira intencional e propositalmente interessada em nova forma e
contetdo. Porém, esses filmes de estética radical estdo, recentemente, mais acessiveis para
pesquisadores do cinema como jornalistas, socidlogos e historiadores. Agora se tenta, ainda
timidamente, revisitar os autores envolvidos bem como tracar linhas estético-politicas com
mais acuidade sobre tais titulos.

Ironicamente, o periodo mais tenebroso da politica nacional também foi o mais rico na
diversidade de criagBes ndo so cinematogréaficas, mas também artisticas: os lendarios anos 60
e 70. Um periodo dos mais proficuos no teatro, na mdsica, no cinema, nas artes e nas formas
de ressignificacdo dos comportamentos sociais. Politicamente, tratando em termos do Estado,
observou-se uma virada dos anos 60 com a derrocada do populismo janguista, o golpe politico
na ditadura de 1964, o avigoramento do modelo desenvolvimentista conservador, a densa
insercdo do capital estrangeiro e multinacional no pais a revelia do alargamento das diferengas
sociais.

Esteticamente eclodiu-se a primeira geracdo pds avant-garde baiana (RISERIO, 1995),
sendo essa filha da proposta ousada do entéo reitor da Universidade Federal da Bahia (UFBA),
Edgard Santos. A articulagdo cultural de carater visionario foi fervilhada com a chegada os
maestros Hans-Joachim Koellreutter, Walter Smetak, a arquiteta Lina Bo Bardi, o fotografo
Pierre Verger, o teatrologo Martim Gongalves na Escola de Teatro, a coredgrafa Yanka Rudza
no balé da Bahia. Os egressos da UFBA e dos cursos de extensdo disponibilizados pela
instituicdo foram Tom Zé, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Gal Costa, Maria Bethania, Waly

Salomao, Rogério Duarte, Glauber Rocha, Méario Cravo Neto entre outros.

Penso que esta circunstancia da historia da cultura na Bahia, embora possa
vir a ser apreendida de um golpe de vista rdpido e sintético, ndo sera
devidamente mapeada se ndo levarmos em conta doiS processos
fundamentais — e simultaneos. De uma parte, aconteceu na Bahia, nos fifties
baianos, algo que hoje em dia julgariamos impossivel, ou mesmo impensavel:
o0 entrelacamento da cultura boémia e da cultura universitaria (RISERIO,
1995, p. 75).
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Foram esses jovens aflorados “pela sensibilidade baiana, sensibilidade afro-barroca”
(RISERIO, 1995) que fomentaram o Cinema Novo, o Cinema Marginal, a Tropicélia, a poesia
de mimedgrafo, o surto superoitista e demais quadros de criagdo. Mas nédo so de Bahia viveu o
Brasil. No Piaui houve o exemplo do jovem Torquato Neto que poeticamente se intitulada de
“anjo torto”, os pernambucanos com suas experiéncias in Fluxus Art como Paulo Bruscky,
Jomard Muniz de Britto com grupo teatral “Vivencial de Olinda”. Ao realizar outras conexdes,
houve também a producao paulista-irracionalista do José Agrippino de Paula, o grupo teatral
Sonda juntamente com a bailarina Maria Esther Stockler, a triade Noigrandes com Décio
Pignatari e os irm&os Campos, o Teatro Oficina. E no Rio de Janeiro, constou o panorama do
Teatro de Arena, Grupo Opinido, Centro Popular de Cultura (CPC), o Neoconcretismo e seus
expoentes Lygia Pape e Hélio Oiticica com sua proposta de arte ambiental. Uma geragédo
inclinada ao conflito, a confluéncia criativa e ao alargar de possibilidades discursivas,
narrativas e vivenciais.

A modificacdo desse quadro politico e comportamental no campo da vida e da arte foi
emblematica no audiovisual. Segundo o pesquisador do cinema experimental brasileiro,
Rubens Machado Junior (2005), a invencdo de formas audiovisuais no Brasil compreendeu
uma histéria abrangente, proporcionando a riqueza comparativa necessaria a observacao
critica e a compreensdao das tradigdes e rupturas. Machado Junior aponta que os filmes
experimentais brasileiros, em sua metade ou dois tercos, foram realizados em super-8 (2001).
Portanto, fechei o corpus dessa pesquisa no mapeamento do experimental superoitista. A
experimentacao ultrapassa os limites normalmente conhecidos do cinema moderno, incluindo
sob este conceito de experimental, os filmes de artista, o cinema de vanguarda e o cinema
engajado. O cinema independente ou underground geralmente consta-se como filmes que
escaparam as nomenclaturas dos géneros, categorias de classificacdo, desinteressados em
circuitos de difusdo cinematograficos para fins dum mercado de narrativa classica. Conceituar
tal proposta tambem se tornou um problema visto que abarca uma série de nomenclaturas tais
como ‘“quase cinema” (Hélio Oiticica e Neville d’Almeida), filme estrutural (MACIUNAS,
1969), cinema abstrato (NOGUEZ, 1999), found-footage (SITNEY, 1979), onirico, conceitual
ou minimalista (MACIEL, 2008), materialista, prop-art (BRENEZ, 2006), construtivo ou pop
(RENAN, 1970). Pode-se também elencar as definicdes propostas pelos proprios realizadores
tais como invencdo por Jairo Ferreira, vivencial por Jomard Muniz de Britto, primitivista por
José Agrippino de Paula, odara por Caetano Veloso, neoconcreto por Lygia Clark, o cinema
rudimentar por Sérgio Péo, o cineviver por Torquato Neto, a antropofagia erética ou o terrir

por Ivan Cardoso, 0 cinema ovo ou a vanguarda académica por Raymond Chauvin, o
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megalomaniaco neocinemanovissimo ou o cinema de saldo por Waly Saloméo e, por fim, o
anarco-superoitismo (anarquismo através do suporte em super-8) feito pelos realizadores da
“Lumbra Cinematografica” - quarteto que foi formado em meados da década de 70 por Pola
Ribeiro, Fernando Bélens, José Araripe Junior e Edgard Navarro.

Os filmes tratados nesta dissertacdo foram em sua boa parte pouco vistos, tanto pela
producdo de pretensfes ndo comerciais, tanto porque quando eram exibidos no acaso de
mostras ou nas reunides particulares em casa de amigos, galerias e pequenos ciclos como 0s
cineclubes. Por terem sido pouco visto e também por seu dificil acesso, uma producdo
académica ainda é parca. De certa maneira, esse trabalho se prestou a tentar dar uma leitura
sobre essa produgdo. N&o como tentativa de generalizar uma interpretacdo, tampouco um
método de analise, mas na procura de ler o filme como uma fonte. Aquilo que Marc Ferro
(1992) trata das vinculacdes entre o cinema e a histéria como um agente, uma contra analise
da sociedade, numa relacéo entre o visivel e 0 ndo visivel.

Tendo esse retrato remissivo, a dissertacdo pretendeu exibir e esbogar analises de um
corpus de filmes brasileiros como exemplos de um quadro histérico da experimentacdo
cinematogréafica e introduzir possibilidades de interpretacdo. O comentério da radicalidade
estética singular, a cada filme, foi reinventado ndo s6 em relacdo as vanguardas artisticas e
cinematogréaficas histdricas, mas também em relacdo a outros movimentos vigentes em seu
ambiente cultural. No entanto, ndo se quis encerrar ou fechar o texto com conclusdes
exclusivistas sobre a forma e contetdos repercutidos. Apenas foi esbocado um quadro de
reflexdes centrais sobre uma producdo que se presta a uma fruicdo desterritorializante.

Para tanto um recorte inicial na pesquisa foi tracado tendo como objetos de estudo a
producdo audiovisual de Hélio Oiticica (1937-1980), Lygia Pape (1929-2004), Vivian
Ostrovsky (1945-), Gabriel Borba (1942-), Jorge Mourdo (1945-), Antdnio Dias (1944-),
Artur Barrio (1945-), Mario Cravo Neto (1947-2009), Edgard Navarro (1949-), Pola Ribeiro
(1955-), Fernando Bélens (1950-), José Agrippino de Paula (1937-2007), Paulo Bruscky
(1949-), Daniel Santiago (1939-), Amin Stepple (1952-), Jomard Muniz de Britto (1937-),
Torquato Joel (1957-) e Bertrand Lira (1957-), Ivan Cardoso (1952-), Marcello Nitsche
(1942-), Marcos Bertoni (1955-), Sérgio Péo (1947-), Claudio Tozzi (1944-), Raymond
Chauvin (1935-1994), Carlos Vergara (1941-), Ana Maria Maiolino (1942-), Carlos Zilio
(1944-), Isménia Coaracy (1918-). Os filmes selecionados foram realizados em Porto Alegre,
Curitiba, S&o Paulo, Rio de Janeiro, Goiania, Belo Horizonte, Salvador, Recife, Caruaru, Jodo
Pessoa, 0 que demonstra a vastiddo criativa geracional espalhada pelo Brasil. Eis a

configuracdo de um grupo representativo no experimentalismo produzido por cineastas,
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fotografos, artistas plasticos, poetas, anarco-superoitistas, por fim, criadores de multiplas
frentes numa verve inflamada e provocativa.

Outros autores poderiam ter sido incluidos na pesquisa. Infelizmente, muitos desses
filmes foram perdidos ou se desintegraram por ma qualidade de manutencéo, isso &,
“irreprodutibilidade técnica” numa apropriacdo ao conceito benjaminiano (BENJAMIN,
1994). O que faz repensar o estado de conservagdo da cinematografia nacional. Parte dos
filmes escolhidos foi vista em mostras como “Marginalia 70” realizada pelo Itad Cultural em
Sdo Paulo (2001) e na exposi¢ao “Filmes de artistas Brasil 1965-80" realizada no Oi Futuro
no Rio de Janeiro (2007), além das Bienais paulistanas ou ainda na cessdo de copia feita
pelo(a) artista e seus respectivos familiares. A maior parte dos arquivos que tenho em méos
foi obtida de maneira ilicita, visto que foi necessario realizar gravacfes ndo autorizadas dentro
dos acervos de instituicdes artisticas e filmar clandestinamente o filme dentro da propria
mostra. Ratifico, se faz urgente restauracdo do trabalho desses autores sob pena de uma perda
em curto prazo de material de relevancia artistica incontestavel. E necessario instalagdo de
cinematecas estaduais ou museus de imagem e som onde seja facil o acesso ao rico acervo
cinematogréafico nacional, até mesmo como garantia que as demais gerac@es tenham direito a
conhecer a historiografia audiovisual brasileira.

Especificamente, os filmes experimentais foram divulgados de maneira restrita em
galerias e dois principais painéis a década de 60 a 80: pelo Grife (Grupo de Realizadores
Independentes de Filmes Experimentais de Sdo Paulo) e na Jornada de Salvador (MACHADO
JR., 2001). De alguma maneira, a pesquisa dessa cinematografia pouco vista ainda é
necessaria quando vemos uma intencionalidade de melhor compreensdo da trajetoria da
producdo brasileira da imagem em movimento. Tanto para verificar os temas, 0 modus de
registro, os atores, o roteiro (quando havia), as congruéncias e divergéncias ao fazer o cinema
em condi¢do “ocupante” ou em condigdes de “ocupado” - como diria Paulo Emilio Sales
Gomes (1996). A compreenséo do eixo analitico de um subdesenvolvimento e as implicagdes
naquilo que se vale denominar como o carater nacional (GALVAO e BERNARDET, 1983)
continua como uma problematica. Portanto, é pertinente ainda questionarmos: a quem
interessa esses filmes mais autorais continuarem a ser inacessiveis? Por que ainda os restam a
pecha demasiado intelectual ou, ainda, de incomunicabilidade de publico?

Os questionamentos parecem emblematicos, pois mesmo com barateamento dos custos
de producgdo cinematografica os editais de fomento permanecem em cifras milionarias e para
0s mesmos clas e grupos hegeménicos, como Familia Barreto ou Globo Filmes. Até 2012 a

Agéncia Nacional de Cinema (Ancine), autarquia responsavel pelo financiamento, estimulo a
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producdo e distribuicdo do audiovisual brasileiro, ndo langcou fomento voltado para coletivos
audiovisuais e raros foram os editais para baixo orcamento voltados para cineastas iniciantes
ou formato como o média-metragem. Isso sem mesmo citar o custo do minuto dos filmes
publicitarios que permanecem mais caros do que qualquer outra realizacdo. Por que a
indUstria cinematogréfica (se realmente existe no Brasil) se mantém silente sobre o fato?

A dissertagdo ndo pretendeu suscitar tantas respostas, mas se mantém como
provocadora na medida em que buscou abordar uma cinematografia de compreensdo aberta. E,
por consequéncia, fez o exercicio necessario para uma pesquisa mais ética: parte para o
enfrentamento das ideias e descortina 0 senso comum. Ter escrito sobre esses filmes, de certa
maneira, 0s mantém vivos e possiveis. Algo que se aproxima dos meus proprios passos, visto
que desde 17 anos me tangenciei a idas aos cineclubes. Foi ali que descobri uma seara de
filmes ndo-cinema. Ver e rever aquilo que é seu proprio espelho ou aquilo que chamo de
objeto de pesquisa. Se reconhecer na minha rotina doméstica do estimulo ao debate politico -
sou filha de uma mée professora ex-militante de esquerda e um pai militar ex-torturador de
direita. Inevitavel caminho pela inclinacdo a davida. O encontro com teatro aos quinze anos, a
imersdo no grupo “Stultifera Navis” durante cinco anos — tradugéo para a “Nau dos Loucos”,
homenagem ao capitulo do livro “Histéria da Loucura” de Michel Foucault. O coletivo teatral
dirigido Lindemberg Monteiro até hoje ¢ influenciado pelo “Teatro da Crueldade” de Antonin
Artaud. Logo depois a escolha pelo jornalismo como oficio, a passagem pelo movimento
estudantil, a incursdo na produtora “Faz O Que Pode”, os ataques artisticos de arte urbana,
picho e projecdo audiovisual em prédios abandonados na capital sergipana. Uma pedagogia
do inquietante. O que te atravessa também te faz.

Mas ndo sO de paixdo se vive, foi preciso realocar e se distanciar dos objetos de
pesquisa. Atualmente, percebo nessa geragdo de artistas visuais os pioneiros na radicalidade
estética brasileira. Eles foram os propositores de uma investigacdo tanto da forma e do
conteudo, inflamadores do cinema que funde a expansdo da imagem em movimento no
chamado cinema de dispositivo, cinema expandido, cinema panordmico ou transcinema
(MACIEL, 2009). Esta primeira geracdo de artistas multimidias tiveram uma criagdo de
estratégia vanguardista e de profunda experimentagdo. Tais autores foram estudados tanto
naquilo em que dialoga com cinema experimental, cinema autoral, quanto ao uso de novas
midias no campo da arte. Ou seja, foi investigado como sucedeu 0 uso via suporte super-8
dentro de um quadro referencial brasileiro que se sucedeu também pelo 16 mm, 35 mm, VT
U-Matic, video e o digital. Um dos primeiros passos foi catalogar toda produgdo em possiveis

fronteiras, diferenciando o que € registro de performances, happenings e jogos com fazer
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audiovisual. Logo ap0s essa definigdo, a proposta partiu para analise referencial, tendo como
base os dialogos artisticos na época e 0 momento histérico (década de 60 a 80). A pesquisa
pretendeu verificar parte dessa producéo dentro das dicotomias camera/olho, cdmara/imagem
e artista/camera. Além disso, focou seus conteldos e mensagens, levantou suas praticas em
exercicios e desatinos criativos como um suposto vislumbre dos rumos que direcionaram o
fazer artistico e cinematografico num dado momento histérico e as consequéncias na sua
contemporaneidade. Afinal, quais foram os modos e estratégias tomadas pelos artistas e
cineastas ao usar o super-8 como veiculo/meio contra a repressao e em prol da contracultura?
Certamente a producdo trabalhada dentro do corpus da dissertagdo nédo se apresenta
como um bloco unificado e de visdo homogénea. Muito dos autores aqui trabalhados néo
tinham qualquer ligacao efetiva, tampouco comungavam de valores estéticos e quando havia
alguma intersecao era refletiva no dissenso. Portanto, o cerne de aproximacao desses autores €
sua heterogeneidade, suas incoeréncias e suas falas diversificadas. A filiagdo do critério esta
naquilo que Jomard Muniz de Britto denominou de “método da contradi¢cdo” (2009). Ao tratar
do método e do modernismo no caso brasileiro, Jomard estabeleceu uma dindmica das
contradigdes como justificativa de que por essa via “nos tornamos modernos”. A descoberta
da contradicdo se faz pertinente porque a cultura brasileira ndo se explica por si, ou seja,
nossa producdo nao é um resultado de uma razdo puramente coerente ou a conclusdao de um
jogo exclusivamente l6gico de inteligéncia. E necessario trata-la tento em vista o contexto de
formacdo, sua interpretacao requer esferas de mediacdo que por diversas vezes se contradiz.
Captar o espirito geracional e a producdo de um dado momento historico € negociar
com instancias tais como a sua génese, o desenvolvimento e as suas consequéncias. Ora, de
1964 a 1985 o Brasil vive uma situagdo-momento, um espaco e tempo imediatamente
configurado no angulo maior das influéncias afirmadoras de uma época. A ditadura militar, o
cerceamento de direitos humanos, civis e politicos foram arrefecidos de sobremaneira pelo
terrorismo do proprio Estado. Quem se opds ao poder hegemdnico foi decretado como
subversivo, cassado e exiliado. Foi necessario criar alternativas para criar e sobreviver. Essa
producdo audiovisual a margem dos processos hegemonicos foi condicdo sine qua non entre
os titulos escolhidos. A situacdo comum aos autores trabalhados na dissertacdo tracejou um
panorama de filmes com especificidades locais e com falas que reverberavam de maneira
dissonante em pontos geograficamente opostos. Os locais de fala desses cineastas e artistas
estiveram em intimo didlogo seja pelo espirito geracional, seja pela verve transgressora.
Aglutinaram-se ai as diferentes formas de abordagem sobre os mesmos temas: o corpo, a

cidade e a metalinguagem. Tais embates ético-estéticos foram frutiferos para estabelecer
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comparac¢Oes metodoldgicas. Por analogia, sugiro um experimento tanto da forma quanto do
contetido na organizacdo textual da dissertacdo. Portanto apresento os capitulos como convite
ao jogo. Para ler as divisdes do texto ndo é necessario seguir numericamente a ordem
crescente. Numa proposta ladica, a leitura pode se suceder ao prazer do leitor. As sessdes se
completam, no entanto, ndo séo interdependentes. O objetivo final foi tratar do problema de
pesquisa de maneira que sua densidade fragmentada interfira, também, no proprio fluxo da
compreensdo. Assim, forma e conteudo séo se diferenciam. O corpus contaminou a tessitura
da dissertacéo.

As incursdes, confusdes e (des)caminhos na producdo audiovisual brasileira apresenta-
se na dissertacdo dentro do recorte experimental cinematografico superoitista, com vistas
durante o periodo da ditadura militar (1964 a 1985). Vale ressaltar que o super-8 foi inventado
nesse intervalo, precisamente no ano de 1965, porém sua disseminacdo comercial nao foi
imediata. No Brasil ndo se registram filmes anteriores aos anos de 1968 e 1969. O corpus
apresenta-se refinado por cinco caracteristicas tedricas da obra de arte de vanguarda definida
por Burger (2008). Logicamente, levaram-se em conta as distancias estéticas e politicas que
separam a producdo entre a década de 20 e 70. Vale ressaltar que Burger critica a producéo
definida como “neovanguarda”. O pesquisador alemdo rechaca uma tomada criativa na arte
contemporanea baseada na “vanguarda historica” ao defini-la como simulacro. Para Birguer
as novas vanguardas dos anos 1950/60 seriam meras repeticdes pds-historicas das vanguardas
originais, simulacbes acriticas, aburguesadas e vazias. Utilizo as categorias burguerianas
sobre a arte de vanguarda como efeito de argumentacdo e articulacdo critica. No entanto,
reconhec¢o que a leitura de Birguer é profundamente influenciada pela Escola de Frankfurt e
ndo da conta das contradi¢cGes na formacdo cultural brasileira. A critica do “simulacro” feita
pelo tedrico estd enderecada ao quadro remissivo da arte contemporanea europeia e norte-
americana.

A dissertacdo foi dividida entre trés temas recorrentes no espectro audiovisual
superoitista. A primeira parte voltou o interesse ao tema da corporeidade como centralidade
do discurso filmico, o uso da camera como mapeamento do corpo. Especificamente nessa
secdo, sua materialidade foi tratada como o caso de um corpo inadmissivel, insuportavel e
indulgente. Ao abordar o tema, o capitulo apresentou a tematica em trés situacdes impares. O
corpo social onde o artista coloca o seu estado fisico como enunciado da violéncia, da
intolerancia e da fragmentagdo. Essa situagdo de corporeidade ndo linear foi abordada no
debate sobre o ethos humano, do marginalismo, do cineasta e do artista que assumem uma

postura outsider. Aqui a compreensdo € que o pessoal torna-se politico. O limite desse corpo
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social se fez presente nos trabalhos: “X” (Rio de Janeiro, 1976-2000) de Ana Maria Maiolino,
“Xeroperformance” (Recife, 1980) de Paulo Bruscky, “Costura de mdo” (S&o Paulo, 1975) de
Marcello Nitsche, “Péatria” (Rio de Janeiro, 1977) de Jorge Mourdo. A outra configuracdo do
tema foi tratar o corpo escarnio, kistch e desnudo, alvo do riso e do risivel (ALBERT]I, 1999),
da alegoria e alegria tropicalista (FAVARETTO, 1979), imerso na carnavalizagdo
(BAKHTIN, 2002). Os titulos selecionados foram “Ora Bombas, ou a pequena historia do pau
brasil” (Salvador, 1981) de Fernando Bélens, “O lento, seguro, gradual e relativo strip-tease
de Z¢ Fusquinha” (Recife, 1978) de Amin Stepple, “O rei do cagago” (Salvador, 1977) e
“Exposed” (Salvador, 1978) ambos de Edgard Navarro. Encerrando o primeiro capitulo
tratou-se do corpo como transgressdo (FOUCAULT, 2009), simbolo da embriaguez, do éxtase
e do extravasamento, baseado na liberdade do corpo como primeira natureza, como vivencial
e envoltorio. Nessa politica do desejo e do prazer elencou-se, “Céu sobre a agua” (Arembepe,
1978) de José Agrippino de Paula e “Jogos frugais frutais” (Recife, 1979) de Jomard Muniz
de Britto.

Na segunda parte do texto mostra-se o tema concentrado no debate da espacialidade
urbana. Quando a situacdo dada € cerceada, qual é a cidade possivel? O capitulo aborda a arte
e o cinema como forma de reconstrucdo de um espacgo-temporalidade, do espaco a margem,
como critica ao disfarce do emblema do progresso. Qual espécie de urbe se constréi no olhar
desses experimentais artistas? No texto foi tratado o discurso sobre o direito a urbe e o desejo
de cidade (LEFEBVRE, 2010). A camera, o olho, o cinema foi encarado como forma de
tomada e ataque situacionista (WUILLAUME; VINICIUS, 2002). O locus urbe foi
compreendido como continuidade e descontinuidades, em vias de inflex@o sobre a contestacdo
do poder, pelo “delirio ambulatério” do flanar (RIO, 2005), das ruas como descoberta da
estética da ginga, da contemplagdo suprasensorial e do quase-cinema. Os filmes que
balizaram essa leitura foram “Agrippina ¢ Roma-Manhattan” (Nova York, 1972) de Hélio
Oiticica, “Carnival in Rio” (Rio de Janeiro, 1974) da Lygia Pape, “O Copacabana Beach”
(Rio de Janeiro, 1982) de Vivian Ostrovsky, “Estética de Camel6” (Recife, 1982) de Paulo
Bruscky, da série “Quotidianas Kodaks” o média-metragem ‘“Nosferatu no Brasil” (Rio de
Janeiro, 1975) de Ivan Cardoso, “Pixando” (Salvador, 1980) de Pola Ribeiro, “Cubo de
fumaca” (Sdo Paulo, 1971) do Marcello Nitsche, “Imagens do Declinio - Beba Coca Babe
Cola” de (Jodo Pessoa, 1980) de Torquato Joel e Bertrand Lira, “Esplendor do martirio” (Rio
de Janeiro, 1974) de Sérgio Péo e “Trio elétrico” (Salvador, 1977) de Miguel Rio Branco.

Na terceira e Gltima parte foi destacado o metacinema, a metalinguagem artistica e

suas possiveis visualidades. Na trama inventiva percebeu-se o percurso do criador, da forma,
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da ideia, do conceito, da reflexividade, da politica como metéfora (COCHIARALLE;
PARENTE, 2007). Assim, alguns eixos para esses artistas-intelectuais foram fundamentais
tais como a critica sobre a modernidade versus tradicdo (ORTIZ, 1994), a vanguarda e 0
subdesenvolvimento, a mise en scéne e o fora do quadro, a performance das falas poético-
provocativa e poética-zombeteira, o nacional e o popular (ZILIO, 1982), arte e seus
meios/midias (ZANINI, 1997), as lutas culturais (RAMOS, 1983) e 0 engajamento
experimentalista (HOLANDA, 1992). Os filmes que exemplificam tal enquadramento foram
“Abertura I” (Rio de Janeiro, 1972) de Artur Barrio; “Duelo” (Recife, 1974) de Daniel
Santiago; “Fotograma” (Sdo Paulo, 1973) ¢ “Grama” (S&o Paulo, 1973) ambos de Claudio
Tozzi; “Poema” (Recife, 1979) e “Arte/Pare” (Recife, 1973) ambos de Paulo Bruscky; a série
“The Ilustration of art I” (Londres/Mildao, 1971-1972), “The Ilustration of art II”
(Londres/Milao, 1971-1972), “The Ilustration of art III” (Londres/Mildo, 1971-1972) ¢ “The
Ilustration of Art / Gimmick” (Londres/Mil&o, 1972) todos de Antonio Dias; “Mamée fiz um
super-8 nas calgas” (Rio de Janeiro, 1974) de Carlos Zilio; “Poesia e Vento” (Sao Paulo,
1974/75) de Gabriel Borba; “Fome” (Rio de Janeiro, 1972) de Carlos Vergara; “+ - = - (Rio
de Janeiro, 1976-2000) de Anna Maria Maiolino; “Anticinema (?) (Auto-retrato N°4)” (Porto
Alegre, 1970) de Raymond Chauvin; “O desenrolar do filme” (S0 Paulo, 1973) de Isménia
Coaracy; “Costura de paisagem” (Curitiba, 1975) de Marcello Nitsche; “Luz e sombra”
(Salvador, 1976) de Mério Cravo Neto e “Projecdo” (Sao Paulo, 1981) de Marcos Bertonni.
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Cap. 01 - EXPERIMENTAR O EXPERIMENTAL

O estudo do audiovisual feito por artistas e cineastas experimentais se confunde com a
producdo da arte de vanguarda no Brasil e as relacbes tensas entre arte e politica. Tema
central para compreensdo dos aparatos visuais feitos por uma geracdo que em paralelo
realizam aquilo que poderia até ser considerado como um programa por uma transformacédo
politica e estética. A postura desses criadores permanentemente criticos e efervescentes foi
também analisada com uma resposta ao momento de recrudescimento estatal durante o regime
militar no Brasil (1964-1985). Sobretudo, apds o decreto do Al-5 (1968) quando se tornou
necessario rever novas estratégias criativas para producao artistica. A vanguarda brasileira da
década de 60 e 70 debatia-se entre um passado académico e um vislumbre de mudancas
sociais. Perguntas fundamentais para compreender esse panorama foram feitas pelo

pesquisador Paulo Reis (2006):

Dentro desse contexto de acirradas lutas politicas e grande experimentacéo
artistica, pergunta-se: qual seria a caracteristica dos anos 60? Como ela se
formalizou no campo da cultura? Quais 0s pressupostos trazer para pensar
globalmente sua produgdo cultural e artistica? (REIS, 2006, p. 7 e 8).

Segundo Ismail Xavier (2006) o cinema brasileiro moderno teve como debate questfes
como o nacional e o popular, o subdesenvolvimento, a dependéncia cultural, o imperialismo
econémico, a modernidade conservadora e a utopia. Variadas formas operaram tais temas,
muitas delas foram trabalhadas através de mecanismos como a alegoria, a fragmentacao, a
estilizacdo, a agressdo e a busca por certo primitivismo. Ou ainda, o uso irrestrito do humor
com a parodia, a carnavalizacdo e o subgénero. A escolha por uma vivéncia na marginalidade,
uma postura de agéo outsider esteve profundamente imersa nessa flanancia do estar no mundo.
Os realizadores nessa fase no Brasil constroem didlogos entre 0 espaco sem territério e o
sujeito a servi¢o de uma narrativa descontinua a exemplo dos filmes do Cinema Marginal.

A dissertacdo ndo se pretende definir o termo experimental, mas buscou compreender
sua apropriacao do experimental como vida e a arte como experimento. Eis a vida e a arte em
limites ténues, um ponto de observacdo pertinente na propria forma e contetdo das trajetorias
de producéo/vida dos autores trabalhados nesta dissertacdo. Numa afirmacgéo de Ismail Xavier,

tendo a realidade brasileira:

Nessa espécie de limiar da “condi¢do pds-moderna”, o processo cultural
brasileiro dos anos 60 produziu um espaco de criagdo em que, nos avangos e
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recuos, prevaleceu ainda a matriz das vanguardas, antes e depois do Al-5.
No cenario nacional, a experimentacdo e o cinema alternativo encontram a
brecha para uma manifestacdo de grupo vigorosa, antes de se atomizarem
dentro da institucionalizacdo mais decisiva que, também aqui, se configurou
como forca crescente na medida em que avancou a década de 70. (XAVIER,
1993, p. 26)

E se o cinema é simplesmente fruto da manipulacdo de um conjunto de linguagens
audiovisuais, os artistas visuais exploraram essas possibilidades ao extremo. Ora, 0s artistas
modernos integraram 0 cinema as suas experiéncias visuais. Mas o que define os artistas
selecionados neste trabalho? Sua capacidade em produzir ou sua maneira especifica de
observar a realidade? O carater subversivo é inerente a antiarte que nao segue a teleologia
narrativa das significagcbes, mas a intertextualidade e a descontinuidade como ferramentas
para quebra do dispositivo criado pela instituicdo cinematografica. A perda das perspectivas e
o mergulho no imaginario de simbolos desconectados, por vezes até sem significacdo direta,
caracterizou as novas vanguardas do audiovisual. Esse acinema (LYOTARD, 2005) produziu
um cinema abstrato, que opacificou o suporte e que revirou o préprio dispositivo. Portanto,
faz-se necessario uma reflexdo sob uma trajetéria dos movimentos artisticos,
comportamentais e ideograficos para construir esta histérica.

A sétima arte teve seu inicio marcado por uma linguagem profundamente
experimental. Os primérdios do cinema de “vanguarda histérica” (BURGER, 2008) datam da
década de 20. Muitos dos filmes foram realizados por artistas europeus, em particular os
surrealistas e dadaistas. Como no “Entre'acte” (1924) de Picabia e René Clair, “O retorno a
razdo” de Man Ray e “Anemic Cinema” (1926) de Marcel Duchamp. Ao falar de filme
experimental no Brasil ou realizado por diretores brasileiros podemos elencar “Rien Que Les
Heures” (1926), filmado em Paris por Alberto Cavalcanti, “Sao Paulo — Sinfonia da
Metrépole” (1929) de Rodolfo Lustig e Alberto Kemeny e “Limite” (1930) de Mario Peixoto.
Esses filmes guardam narrativas de sentido aberto, experimentos na combinagdo de quadro a
quadro, construcdo fragmentada na montagem e trabalho de camera baseada em extrema
subjetividade. S&o referenciais fundamentais, também, para construcdo da historiografia do
cinema experimental mundial e brasileiro. Os filmes de vanguarda séo definidos por sua
estética diferenciada, por seu modo de produgdo geralmente artesanal, com financiamento
independente e sem conexdes com os estudios ou industria (STAM, 2006).

No entanto, se tornou problematico selecionar um universo de pouco mais de uma

centena de filmes. O que deveria entrar no corpus da pesquisa? O que deveria sair para obter
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um melhor desenvolvimento do texto? Neste instante se fez necessario empregar a
metodologia baseada na teorizacdo feita pelo pesquisador das vanguardas historicas, Peter
Burger (2008). Baseada nas caracteristicas birguerianas refinou-se o corpus para 28 autores e
40 filmes. Afinal, o que aproxima as geracGes da vanguarda histérica e a geracdo da
contracultura e do “desbunde”? No qué esses grupos de artistas se identificam? Deveras, um
espirito de experimento artistico e independéncia. Blrger ao estudar a arte e a literatura do
inicio do século passado definiu a obra de arte de vanguarda pela alegoria, novo, acaso,
choque, fragmentacdo e montagem. Portanto, o retorno a leitura do Birger foi balizadora para
compreender o quadro remissivo da negacdo da autonomia da arte e sua proposta de

superacao.

N&o é o objetivo dos vanguardistas integrar a arte a essa praxis vital; ao
contrario, eles compartilham da rejeicio a um mundo ordenado pela
racionalidade-voltada-para-os-fins, tal como a formularam os esteticistas. O
que os distingue destes é a tentativa de organizar, a partir da arte, uma nova
praxis vital. (BURGER, 2008, p. 106)

Para tanto os vanguardistas visaram a superacdo da arte através da negacdo da
producdo e da recepgdo individual, da negacdo da arte autbnoma que previa finalidade de
aplicacdo, producdo e recepcdo. Isto é, os vanguardistas voltaram, por fim, contra a arte
burguesa e buscaram transformar a categoria obra de arte. As vanguardas histéricas foram
contra a ideia da mimese da realidade pela arte. Assumiram, portanto, um carater antirrealista.
Essa negativa tinha como objetivo o afastamento da estética vigente e “esta ruptura esta
articulada como discurso teorico-critico onde o novo estilo encontra suas justificacbes em
visdes especificas da realidade” (XAVIER, 1996). Como o objetivo final era uma nova praxis
vital, era necessario um novo realismo artistico, “afinal, todo ¢ qualquer realismo ¢ sempre
uma questdo de ponto de vista, e envolve a mobilizacdo de uma ideologia cuja perspectiva

diante do real legitima ou condena certo método de construgao artistica”.

Na época dos movimentos histéricos de vanguarda, a tentativa de superar a
distancia entre arte e praxis vital podia ainda monopolizar de modo irrestrito
0 pathos do progresso historico. Mas nesse meio-tempo, com a industria
cultural, desenvolveu-se a falsa superacdo da distancia entre arte e vida, com
0 que passa a ser reconhecivel a contraditoriedade do empreendimento
vanguardista. (BURGER, 2008, p. 107)
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Essa nova forma de percepcéo é exigida pelas realizagGes da vanguarda histérica tanto
na pintura, na literatura e no cinema. Burger (2008), ao explicar a obra vanguardista, esclarece
gue a mesma nédo pretendia criar uma impressdo total como condic¢éo para uma interpretacdo
de seu sentido, tampouco pretendia conferir clareza a impressdo que, porventura, viria se
produzir no retorno as partes individuais, uma vez que essas ndo se encontram mais
subordinadas a uma intencdo geral da obra. A partir dessa afirmagéo de Birger, sobre as
caracteristicas da construcdo ou nao construcdo de significados pelas criagdes vanguardistas,
observa-se o fim da obra de arte organica. Pois a percepcdo antes era acostumada com a
construgdo de sentido “as partes formando o todo”, tipico da obra organica.

A producdo da vanguarda historica pretendia uma mudanca radical na percep¢do. A
vanguarda é um fendmeno inscrito no mundo do capital, da industrializacdo e da sociedade de
classes. As vanguardas artisticas historicas ndo formavam certamente um bloco coerente de
proposicoes estéticas (REIS, 2006, p. 10). No entanto, algumas caracteristicas comuns foram
delineadas por Blrger (2008) tanto quanto proposicdo no debate da forma e do conteddo: o
novo, 0 acaso, a alegoria, a montagem, a fragmentacdo e o choque (este Gltimo mais
relacionado a forma de recepcdo e consequéncias geradas pelos movimentos vanguardistas).
Mas como se conceitua as tentativas vanguardistas no sentido de transgredir os limites da
instituicdo artistica? Tais categorias foram marcantes na realizacdo da teoria da vanguarda
histérica:

a) O Novo

A novidade entdo € fortemente utilizada pelos artistas vanguardistas de forma
ideoldgica: “visada e calculada como efeito”. A renovagdo dos processos artisticos, dos temas,
das formas de representacdo, ndo se deu de forma conformista e apenas estética, mas também
hostil e no confronto. A novidade meramente estética ja era bastante comum e difundida,
porém, a novidade que contestava, revolucionava, criava novos meios artisticos de se encarar
a arte. Burger atesta que o novo vanguardista “ndo se trata da continuidade do
desenvolvimento, mas da ruptura de uma tradi¢cao” (2008, p. 126).

O novo aqui se instaura como experimentacdo e pioneirismo. Ndo ha um consenso
sobre quem teria inventado o fotograma. Uma forma da técnica cinematogréafica foi criada no
filme “O retorno a razdo” (1923) de Man Ray. Tal filme estd entrelacado ao movimento
Dadaista que abusou do uso de novas formas técnicas a exemplo da cobertura das tiras de

filme virgem com sal, pimenta, alfinetes, tachinhas. A seguir, Man Ray exp0s as mesmas a
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luz por tempo suficiente para que ficassem registradas as imagens sob o desenho das sombras
dos materiais utilizados. Uma vez revelados, os trechos foram montados numa sequéncia
desconexa com outras imagens. Com objetivo de obter imagens abstratas atraves da
manipulacdo da luz, Man Ray separou, apartou, reproduziu cenas e imagens através do
movimento da imagem-luz sobre a tela do cinema. Essa variagdo plastica abstrata no cinema
de Man Ray e dos demais dadaistas inferiu uma variagdo temporal da luz dos seus fotogramas
desenhados de forma inconstante e num modus de filmagem, a época, nada convencional.

Ao refletir sobre o cinema de vanguarda, percebe-se na quase totalidade de obras
cinematogréficas a busca pelo novo. A inovacdo foi uma marca dos artistas vanguardistas,
onde forma e contetudo ndo se desvencilhavam e constituiam uma sé fruicdo. Observa-se a
distor¢do no filme “O gabinete do Dr. Caligari” (1919) de Robert Wiene dentro deste quadro
explicativo. O expressionismo aleméao caracterizou-se por atmosferas carregadas de angustia,
cenas que revelam o drama da soliddo e do estranhamento humano com o mundo. E € ai no
dado da distorcdo que se nota a criagdo da atmosfera opressiva. Este clima no filme é
apreendido numa ordem plastica da imagem e numa ordem moral. A primeira realizada
através dos espacos sufocantes, perspectivas agudas, planos ingremes, objetos em angulos
exagerados, fortes contrastes entre luz e sombra. J& a moral é entendida pelo desvio
psicolégico dos personagens: até entdo o cinema ndo tinha nenhum registro tdo desformado
do sujeito em acéo.

Ao analisar o conceito de novo a partir do estudo sobre o Modernismo travado por
Adorno, Burger percebe os limites da aplicabilidade da categoria do novo. Ou seja, ndo que o
mesmo seja um valor falso, mas apenas “inespecifico demais para descrever com precisao a
radicalidade de tal ruptura com a tradi¢do” (2008, p. 129). Pois de forma geral ndo haveria
como tracar linhas universais e atemporais para legitimar um modus de fazer artistico mais
avancado do que quaisquer outros movimentos. Porém, reitera-se que 0 novo requer um
enquadramento historiografico visto que é necessario relativiza-lo de acordo com cada objeto
de estudo em questéo.

O caso do super-8 é sui generis, pois a interferéncia fisica no desmonte do dispositivo
modificou a abordagem dos temas no quadro referencial-cultural brasileiro. A produgéo de
experimentos plastico-formais, invencbes poético-conceituais criaram novos aparatos de
fruicdo. Como € o caso do filme “Reflection” (Nova lorque, 1982), onde Paulo Bruscky
utiliza seu invento: uma lente de camera bifocal justaposta em uma superficie espelhada. Ja os
filmes feitos por Raymond Chauvin séo caracterizados pelo “filme feito a mao”. O artista

interveio na pelicula virgem através do uso de lamina de barbear, caneta hidrocor, urina, areia
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e anilina. Chauvin também flertou com a técnica “filme pintura”, onde fitas de papel vegetal
pintadas & mao foram projetadas na parede por meio de um aparelho desenvolvido pela sua

autoria.

b) O Acaso

Para os vanguardistas, 0 acaso por se encontrar “fora da expectativa do provavel” é
bastante utilizado para surpreender o espectador, frustrar a sua razdo com acontecimentos
improvaveis e com estranhos acontecimentos. O acaso é livre de ideias pré-concebidas, néo se
prende a formas de criacdo exatas, a regras, 0 importante se torna o espontaneo, o casual. O
acaso se da pela forma que o artista trata 0 material de sua obra. Baseia-se na selecdo de
elementos semanticos congruentes em acontecimentos independentes um do outro (BURGER,
2008, p. 133), comparece “por si mesmo”. Numa sociedade racional, cartesiana e burguesa a
experiéncia do imprevisivel no cotidiano colaboraria para desdobramentos do individuo
regrado.

A trivialidade foi um dos mecanismos utilizados pelos surrealistas na intencionalidade
“daquilo que escapa”. A busca pelo maravilhoso no dia a dia, pelo reordenamento do mundo,
a renuncia de comportamentos doceis, o interesse pelo insatisfeito e extraordinario ou naquilo
que os surrealistas registraram como “acaso objetivo”. No entanto, era necessario o individuo
burgués abrir mdo da sua prépria condi¢do, negar sua postura passiva de expectativa e até
mesmo nado querer ser compreendido e ser, assim, paradoxalmente livre. Essa arbitrariedade e
a tentativa de reconducdo a outros processos sensiveis sao marcadamente ideol6gicas. Tendo

como assertivo o tachismo e action painting, Burger afirma:

A realidade ndo é mais reproduzida e interpretada; renuncia-se inteiramente
a conformacdo intencional da totalidade do quadro em favor de um
desdobramento da espontaneidade que, em medida consideravel, entrega ao
acaso o ato da conformac&o pictdrica. O sujeito, que se libertou de todas as
coer¢bes e regras da criacdo, afinal se acha lancado de volta a uma
subjetividade vazia. Ndo podendo mais se exaurir em algo preestabelecido,
tanto pelo material como pela tarefa, o resultado no mau sentido da palavra,
fica sendo casual arbitrario. (BURGER, 2008, p. 137)

No filme “Um C&o Andaluz” (1928) de Luis Bufiuel e Salvador Dali € um marco na
estética surrealista de excessos. Na obra de analogia ao mundo dos sonhos afloram forcas

imaginativas do inconsciente, com referéncias a normalidade em alteracdes, a situacdes
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terriveis que se tornam banais, objetos conhecidos tornam-se estrados e o sentido das coisas se
multiplica de modo imprevisivel. Essa esfera delirante de onde numa méo proliferam infinitas
formigas realoca a imagem numa alusdo habitué do desejo. O efeito real a eventos irreais
atraiu a imaginacdo surrealista na producdo de enigmas visuais. O que estd em jogo € a
liberacdo dos objetos de seus significados habituais, associa¢do de imagens contraditdrias ou a
criacdo de paradoxos visuais, isto é, a desestabilizacdo de categorias que envolva o espectador
através da estranheza. O emblema do inconsciente, do onirico como realizacdo
cinematogréafica é matéria-prima para o acaso. O préprio nome “Um C&o Andaluz” nio se
refere diretamente a nenhum signo dentro da diegese filmica. A ldgica é a ndo ldgica, o
significado é o ndo ter significado, em um jogo aleatorio onde a regra é ndo haver regra e 0
espectador seria o responsavel, numa alusdo relacional, por concatenar as pecas oferecidas.

Na producdo superoitista brasileira o tema da banalidade, do cotidiano e a cidade
como reinvencdo do espago-tempo sugeriu uma exploragdo da espontaneidade e do fortuito
deambular. O cineasta ou artista flaneur registraram com a cadmera em punho seu proto-diario
de sensagdes. As imagens evidenciam o interesse em ser surpreendido pela organicidade das
ruas. No filme “Trio Elétrico” (Salvador, 1977) a camera-olho de Miguel do Rio Branco foi
deixada ao bel prazer em meio & multiddo em éxtase. O ato de foliar representa o
desregramento, a auséncia de controle, a imprevisibilidade e o estado de imersdo. Realizar o
filme exigiu participacdo junto a massa festiva. O balango bébado da camera também foi
explorado pela artista Lygia Pape. Ao se inserir na observacao trivial em “Carnival in Rio”
(Rio de Janeiro, 1974), Pape se subjetiva para o0 acaso do gozo popular e pelo humor dos
folides. Dentro do discurso imagetico ficou implicita a sensacdo: filmar requer uma
permissividade de se sentir a esmo. A instabilidade da forma e a imagem fora do eixo
produzida pela cdmera na médo permitiu uma liberdade maior as impressées do cineasta e o do
artista. O espectador acompanha o itinerario sem uma moldura rija, observa juntamente com
realizador o seu olhar voltado para um interesse no frivolo e no comum. O filme torna-se um
discurso indireto livre sobre o cotidiano dos transeuntes da cidade, no ordinario, nas
performances dos vendedores e artistas que se apresentam nas ruas. A estratégia do
voyeurismo ocasional esta presente no filme “Amsterdam Erética” (Amsterdam, 4°, 1982). A
subjetiva livre de Paulo Bruscky insiste no registro sexual-ironico das formas falocéntricas
presentes na capital holandesa. Uma espécie de happing cinematografico embala a subjetiva
indireta livre, a propria representacdo da alteridade sobre o ato de estar no mundo. O acaso e
seu carater fenomenoldgico anuncia um necessario desprendimento. Aprender a estar no

mundo € reaprender a olhar.
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c) A Alegoria

Estudada por Walter Benjamin (1963) no livro “Origem do drama barroco aleméo”, a
alegoria é uma das categorias mais proficuas para estudo do contexto da obra artistica. Seja
pela sua capacidade revigoradora de leituras, bem como no desenvolvimento de significagdes
aplicaveis independente da temporalidade.

Se tentarmos demonstrar o conceito de alegoria em suas partes constitutivas,
obteremos o seguinte esquema: 1. O alegorista arranca um elemento a
totalidade do contexto da vida. Ele o isola, priva-o de sua fungdo. Dai ser a
alegoria essencialmente fragmento e se situar em oposi¢do ao simbolo
organico (...). 2. O alegorista junta os fragmentos da realidade assim isolados
e, através desse processo, cria sentido. Este &, pois, um sentido atribuido; ndo
resulta do contexto original dos fragmentos. (BURGER, 2008, p. 141)

A alegoria toca a obra em sua manipulacdo, constituicdo, interpretacdo e recepcgao
faria a mesma ser a categoria e eixo central na teoria da vanguarda. Pois para o artista da
vanguarda “o material é apenas matéria”. Uma clara oposi¢do ao artista da obra orgénica que
deveras se preocupa com a materialidade e o empréstimo de significados. O artista da
vanguarda somente vé “0 signo vazio” ao qual o espectador verifica-se como um possivel
atribuidor de sentido ou ndo na obra. No filme “O Ballet Mecanico” (1924) de Fernand Léger
0 movimento de objetos e partes do corpo que aparecem e desaparecem dangam num
repeticdo mecanica. Olhos, bocas, pés, garrafas, esferas e ferramentas entre outras coisas
misturam-se na tela sob um mesmo ritmo. Essa alegoria sobre aproximacgéo entre humanos e
coisas sugere um processo de racionalizacdo da vida e dos gestos cotidianos, uma
racionalidade geométrica fragmentada na forma e no uso dos objetos na sociedade. Léger faz
alusdo ao mundo categorizado, paralelo ao modelo de relagbes ordenadas e harmoniosas
travadas em sociedade.

O exemplo de paradoxo dadaista observa-se em “Entre’acte” (1924) de Rene Clair
com a mistura entre delicadeza e humor corrosivo. Composto de varias sequéncias desconexas,
desprovidas de estrutura l0gica, a justaposicdo das imagens grotescas e cOmicas resulta
alegoricamente no deboche de convencdes e valores estéticos. Sobretudo, no trecho onde se
apresenta 0s movimentos da bailarina em cémera lenta e na sequéncia revela-se sua
delicadeza em oposi¢do com seu rosto de mulher barbada. A cena é composta de forma
sinuosa ao apresentar lentamente a saia da bailarina que se contrai em flutuagdo mimética a

uma agua-viva, sobreposta pela montagem paralela com imagens do mar. Atribui uma



29

estranha poética onde os dados iniciais sdo contagiados pelo novo elemento compreensivel do
aparente. Tal processo de juncdo de fragmentos na obra de vanguarda enquadra a leitura
individual e a importancia do potencial revelador em oposi¢do ao processo de entendimento
da obra como um todo (tipica da obra de arte organica). A experiéncia e, por consequéncia,
sua atribuicdo de sentido adiciona ai inUmeras correlacbes e apreensGes possiveis — 0
esquematico caleidoscopio de ressignificacGes atemporais.

Ao tratar da alegoria, modernidade e o nacionalismo Ismail Xavier (1984) debate a
relacdo das estratégias dos artistas e cineastas contemporaneos na relacdo entre obra e o
contexto social. No Brasil, 0 uso da alegoria interceptou as questdes da identidade e se inseriu
profundamente no debate politico. O método alegorico resultou do compromisso entre
repressao/expressao e marcou a intencionalidade no ocultamento da critica. A tematica da
modernidade versus tradigdo esteve presente em toda mise en scéne zombeteira do “O lento,
seguro, gradual e relativo strip-tease de Z¢ Fusquinha” (Recife, 1978). No filme, Zé é um
brasileiro obeso que literalmente perde suas vestes no esforco de fazer seu veiculo voltar a
funcionar. Amin Stepple cria uma alegoria risivel sobre a trajetoria do subdesenvolvimento, a
modernidade conservadora e critica 0 projeto do “Milagre Econdmico Brasileiro” (1968-
1973).

A crise da representacdo também é diagnosticada pela opacidade e a suspensdo do
sentido, marcada pela oscilagdo pendular ora em direcdo a totalidade, ora em direcdo ao
fragmento, ora anseio do sentido e ora expressdo de sua recusa (XAVIER, 1984). No filme
“The Illustration of art II” (Nova Iorque, 1971/1980), o super-8 mais breve e conciso tratado
na dissertacdo, Antonio Dias coloca a cdmera estatica a registrar fosforos sendo repetidamente
acesos. O ato da queima da chama até o final compde a prépria duracdo do tempo da pelicula.
E, por fim, tela negra total. O filme alegdrico pode ser compreendido como metafora: a chama
como alusdo e oposicdo as trevas da politica brasileira. No mesmo ano, Fernando Bélens
realiza o anarquico “Ora Bombas, ou a pequena historia do pau-brasil” (Salvador). O filme
fragmentado e alegorico recria o atentado das bombas no Riocentro. Ironicamente, Bélens
entrevista uma vitima central da acdo: um pénis machucado. No filme o falo, a representacdo

estética da forca, aparece fragilizado e perde sua centralidade de poder.

d) A Montagem e fragmentacgéo

Biirger atesta que “[a arte vanguardista] se oferece como produto artificial, a ser

reconhecido como artefato”. Nessa medida, a montagem pode ser considerada como o
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principio basico da arte vanguardista. A obra ‘montada’ aponta para o fato de ter sido
composta a partir de fragmentos da realidade. Assim percebemos que a montagem, que ja é
tdo intrinseca ao cinema, se torna essencial para a arte vanguardista como um todo. Nela, 0s
fragmentos — ao contrario da obra organica, que forma o sentido do todo pelas partes — séo
mais autbnomos e podem ser lidos e interpretados individualmente, sem que seja necessario o
sentido do todo na obra. No seu filme “O Ballet Mecanico” (1924)” Fernand Léger utiliza de
maneira profusa 0 mecanismo da montagem; com as paradas, cAmera lenta, aceleracao,
fragmentacdo da imagem e superposicdes, entre outras técnicas, para dar valor artistico ao
filme.

O Construtivismo russo demostra a fragmentacdo de forte teor simbdélico. No filme
“Outubro” (1927) do diretor Sergei Eisenstein, obra realizada para fins de comemoracéo dos
dez anos da Revolucdo Russa realizada em 1917, constitui-se na queda do regime czarista e a
instauracdo do comunismo numa linguagem revolucionéria, diferente da narragdo realista dos
eventos. Nele hd uma sequéncia de imagens que adquirem sentido metaférico em sua
articulacdo ao longo do filme. A quebra do fluxo dos acontecimentos, 0s planos que rompem
a continuidade da acdo, tanto para inserir comentarios como para distender a temporalidade
filmica séo recursos estilisticos amplamente utilizados. Como na cléssica cena da queda da
estatua do czar russo, a fragmentacdo do monumento foi utilizada com dois objetivos: o
primeiro estd na derrubada em si do regime e dos interesses das elites controladoras do poder,
0 segundo na contestacdo do sistema tradicional das artes que era a forma cultural
representante dos valores da mesma elite.

A montagem pode adquirir forca revolucionaria no procedimento filmico, afinal o
filme € uma estrutura narrativa constituida através da selecdo, recorte, e encadeamento
espaco-temporal de segmentos do material filmado. Ou seja, a montagem € matriz da
combinacdo dos planos. De forma geral essa espécie de colagem construtivista estd marcada
no cinema atraves da articulacdo dos planos com certa coeréncia a partir de tensdes entre
diferentes imagens e planos e velocidades. O filme “Um homem com uma camera” (1929) de
Dziga Vertov se organiza a partir de oposi¢cdes entre planos, imagens contrastadas e
simultaneas numa alternancia frenética entre os olhos do observador e as cenas urbanas, entre
que Vé e 0 que € visto — os dois lados do jogo metalinguistico sobre a propria nogéo de visao.

No filme “X” (Rio de Janeiro, 1976) Ana Maria Maiolino utiliza a montagem
fragmentada para imprimir o ritmo do filme e apresentar a morte como centralidade do
discurso. O olho filmado observa o ato de ceifar, numa montagem em sobreposicdo de

imagens de laminas em movimento. O tema da violéncia é abordado (forma e conteido) no
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ritmo frenético da propria edigdo. J& no trabalho de Vivian Ostrovsky, a fragmentacdo e a
montagem representa em si 0 proprio fluxo da cidade. O filme “Copacabana Beach” (Rio de
Janeiro, 1983) € um exercicio filmico sobre a praia turistica e sua vivéncia filmada em ritmo
de frenético. O jogo da velocidade evidencia uma montagem compromissada com tom irdnico
das aspiragOes citadinas. A colagem da trilha sugere o clima humoristico pela marchinha
carnavalesca e na voz off do narrador de futebol. Tal técnica também é utilizada no trabalho
“Xeroperformance” (Recife, 1980), onde Paulo Bruscky monta os fotogramas que seriam
originalmente uma série de fotocdpias interpostas. O carater de animacdo fragmentada sugere

o dilaceramento do corpo do artista.

e) O Choque

Assim como a fragmentacdo estd para montagem, o choque esta para a conceituagao
central para caracterizacdo das vanguardas histéricas. A obra vanguardista ndo cria uma
impressdo total, a condi¢do ndo apara uma interpretacao de seu sentido, nem confere clareza a
impressdo que, porventura, venha a se produzir no retorno as partes individuais, uma vez que
estas ndo se encontram mais subordinadas a uma intengdo da obra. Este espaco da
degeneracdo do sentido estd alocado em boa parte como consequéncia do choque.
Intencionalmente proposto, o receptor experimenta o sentido de transformar sua propria
praxis vital. O chogque é ambicionado como estimulante, na mudanca de atitude; e como meio,
com o qual se pode romper a imanéncia estética e introduzir uma mudanca dos seus estados e
sentidos.

Na busca de ndo reproduzir a realidade, escapar as regras tradicionais de julgamento, o
artista propde o chogue como elemento de ruptura. O choque é parte do sistema de
representacdo que se apoiava na ndo reproducdo da realidade, isto é, no principio de que o

sujeito artistico deve operar a transposicéo da realidade.

A modernidade vanguardista do inicio do século libera os artistas para a
aventura da autonomia da arte, ancorados na presuncdo de ruptura do
sistema da arte e na valorizagdo absoluta do bindmio desconstrucéo-
construgdo. Mantém compromisso com a descentragdo do olho, com a
desnaturalizacdo da percepcdo e a confianca no valor da novidade, da
estranheza, da experiéncia do choque. (FAVARETTO, 1992, p. 20)
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Para os artistas da vanguarda historica o choque seria a principal maneira de tentar
romper a barreira entre a arte e a vida, pois, ao sofrerem-no, os espectadores também se
tornariam parte da obra. No filme “Limite” (1931) realizado por Mario Peixoto, observa-se o
uso recorrente do choque, sobretudo realizado formalmente pela profusdo de imagens-sinteses.
“Dai o plano das intensidades, do excessivo, do extraordindrio, dos estados alterados (...), da
crise e do transe, como plano que a arte-pensamento tragca para desabstrair 0 mundo, para
repovoa-lo de novos sentidos e combinatorias de um devir-mundo” (TEIXEIRA, 2003).
Teixeira afirma que Mario Peixoto intenciona realizar um filme com fins da “lepra”, da
“beleza terrivel”, da “crueldade”: era necessario um novo esteticismo, inteiramente abstraido
da racionalidade burguesa, para uma organizac¢ao de uma nova forma de vivéncia.

No super-8 experimental brasileiro, o chogue remontou um quadro remissivo da
transgressao e do questionamento da moral. O anarco-superoitista Edgard Navarro fez tal
exercicio ao negociar o limite entre escarnio e escatologia. No “O rei do cagago” (Salvador,
1977) o choque esta no plano de camera estatico em plano detalhe da expulsdo das fezes pelo
anus. Navarro contribuiu para aquilo que seria a cena mais aviltada pelos espectadores:
observar a excrecéncia alheia. O achincalhe como método é caracteristica da estética marginal
(RAMOQOS, 1987). Tal fato esta presente na iconoclasta do filme “Exposed” (Salvador, 1978),
onde Navarro ao criticar a relacdo falica do poder militar como uma digressdo sobre a
poténcia sexual. O cineasta se masturba defronte a cAmera e no jogo campo-contracampo 0
acinte moral é deflagrado para o rechaco das mogas sentadas comportadamente na praca.

O chogue, mesmo sendo calculado para provocar os estados de sentido, pode nao
ocorrer. Ndo é exata a experiéncia precisa para tal feito. Seria impraticavel que o artista
conseguisse regular todo o possivel estado de recepcao da obra, pois o carater da reagcdo pode
também fugir do sentido inicial da mesma. Outro ponto levantado por Birger é quanto a
insisténcia pela estética do choque. A aferi¢do do choque sucede apenas no primeiro e unico
momento. Pois, se repetido a circunstancia ndo havera de acontecer, porque o choque se torna
sentido esgotado.

Um ponto de abordagem critico é como o mecanismo do choque foi incorporado como
conformidade pela cultura de massa. O pesquisador Andreas Huyssen (1997), ao analisar o
Modernismo, explica que 0 mesmo se constitui de uma estratégia de exclusdo por manter uma
relacdo volatil entre alta arte europeia e a cultura de massa. Ao tentar compreender o “Grande
Divisor”, sua analise recai sobre “0S espagos em branco existentes entre 0 Modernismo e o
Pbds-Modernismo”. Para Huyssen a cultura contemporanea e o po6s-modernismo Sao

compreendidos por uma esfera constante de negociacdo, agora dentro do um novo cenario
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onde o Modernismo, a vanguarda e a cultura de massa estdo permanentemente em
reconfiguracao.

No livro Memérias do Modernismo, Huyssen (1997) critica tanto Bertold Brecht e
Walter Benjamin por uma tendéncia fetichista de ler a técnica, a ciéncia e a producdo na arte.
Ambos teoricos esperavam que as tecnologias pudessem ser usadas na construcdo de uma
cultura socialista de massa. O choque era visto por Benjamin, ao estudar a Modernidade,
como uma possibilidade de mudanca histdrica na percepcéo sensorial. No entanto, a técnica
do choque das vanguardas historicas se tornou em certa medida obsoleta, pois ao invés de
modificar o cotidiano, gerou uma reafirmacdo da recep¢do padrdo. Portanto, 0 que imperou
para analise de Huyssen foi estetizacdo da tecnologia e estética da mercadoria. A tecnologia
propiciou a obra de arte de vanguarda uma ruptura radical com a tradi¢do, mas foi na industria
cultural e ndo a vanguarda que conseguiu transformar o cotidiano no século XX. O que é mais
emblematico é que a faléncia do projeto da vanguarda também significa a permanéncia da
dominacéo burguesa.

Husseyn, portanto, revela a “dialética oculta” existente entre as vanguardas historicas
e a cultura de massa, posto que a ascensdo da industria cultural no ocidente foi simultanea ao
declinio do projeto da arte de vanguarda. O que remete a reflexdo pertinente sobre as relacdes
precarias entre a arte e a politica. Porém, se por um lado a vanguarda proporcionou mudancas
positivas, por outro ela é incorporada, de formas diferentes, pela Cultura Erudita e pela
Cultura de Massa. Na Cultura Erudita ela é incorporada ao ser considerada arte, como
instituicdo. J4 a Cultura de Massa utiliza suas caracteristicas renovadoras, dentre elas o
choque, a fragmentacdo, alegoria, novo, acaso para o estimulo ao consumo desenfreado.
Huyssen ira citar o filme “Tubardo” (1975), de Steven Spielberg, como exemplo de como o
choque, no sentido criado pela arte vanguardista, foi devidamente utilizado para surpreender e
conquistar o espectador sem gerar qualquer tipo de ressignificacdo da percepcao estética.

Ainda segundo Huyssen (1997), essa ascensdo da cultura de massa ird criar uma
sociedade acritica, longe de ser produtiva para uma mudanga social significativa, e sim para a
afirmacdo de formas de dominacdo j& vigentes. Sobre o fracasso das reais intencdes da
vanguarda e a incorporacgdo dela pela cultura de massa afirma que suas invences artisticas e
suas técnicas foram absorvidas e cooptadas pela cultura de mass media ocidental em todas as
manifestacdes, de filmes de Hollywood, televisdo, designer industrial e arquitetura até a
estetizacdo da tecnologia e a estética da mercadoria. O lugar legitimo de uma vanguarda

cultural que carregava as esperancgas utopicas de uma cultura de massa emancipadora sob o
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socialismo foi gradualmente preenchido com a ascensdo da cultura de massa midiatizada e
suas industrias e instituicbes de apoio.

Por outro lado, Ligia Canongia (2005) verifica como legado artistico da geracdo 60
positivamente “ao incorporar os padrbes da publicidade, da televisdo, do cinema e dos
quadrinhos, e assumir a pura objetividade dos fatos, sem romantismo ou heroismo, a arte pop
colou 0 mundo da arte a0 mundo da experiéncia do real”. Na sua analise ha um historico fim
dos rastos da aura que revestiam obra e artista, uma espécie de destruicdo do fetiche. Pois, 0
maquinismo da vida humana, o consumo e o tematizar 0 comportamento de massa
representou um espago verdadeiramente real com o cotidiano. Para tanto, Canongia se utiliza
da célebre consideracdo feita por Marcel Duchamp sobre a obra de Andy Warhol: ndo
interessam as cinquenta latas de sopa da Campbell’s, mas sim a ideia de representa-las sobre
uma tela. O que Roland Barthes identifica como uma arte critica que imp6s um
distanciamento como valor que beira a proposta estética brechtiana: “Eis ai a natureza da vida
urbana moderna” (CANONGIA, 2005, p. 47).

A inabilidade do artista brasileiro em compor de um quadro remissivo das vanguardas
internacionais, vide o caso do Modernismo na Semana de 22, ndo se tornou um problema,
mas uma solucdo especial. Pois reside exatamente na confuséo, na dispersdo de linguagens
contaminadas a peculiaridade da ndo pureza tupiniquim. O DNA da producdo cultural
brasileira é némade, impuro, multiforme. Aquilo que Méario Pedrosa definiu como uma
experimentalidade livre na vanguarda dos anos 60 no Brasil: afinada a atitudes e acdes de
provacdo, praticas em desatino, sentidos caleidoscopicos ao sofrer e suportar mesmo em
siléncios ndo mudos. Nao foi s6 o panorama do avango tecnoldgico, mas pontuacGes sobre
novas experiéncias do sensivel, o que necessariamente e primordialmente liga a cultura
brasileira & perene mutacdo e transfiguragdo do lugar comum. Mesmo com todas as
modificagdes que a economia de mercado proporcionou na arte e nas formas reelaboracéo
criativa, o caso brasileiro das vanguardas merece uma reflexdo com acuidade. Ndo ha uma
aceitacdo ou troca mecanica de um conceito artistico valido nos paises das vanguardas
histéricas em paralelo ao pais de caracteristicas culturais eminentemente retroalimentantes.
Ou como diria a maxima de Oswald de Andrade no Manifesto Antropofagico “ndo fomos
colonizados, fizemos carnaval”.

O artista contemporaneo rompeu com uma obra estatica, estanque, fechada. Colocou
sua criagcdo como relagdo direta com os espacos néo institucionalizados, desmistificou o culto
auratico, multiplicou seus géneros, estilhacou os estilos, criticou as formas de circulag&o,

exploraram outras tentativas de espagos estético-éticos, desidealizou a arte como uma
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prerrogativa intelectualizante, deixou o espectador ser participante, se fez colorante, guache

na vida.

Diversos artistas plasticos dos anos 60/70 langaram-se sobre experiéncias
com midias técnicas e eletrénicas — fotografia, cinema e, posteriormente, o
video — no intuito de expandir o espa¢o de intervencdo da arte, e estabelecer
novos mecanismos de conhecimento do campo visual. Periodos importantes
na evolucdo da vanguarda internacional, essas décadas viram surgir diversas
experimentagdes no cinema, como o filme estrutural, independente e
underground. (CANONGIA, 2005, p. 75)

E nessa exploragdo por novos moldes que se inaugura a vasta producio de filmes de
artista, principalmente associada aos artistas ligados a arte pop, a body art, a land art e ao
movimento “Fluxus”. O cinema como suporte dindmico para o trabalho de arte, ampliacdo do
campo de idealizacdo de ideias, pesquisa dos circuitos ideoldgicos que veiculam a arte.
Artistas plasticos tornam-se artistas audiovisuais. Curiosamente, hum movimento mais
recente observam-se cineastas tornando-se artistas a exemplo de Peter Greenaway, Abbas
Kiarostami, Agnes Varda, Chantal Ackerman, Alexandr Sokurov, Chris Marker, Raymond
Depardon, Raoul Ruiz, Harun Farocki. S&o autores que suscitaram gquestionamentos tais como:
no qué as instalagBes influenciam o modus operandi cinematografico? O que leva a concluir
qgue ao se lancarem a fazer arte, esses realizadores seguem numa explicita retomada dos
primordios cinematograficos. Afinal, na Modernidade os cineastas estdo originariamente
ligados a propria nomenclatura do que € ser artista. Ou melhor, em termos de arte e produgéo
contemporanea considera-se artista e cineasta imersos no campo de expansdo tecnoldgico.

Ao final de um século de dominio no modelo narrativo-representativo-institucional é
possivel delinear, ainda que com contornos provisérios e imprecisos, pelo menos, trés
momentos em que o cinema se fez desviante: cinema das atracbes, cinema expandido, e
cinema de museu cujas diferencas podem ser pensadas a partir da nocao de dispositivo. Muito
por conta de variagdes e transformacOes geradas pela tecnologia e sua reprodutibilidade
técnica, percebe-se a modificacao da propria teoria do cinema “que pensa a imagem nao mais
como um objeto, mas como acontecimento, campo de forgas, sistema de relages que coloca
em jogo diferentes instancias enunciativas, figurativas e perceptivas da imagem” (PARENTE,
2008, p. 13).

A metodologia da proposta de estudo desta dissertacdo esbarra com a prdpria
discussdo na area dos estudos da comunicacdo e suas possiveis formas de abarcar um

problema de pesquisa, visto que se defende o campo dos estudos da comunicagdo como
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representante de uma nova area de agrupamento transdisciplinar. Também se apresenta como
temaética central do texto as imbricagcfes entre a arte e a politica, ndo a politizacdo da arte e
tampouco a estetizacdo da politica, mas seus espagos de negociacao e enunciados. Sua raiz
etimologica esta em debate entre a materialidade e sua linguagem empregada. Um tanto
empobrecido, tal signo tenta renovagdes ao operar como agregador e ndo como uma
desvalorizacdo ideoldgica passada pelos embleméticos fracionamentos partidarios entre
esquerda ou direita. O politico enseja uma condicao critica-consubstancial, pois também trata
de rendncia, vocacdo, fronteiras, reserva de novos sentidos. No entanto, esta dissertacdo ndo
concluiu, por agora, as relacdes conflituosas entre politica e arte, tentou localiza-las dentro de
um recorte historicamente. E quando o debate entre os tedricos e o cinema ndo ddo conta das
relacBes de disputa e forca que implicam a ontologia do politico? Essas sequenciais paginas
ndo irdo objetivar defini¢bes estanques, mas confrontar ideias e posicionamentos e fomentar
questdes. O objeto central da dissertagio em si fugiu de amarras restritivas. E ai que a arte e a
politica se confrontam, porque ambas foram consideradas dentro de um cinema de excecao,
filmes que escapam de etiquetas ou indices classificativos que s6 interessam ao mercado.
Como forma e conteldo neste corpus de pesquisa estd em plena negociacdo valorativa, 0
ajuizamento critico cede ao debate sobre a fissdo, o limite, o ténue, 0 que ndo esta I4, o que
ndo se completa e naquilo que evade quando o artista realiza uma experiéncia estética pelo
mote da imagem em movimento.

Como escapar do campo da cultura? Como passar despercebido pela politica? Como
escapulir da arte? N&o é necessario realizar hierarquias de importancia, no entanto se faz
necessario localiza-las nos seus estados evocativos. O pesquisador Miguel Chaia (2007)
coloca um questionamento necessario sobre como acontece e no que resulta o encontro
produzido entre acdo politica e criagdo artistica. Ao se interessar por esta zona de limite, o
sociologo trava um discurso legitimador da investigacdo sobre “a dimensdo politica que
perpassa a arte”. Essa tentativa de recomposicao entre a arte e a sociedade, no estudo entre as
simbioses do artista, obra e vida leva Chaia caracterizar em quatro situacdes as relagdes entre
arte e politica. Elas sdo como a arte critica, a politizacdo da arte como meio de transformacéo,
a estetizacdo da politica e a presenga politica da obra. Nos processos citados sempre ha
implicito a presenca do artista como figura central da transgresséo e resisténcia. Imprime-se
assim uma prética artistica pela luta contra a sujeicéo cultural, pela ampliagdo da consciéncia
e independéncia do individuo no que concerne a sua forca pessoal criativa. Pois s6 um
pensamento caotico reorganiza a vida. O raciocinio cartesiano ndo imagina, pouco estimula o

sonho, desbota a intensidade da experiéncia, desproporciona formas diversas de producéo de
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sentido. O estreitamento dos lacos entre a natureza iminentemente politica da arte e do cinema
experimental refaz um elogio ao sugerir a vida como uma obra de arte, campos de forga entre
partilhas sensiveis. E um processo de contaminagio de reescrita dos sujeitos, pois 0S mesmos
se inflamam numa prosa individual e coletiva como ponto de encontro entre o politico e o
poético.

Ao estudar o conceito do politico na arte contemporanea, Hal Foster (1996) perpassa
as relagdes da transgressdo a resisténcia. Na sua andlise dialética hd uma afirmacao
provocativa ao compreender que “o servico prestado ao capital pela vanguarda era
ambivalente”. Ou seja, a concepgao radical ou da ruptura foi por vezes subversiva e por vezes
negociada. Porém, a nova ordem social acionou uma p6s-modernidade critica. Pois “o artista
politico de hoje pode ser requisitado ndo mais para representar formas e representacdes
genéricas ja estabelecidas, mas para investigar os processos € os aparelhos que as controlam”
(FOSTER, 1996). Foster insiste na questdo do lugar e da fungdo da “arte politica” ¢ propde o
deslocamento dos seus aparatos de representacdo. Portanto, a “arte com uma politica” (1996,
p. 206) seria aquela que procura produzir um conceito politico relevante para realidade
presente. Um conceito investido do provisorio, mas que atesta uma especificidade e outra
medida de proprio valor ético.

Apesar do fracasso na intencdo vanguardista de uma superacdo da arte, é necessario
levar em consideracdo a inovagdo nos processos de subjetividade via os processos filmicos
realizados por esse grupo. Poder-se-ia, entdo, dizer que o cinema experimental € o cinema em
gue a vontade artistica estd no comando (PARENTE, 2011). Essa frase € uma das tentativas
de abracar tal objeto de estudo de maneira maleavel. Assim, tudo aqui estiver definido como
experimental é organicamente autoral. Considera-se o pessoal como sendo politico e vice
versa. Um dos problemas mais sugeridos pelos tedricos do cinema underground ou
independente € quanto a conceituacdo do termo, visto que ha falta de unidade no todo das
obras. Por exemplo, os filmes da vanguarda séo tao ricos que é problematico uni-los e muitas
vezes até mesmo conceitua-los. De fato, a observacdo de André Parente (2000) é orientadora
ao afirmar que neste cinema o impulso artistico é o seu principal legado. Assim infere-se que
0 objetivo maior destes realizadores era a expressdo de uma subjetividade arriscada ao
estético-ético-politico. Ou naquilo que Jean Mitry (1974) conclui, por fim, ser o cinema
experimental como parametro da capacidade de modificacéo da historiografia cinematogréfica,
o colocando num status responsével pela renovagdo das formas e dos conteddos estéticos.

Algumas caracteristicas presentes em varias dessas obras podem ajudar a unir este

conjunto de filmes interessado no desvio de regra. A narracdo perde espaco nos filmes da
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vanguarda brasileira. No cinema Classico considera-se que a forma narrativa tem seu
privilégio, de modo a criar um sistema de producdo e estilo e técnicas proprias. No cinema
experimental a referéncia € oposta. E no caso do cinema underground, tal premissa €
completamente indesejavel. Enquanto no cinema Classico a preocupacédo basica é contar bem
uma histéria sem maneirismos, no cinema experimental a valorizagdo é no campo da forma e
da estilizacdo. Os meios de criacdo artistica, intrinsecamente cinematografica, negam as
formas de representacdo tal qual a dramaturgia, a literatura e o teatro. Ao alcancar uma
verdade artistica puramente cinematografica em detrimento da narracdo, 0 cinema
experimental busca no espectador uma nova forma de compreensdo, percepgdo antes
condicionada ao modelo cléssico de narrativa linear com comeco, meio e fim bem definidos.
Filmes com sequéncias incomuns e espirito avant guarde demonstravam
experimentagdes multiplas, como o caso dos artistas plasticos que “privilegiavam o sentido
plastico das imagens desenvolvendo um cinema quase conceitual” (FIGUEROA, 2000). Mais
da metade dos filmes de artistas foram produzidos em super-8. Em sua andlise, o formato
super-8 foi o suporte com que se reaprendeu a fazer cinema: no mecanismo de disparo,
camera em punho e dedo no “gatilho”. Esse nivel de expressdo mais pessoal estava

intimamente relacionado ao momento de rupturas ideoldgicas e estéticas.

A bitola e a feitura ser considerada ruim significava o didlogo com precario,
esteticamente confuso, formalmente desorganizado, novos caminhos de
expressdo, algo que ocorria tanto nas artes plasticas, como na masica e na
poesia. (FIGUEIROA, 2000, p. 77)

Para Goulart (1997), a entrada do super-8 no Brasil deu inicio a maior producao de
filmes realizados por artistas visuais em um dado periodo no pais. Sonia Goulart elenca
alguns tragos que podem servir como guia na distin¢do dos filmes de artista: a cAmera fixa, a
colagem, o tempo real e saturacdo do plano, experimentagdo como meio e ndo como
linguagem. Para a pesquisadora, existe espontaneidade, improvisacdo e acaso que sugerem
um cinema-experiéncia e/ou experiéncia/participacdo em alguns trabalhos. Essa
imprevisibilidade e certa “irracionalidade” nos trabalhos feitos como cinema experimental
estdo pautadas na dessacralizagéo e reprodutibilidade da obra de arte (BENJAMIN, 1994). Os
artistas visuais selecionados nesta pesquisa se utilizaram dos avangos tecnologicos para
reforcar o projeto de expansdo das esferas artisticas, visto que as cameras portateis
proporcionaram fécil uso e deslocamento de equipamento, barateamento dos custos e, no caso

do video, o fim da revelagdo/pendéncia com laboratérios.
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Tratava-se de explorar modelos distintos de organizacdo, ampliar o campo
de atuacdo interdisciplinar, e investir em outra dindmica, capaz de imprimir
0 novo ritmo as imagens. O cinema e a fotografia tornaram-se meios de
investigacdo do real e de suas condi¢bes de representacdo, constituindo
novos canais de linguagem. Veiculo perfeito para o registro de happening e
performances, o0 cinema acabaria tornando-se, ele proprio, “trabalho”.
(CANONGIA, 2005, p.75)

Através da expansdo do campo das artes marcadamente registrada nesse periodo de
transformacdes historicas entre as décadas de 60, 70 e 80 percebe-se a focalizacdo de trés
eixos de interesse entre os artistas e cineastas. A tomada da cidade, os usos da corporeidade,
por fim, a reinvencdo da metalinguagem artistica e o metacinema. Entre esse intervalo de trés
décadas afinam-se fortes agitacdes no campo da cultura: a mobilizacdo e contestacdo da
ditadura militar, a consolidacdo dos meios de comunicacdo de massa no Brasil, a discordancia
sobre os principios do capitalismo e da mais-valia, do questionamento dos valores patriarcais,
pelo amor livre, pelo uso da pilula anticoncepcional, pela legalizacdo do divoércio, pelo
guestionamento do papel social entre homens e mulheres, pela vida refletida num espirito
libertario e comunitario, pelo respeito ao meio ambiente, pelo uso de droga psicoativa ou
substancia psicotrépica como autodescoberta, pela negacdo do dinheiro como valor capital,
pela mudanca das consciéncias, por novos padrfes e valores de comportamento, pelo
exercicio da expressao do individuo pela coletividade. O discurso de transfiguracdo da
sociedade como um todo, pelo novo projeto de Estado, pelo fim dos cerceamentos e pela
liberdade de comunicagdo. Era 0 momento de uma apologia aos valores orientais, pelo
universalismo, pela ndo violéncia e pelo fim do imperialismo e da guerra. No decurso da
historiografia contemporanea foi certamente o momento da grande utopia radical de
transformac&o social que se originou no Ocidente. Era uma miriade de configuracdes: hippies,
beats, marginautas, antropofagos, tropicalistas, feministas, zen-budistas, anarquistas e
poéticos militantes.

Eis um programa informal assertivo pela busca de uma linguagem visionaria. E assim
essa pesquisa se propds exercitar os métodos que a histéria da critica dispds para analisar 0s
aspectos plasticos do audiovisual, retrabalhando os conceitos originarios das artes visuais,
através dos problemas de organizacdo do espagco e de singularizacdo historica. Foram
analisados os horizontes, as relagdes entre as historias da arte (que nos temos da producao
moderna e contemporanea devem aqui compreender as artes plasticas, incluindo-se ndo so6
escultura e arquitetura, como instalacéo, arte urbana, ambiental etc.) e do cinema (incluindo-

se as novas modalidades de imagem em movimento). A pesquisa também operou na
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circulacdo de conceitos na andlise de obras, descrevendo-lhes e comentando-lhes
estrategicamente em seu modo de organizacdo espacial ético-estético. Privilegiou-se a
producdo do cinema experimental intensificada no surto superoitista num itinerario da
vanguarda brasileira, isto é, neste duplo recorte em exposi¢do tratou-se dos filmes feitos por

artistas e cineastas numa coexisténcia social pelo estético-politico.

O filme tem essa capacidade de desestruturar aquilo que diversas geracdes
de homens de Estado e pensadores conseguiram ordenar num belo equilibrio.
Ele destroi a imagem do duplo que cada instituicdo, cada individuo
conseguiu construir diante da sociedade. A cAmera revela seu funcionamento
real, diz mais sobre cada um do que seria desejavel de se mostrar. Ela
desvela o segredo, apresenta 0 avesso de uma sociedade, seus lapsos. Ela
atinge suas estruturas. (FERRO, 1992, pag. 86)

Afinal, a provocagdo feita por Arthur Omar permanece: hd um “cinema
transcendental”? O que seria um “cinema dos extremos”? Existe ainda hoje uma radicalidade
na producdo audiovisual? Pode-se apontar uma producdo geracional responsavel por
consolidar um cinema de invencdo no Brasil? Existem cineastas que utilizam ao extremo uma
estética diferenciada e de reenquadramento do mundo? Como fazer do cinema uma
reeducacdo pelo absurdo? Como “experimentar o experimental”? De que modo pode o
cinema desempenhar tal funcdo? Como a descontinuidade artistico-cinematogréafica esta
desfavoravel a mera repeticdo da aparéncia visivel do mundo? No ensaio audiovisual
intitulado “Je vous salue, Sarajevo” (1993), o diretor franco-suico Jean-Luc Godard afirma
que “cultura ¢ regra ¢ arte ¢ excegdo”. O pesquisador Miguel Chaia (2007) reescreve a frase
ao enunciar que “arte é a excecdo constantemente colocada contra a retificacdo e
homogeneizacdo da vida e geradora de entraves ao controle requerido pela regra”. E € pela
ndo regra a premissa central dessa dissertacdo. Pois, considerou-se o0 cinema como arte e a
arte como cinema, ambos numa relagdo imbricada e simultanea que se inflamam em um
campo pleno de contagio. Sdo dois grandes modus de fazer pela manipulagdo inventiva,

enunciados de negociagao entre 0 espagco como imagem e a imagem como tempo/ movimento.
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Cap. 02 — UM CORPO IMPOSSIVEL - “O mais profundo ¢ a pele.” (Paul Valéry)

O que é o corpo, afinal? Os gestos, as expressdes, 0 rosto, a capacidade de falar,
pensar e conhecer, a forma como se sente, se cria e se deseja. Tudo isso é o corpo? Ao longo
da historia, cada época e area de conhecimento produziu sua versdo para explicar o corpo.
Mas o0 que pode o corpo? Qual sua poténcia, esse todo em estado de representacdo dos
sujeitos? Qual é o espaco empregado a imagem-corpo nessa virada entre a Modernidade e
Pds-modernidade critica? Nado mais o corpo platdnico do carcere, mas o indice de
transmutacdo de todos os valores. Neste sentido, a arte sempre teve o0 corpo como matéria
prima para seu uso irrestrito. As questdes do corpo e suas maltiplas transformagdes tomaram
espaco precisamente desde a Renascenca, passando pelo [luminismo com seu
antropocentrismo, 0 corpo como o centro e vicissitudes, o ato de fragmenta-lo especialmente
pelo Expressionismo aleméo e o Cubismo geométrico.

O mundo confunde-se como imagem e inclinagdo de uma corporeidade mimetizada.
Com as estratégias contemporaneas da arte, o corpo se reconfigura como valor e desejo: uso
central nas performances, happings a Acionismo Vienense neovanguardista. Seu uso foi
predominantemente abordado como auséncia, indicio de passagem, memodria, rastros, tragos e
marcos. O corpo como vestigio e imanéncia. O corpo pensa, ao Se mover representa
indagagcbes mesmo que inconscientes e por vezes em transgressdo da carne. Essa mesma
matéria danca, elabora e se reinventa ndo s6 nos movimentos, mas nas formas de sentir. Sua
forca criadora por vezes transcende interessada apenas no seu préprio pulsar ou sair da
propria centralidade. O corpo vertiginoso se encontra e desequilibra. O indice interessado
num desafio do éxtase, acintoso sobre a légica do racional, 0 mesmo que pulsa os desejos,
redireciona 0 mundo e planeja se perder.

Eis o visceral do corpo: se move e se contorce. O sensivel que ndo se esconde na
materialidade e ultrapassa os limites do humano. Um corpo é enunciado do degradar,
vilipendiar ou até sogobrar. Nos filmes trabalhados neste capitulo vemos o sujeito elaborar
seu proprio suporte fisico como forma de ndo se prender nas regras e estabelecimentos
formais, ao se despir e fazer parte dos proprios contornos da rua e do espago ocupante. O
corpo do artista e do cineasta discursou essa refratacdo e tornou sua fala Unica ao
individualiza a cdmera-olho na multiddo e inscrever seu proprio corpo na historia. E se o
mesmo entrelagou o espago urbano, também se multiplicou em constancia com o tempo
através do corte, do sangue, da queda, do medo, da sensacdo-vida, da intensidade da dor, da

agonia e da aflicdo dos gritos ensurdecedores. Ou ainda pelo escarnio; e neste local de fala
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sobre a pouca distin¢do se realizou o desenvolvimento de filmes trivialmente favoraveis a
“politica do prazer” que incorporou a musica, 0 humor e a sexualidade.

Nos filmes aqui apresentados estd presente uma intuicdo poético-estética do artista-
cineasta na confeccdo do seu objeto/tema. O resgate desse foco minimal da manifestacdo da
corporeidade implica numa relag&o dialética entre o dindmico anunciado e suas estratégias de
uso. Neste contexto histérico observa-se nitidamente uma perspectiva sensorial com o corpo e
0 ambiente, numa agdo provisoria sob efeito de uma espacialidade propria de um corpo que
ndo se adapta. Assim, sua enunciacdo também se fez presente até na imaterialidade fisica.

A obliquidade se apresenta pela decapitacdo, fragmentos, o peso do mundo, a negagéo
do principio de uma identidade e da imagem poética, entre o encontro fortuito e o acaso
objetivo, na transfiguracdo, na dissecacdo dos objetos e do seu mundo em torno, a consciéncia
como exercicio critico, desarticulacdo, anatomia do desejo, identidade convulsiva, andloga ao
universal, reversivel do mundo, negacdo do antropocentrismo e metamorfose do artista
criador-criatura. Ou ainda as metaforas do corpo na arte e na vida cotidiana, a busca pelo
corpo em estados de perdicdo, o pathos, os siléncios do desejo, corpo perdido, texto da pele, o
corpo em pedacos, o corpo estranho, o corpo exibido e sua fascinagdo como obsceno
(JEUDY, 2002). No quadro geral do audiovisual brasileiro, foram recorrentes os usos do
corpo nos filmes feitos por artistas e cineastas durante o surto superoitista.

O pesquisador Henri-Pierre Jeudy afirma ser o corpo humano a condicdo prévia de
uma verdadeira experiéncia estética na vida quotidiana. Apesar de o autor acreditar no estado
do corpo mantido como base do idealismo estético, um corpo puro, Jeudy reafirma a defesa
pela “ilusdo de uma desconstru¢do dos modelos de interpretacdo e pelo retorno furtivo da
heterologia cultural das imagens do corpo” (2002, p. 181). O corpo como emblema da busca
por uma realidade objetiva refaz um caminho da corporeidade como apenas pd, como um
objeto decomponivel. Por exemplo, esta imagem & remissiva a aplicacdo do regime estético
do corpo na obra do Artur Barrio. O tema do desaparecimento através do sangue, da
decomposicéo, de sua ocultagdo ficticia pelos vestigios postos, supostamente “abandonados”
pelas ruas enunciou um indice de cadaver, morte cuja lembranca aterroriza, afugenta e
nauseia. A ilusdo do corpo extinguido, perseguido e /ou em fuga seria entdo a fonte “ndo mais

de prazer, mas experimento”.

Como objeto estético que anula minha posic¢éo de sujeito e meus habitos de
percepcdo, 0 corpo é expressdo ou de uma alteridade radical ou de uma
especularidade absoluta. A experiéncia estética da relagdo com o corpo do
outro me conduz ora a experimentar uma experiéncia irredutivel ora a sentir
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minha prépria duplicagdo, que parece publicamente obscena. (JEUDY, 2002,
p. 105)

Pelo frenesi da exibicdo do artista/cineasta, aloca-se o corpo em um coléquio de
diferentes linguagens ndo verbais cujo poder seméantico ndo é mais sugestivo, mas
particularmente ofensivo (JEUDY, 2002, p. 115). O desafio de criagdo de uma nova dimensao
simbolica se rompeu com a constancia de uma ordem moral regida por um sistema de valores
que encerrava o corpo em um molde da representacdo. A provocacgdo, portanto, é politica. A
partir de 1964, pds-golpe, o enfrentamento foi mais determinante como foi atestado em ag6es

culturais que levavam seus autores a morte, tortura ou prisdo pelo Exército brasileiro.

2.1 O corpo politico

O corpo é mais essencial do que todos os fendmenos de consciéncia para a
sobrevivéncia da humanidade (JEUDY, 2002, p. 171). O corpo é metabolizador por
exceléncia das dimensdes interior e exterior: escarnio, carnavalizacao, cidade, espaco, urbe,
ataque, ocupacao, metalinguagem, subjetividade e cotidiano. Durante a ditadura militar, o
cerceamento exacerbado das producbes criativas emancipou o confronto subito de
mentalidades. Um olhar mais atento perceberd, para além do impacto comportamental, uma
riqueza de proposicdes estéticas que permitiram cogitar atitudes e conceitos perfeitamente
aplicaveis neste conjunto de filmes oriundos de diferentes esferas (MACHADO JR. 2001). A
mesma inflamacgdo daquele momento onipresente foi levada as raias da consciéncia fisica dos
corpos, do mundo e também do meio especifico de expressdo, numa sugestdo as mais variadas
auto reflexividades.

A consciéncia corpérea do sujeito politico estd no trabalho do Jorge Mourdo,
jornalista, artista, poeta e entusiasta do super-8. Em 1965, funda no Rio de Janeiro, com
Walmir Ayala e Alvaro Guimaries, o “Teatro de Camara” dedicado a encenacdes populares e
de vanguarda até ser interditado em 1966 pela invasdo do teatro pelas forgas de repressdo. De
1971 a 1975, mora em varios locais da Europa, da Asia, da Africa e dos Estados Unidos.
Neste periodo, inicia sua atividade superoitista, que se prolonga até 1978. De passagem pelo
pais, em 1971, funda com Joel Macedo, Torquato Neto e Anténio Henrique Nietzche, a
revista Presenca, publicacdo alternativa que, com Verbo Encantado e A Flor do Mal,
compdem o trio mais marcante da imprensa underground daquele inicio da década de 70.

Retorna para o Brasil e funda, em 1975, o “Loft-Galeria Alternativa”, laboratério de criacao e
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espaco multimidia dedicado a producdo e lancamentos de trabalhos independentes, e sede dos
“Archivos Impossibles by Mourdo”, espécie de “selo” criado pelo artista para identificar sua
producdo. Nesse casardo-loft no bairro da Lapa, aos pés dos Arcos, foi gravado os filmes “A
lira do delirio” de Walter Lima Jr. e “Rio Babildonia” de Neville d’Almeida. Mourédo é autor
dos livros “Maconha em debate” (1985), “Brazilian Connection” (1990) e “Tragédia na seita
do Daime” (1995). Sua atuacdo como jornalista, entre 1982 e 1983, é fundamental na co-
editoria, com Fausto Woolf, da Tribuna Socialista (6rgao do grupo de comunicacdo do PDT)
e, desde 1990, ¢ editor do jornal A Folha de Trancoso. Realizador de mais de 38 filmes na
bitola super-8. Mouré&o e obra representam o emblema da contracultura carioca.

No filme de Mourao intitulado “Patria” (Rio de Janeiro, 1977) mostra-se logo no
primeiro plano a imagem do carro da policia numa montagem em paralelo: ao registro de um
jovem artista chamado San a vomitar. O mal estar fisico do personagem principal sera
conduzido como a exasperagdo do seu corpo. As tensfes entre 0 espaco externo e o do
encerramento interior, a experiéncia do medo e da paranoia em tempos de represséo,
explodem literalmente em San (artista que estava em visita a exposi¢ao “Brasil 187200

minutos/noves fora” na “Loft-Galeria Alternativa™).

k
Figura 1. Frame do filme “Patria” (Jorge Mourdo, Rio de Janeiro, 1977).

A trilha de “Patria” traz a musica “Invocacdo em Defesa da Péatria” de Villa-Lobos e
Manuel Bandeira. Tal sonorizagdo constréi um clima de rigidez e religiosidade. O
enguadramento denuncia rostos e 0s corpos que se redesenham dentro de um espelho d"agua,
numa alusdo a imersdo e emersdao da vida. As sombras sobre o espelho d"agua refratam a
imagem num movimento de imersdo do corpo que baila com o brilho dos raios. A camera
insiste em observar os movimentos de contencdo e retracdo. O enquadramento a distancia
apresenta um objet trouvé do corpo feminino em grandeza volumétrica em primeiro plano.
Numa montagem paralela inconstante o corpo de um homem nu se ensaboa nervosamente. O

close up desvenda o corpo trémulo, sua genitalia, bunda e mesmo ainda ensaboado 0 sujeito
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ndo consegue finalizar o banho. Na sequéncia apresenta-se o plano médio de uma escada onde
se |1é nos degraus a palavra escrita: medo. San tenta insistentemente subir os degraus, mas néo
obtém éxito e sucumbe. Mesmo devidamente trajado, este homem volta a se ensaboar e agora
usa os diversos jornais e revistas como uma espécie de esfregdo. A simulacdo de um banho
urgente e assustado demonstra um corpo performéatico, met&fora da patria como estado de
sensacOes aflitas.

“O gesto abre a esfera do éthos como a esfera mais propria do homem”, diria o
filésofo italiano Giorgio Agamben. A raiz do éthos, tanto no sentido de “carater” como no de
“modo de vida habitual”, propde uma vocagao “ethografica” do cinema, que exprime melhor
que quaisquer outros meios a variedade de modos de ser para o julgamento ético. O corpo
social é local privilegiado da enunciacdo do seu préprio discurso. Toma seu corpo, contudo,
“ndo como corpo individual, mas como corpo social, corpo coletivo, corpo global” buscando
refletir nele também a experiéncia do outro ou torna-lo indice de um desconforto difuso e
amplo (AGAMBEN, 2008). O pessoal é politico. O corpo representa o suporte da ideia no
caso da obra ou onde se faz na obra, seja enquanto momento ou atemporalidade seja enquanto
casa (0 corpo é casa). O corpo passa ser apresentado automaticamente como objeto e suporte
que acolhe a acdo. A corporeidade da figura a uma engenharia de choque intermitente.

As agruras do corpo fisico é pauta na criacdo artistica da italiana radicada no Brasil,
Ana Maria Maiolino. Artista pléstica nascida em Scalea na Italia, Maiolino viveu a maior
parte de sua vida na América do Sul. Aos 12 anos se muda para a Venezuela onde comecou a
se interessar por arte. Na capital venezuelana iniciou o estudo artistico, na Escola Nacional de
Artes Cristobal Rojas, onde comeca a realizar exposi¢oes. No ano de 1960 a artista participou
do 21° Saldo de Arte Venezuelano em Caracas e neste mesmo ano se transferiu para o Rio de
Janeiro onde finalizou os estudos na Escola Nacional de Belas Artes.

Durante os anos 60 a artista se aproximou do movimento artistico que posteriormente
seria conhecido como “Nova Objetividade”, com gravuras figurativas e fortemente narrativas.
Em 1965, parte deste trabalho foi exposto no 16° Salédo de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
No ano de 1966, participou da importante coletiva Opinido 66 e em 1967 integrou a exposicéo
“Nova Objetividade Brasileira” de curadoria de Helio Oiticica, marco da efervescéncia

artistica no Brasil p6s-1964.
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Figura 2. “Fotopoemacdo ” (1974) de Ana Maria Maiolino.

Durante a década de 70 seu trabalho recebeu influéncia da tematiza¢do contemporanea
do corpo, levando a artista a radicalizar formalmente no uso de novos suportes. Os filmes em
super-8 foram constantes na sua producdo. Anna chegou a participar de diversas mostras,
tanto as dedicadas especificamente ao suporte quanto as sobre arte e cinema. Entre elas
estavam a Expo-Projecéo (Som, Audiovisual, Super-8 e 16mm) em 1973, em Séao Paulo; o 1°
Festival do Filme Super 8 em 1974, em Curitiba (onde levou o seu importante “In Out,
Antropofagia”); o Festival Internacional do Filme Super 8, também em 1974, em Paris, e a

Brazilian Super-8 Millenium, Film Workshop em 1982, em Nova York.
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Figura 3. Frame do filme “X” (Ana Maria Maiolino, Rio de Janeiro, 1976).

O questionamento dos sentidos, sobretudo, do gesto em desespero esta presente no
super-8 intitulado “X” (Rio de Janeiro, 1976). O filme de pouco menos de trés minutos é
mudo e longamente inquietante. Nele, um olho ocupa toda a tela e num jogo entre quem olha
e e olhado. A camara se caracteriza como o outro olho que olha o olho da personagem
angustiada. O olho em super close up desvela-se através de uma renda negra enunciadora do
luto. Na montagem intercalam-se imagens desse olho inconstante, tenso e lacrimoso. As
imagens de gotas de sangue ao chdo entrecortam imagens de navalhas em movimento
suspensivo. O olho se fecha, move-se rapidamente, se aterroriza e chora. Ao fim do curta-
metragem apenas uma mancha de sangue se torna na letra “x negra ao fundo de tela total
vermelha. Maiolino estabelece relagOes entre a gestualidade do olhar e o olho como corpo em

estado catalisador da violéncia.
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E ali na experiéncia que reside o fato poético. A arte e o cinema resguardam o
exercicio do tempo, do espaco e do processo. Neste dialogo, o sujeito e objeto criam esferas
de negociacbes onde sua forma-conteddo torna-o ponderavel. O corpo em cena lembra ao
espectador toda a forca de suas possiveis expressdes, captando no olhar o acaso dos
encontros. Essa arquitetura da imagem em movimento constrdéi um patriménio intelectual
colorante. Sua funcdo, também, estd em demonstrar na vida quotidiana urbana o quanto as
manifestacdes estéticas do corpo séo constituidoras no engajamento da agdo e por uma nova

I6gica de existéncia.

Figura 4. Frame do filme “Xeroperformance” (Paulo Bruscky, Recife, 1980).

Na investigacdo por outras praticas artisticas, o artista e inventor Paulo Bruscky
priorizou em sua obra a pesquisa empirica como principio. Desde 1969, Bruscky concentra
suas realizacfes no campo da arte conceitual e experimental ao fazer verdadeiros estudos
envolvendo o espaco e 0 ambiente em intervengdes e materiais diversos, como happenings,
carimbos, arte correio, copy art (eletrografia), audio arte dentro outros. A partir de 1970
ingressa no coletivo “Fluxus” onde extensamente realiza invengdes com o suporte super-8.
Uma dessas criagbes inventivas foi o “xerofilme”, cristalizado no trabalho
“Xeroperformance” (Recife, 1980). No filme temos a montagem de fotogramas que seriam
originalmente uma série de fotocdpias justapostas mostrando o relacionamento corpéreo do
artista com a maquina. Uma criacdo original, usando a técnica da fotocopia e numa edicao
alusiva a técnica de animacdo. Primeiramente o registro da feicdo/rosto/mascara de Paulo
Bruscky é copiada dezena de vezes em preto e branco e, posteriormente, montado numa
sequéncia que sugere o dilaceramento do seu préprio rosto. A fei¢do/identidade visual como
mascara estd envolta de amarras e barbantes. Na trilha, o som de gritos abafados numa relacéo
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historica ao cerceamento da fala. Com as copias de sua face em registro de dilaceramento,
juntamente montadas de forma fragmentada, imprime-se uma atmosfera febril e nervosa. Tal
trabalho valida a expressividade do corpo ao extremo, mais ainda quando a fala (a palavra)
perde sentido frente & censura e a tortura. E 0 corpo do artista em tentativa de transmutac&o da
sua circunstancia social e politica. Outro filme complementar a tal proposta é “Costura de
mao” (Sdo Paulo, 1975). De autoria do artista Marcello Nitsche, o titulo registra o processo de
costura de sua médo fechada em forma de punho. Os dedos e a palma sé@o entrelacados com

uma linha negra. O corpo é o fiel depositario de agressdes e desatinos do proprio artista.

2.2 O corpo escarnio

Num dado momento de arrefecimento politico, filmar também era uma forma
democrética de respiracdo. ManifestacOes diversificadas, contestacdo politica, esculacho do
status quo vigente. O humor e a jovialidade das expressdes mais espontaneas arejaram com 0
seu frescor a sisudez e o conservadorismo artistico academicista e palaciano. A vocacao
tropicalista e pds-tropicalista € a expressdo da crise. Ora, a recusa do discurso populista, a
suspeita nos projetos de tomada do poder, a valorizacdo e ocupagdo dos meios massivos, 0
fragmentario, o alegérico, 0 moderno e a critica de comportamento foi 0 exato movimento na
contramao do discurso até mesmo daqueles que se intitulavam como “de esquerda”.

A carnavalizacdo foi tomada como sinénimo de anarquia, liberdade para agir de
encontro as normas sociais, na extravagancia e pelo exagero. O termo, no entanto, vai além da
alienacdo vazia e pode designar um método de expressdo de ideias, uma linguagem peculiar,
pois carrega consigo uma série de significados e significantes. Mesmo que talvez seus
“idealizadores” nao tenham a consciéncia plena de tal fato — em algumas ocasides, a
intencdo era apenas provocativa. A carnavalizagdo pode ser admitida como uma manifestacéo
popular de carater social e quicd politico. Uma das caracteristicas mais evidentes do
carnavalesco é o confronto. Seja pelo exagero de determinadas perfis dos personagens, seja
por atitudes atipicas ou por subversdo da ordem vigente. O objetivo final € chamar atencéo,

“sacodir” o senso comum. Sobre isso, Celso Favaretto afirma:

O carnaval caracteriza-se, sobretudo, pela inversao de hierarquias, através do
exagero grotesco de personagens, fatos e clichés. Abole a distancia entre os
homens, entre o sagrado e o profano, entre o sublime e o insignificante, entre
0 cOmico e o sério, entre 0 alto e o baixo, etc., relativizando todos os valores.
Na visdo carnavalesca de mundo, a realidade estd em constante
transformacdo, pois instala um espaco de jogo em que as dissonancias e
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contrastes permanecem como uma luta continua de forgas contraditdrias. [...]
(FAVARETTO, 1979, p. 92)

Beth Brait (2008) ao tratar sobre conceitos-chave de Mikhail Bakhtin, comenta que, no
estudo de uma cena passada no inferno por figuras medievais do literato Francois Rabelais a
inversdo de papéis sociais e a excepcionalidade e o inacabamento dos personagens, bem como
a representagao do “baixo” e do grotesco sao justificativas dadas pelo linguista para a
natureza carnavalesca dos elementos. A identificagdo com as camadas populares se da
justamente por causa da elevagdo do “baixo”, do vulgar, da destronacéo e ridicularizacdo do
“nobre” e importante. Assim, a carnavaliza¢ao constitui na oportunidade de vencer os medos,
as angustias, a opressdo e a desesperanca, modificando a realidade e interagindo com ela de
forma alegre, cbmica e teatral, despertando o estranhamento divertido e engracado (o riso). O
humor como forma de resgate positivo da negatividade do mundo, a ironia como forma de
atravessar as imposigdes da realidade, desestabilizar os dogmas e convengbes. O jocoso
minora a responsabilidade pelo divertido, distrai comicamente a tragicidade do real, da divina
incoeréncia do mundo, da catastrofe do imponderavel. O Unico sentido possivel € apenas uma
tentativa de fracasso na imagem do eterno replay do gol contra.

O riso é consequéncia da constatacdo de um desvio, de uma transgressdo; falhas
morais ou comportamentais apresentam-se de acordo com o padréo definido pela sociedade
em questdo. Essa transgressao traz a tona relacionamentos e comportamentos amorais, como 0
adultério, o triangulo amoroso, a homossexualidade (SELIGMAN, 2004, p. 5). A proposicao
do carnaval € justamente representar essas transgressoes, ridicularizando-as, enaltecendo-as.
O comico, quando aliados e explorados pela carnavalizacdo, exerce uma funcao de catarse e
de satira a0 mesmo tempo. O que € uma caracteristica curiosa. Se por um lado sdo
consequéncia e expressao de diversao e lazer, é também a critica debochada do que esta sendo
representado. Flavia Seligman, em “A Tradicao Cultural da Comédia Popular Brasileira na

Pornochanchada dos Anos 707, faz uma interessante reflexdo a respeito desse aspecto:

O riso consiste também em certa catarse e implica em reconhecer o ridiculo.
Mais ainda, em reconhecer-se no ridiculo, achando graca de situacGes que,
vistas sem a satira ou a parddia poderiam ser tachadas de tragicas. Comédia
significa rir da desgraga propria ou alheia, rir da falha, da fantasia
inalcancada, rir da incapacidade, enfim, transformar as pequenas tragédias
em situacdes comicas [...]. (SELIGMAN, 2004, p. 3)

No cinema brasileiro, carnavalizacdo e humor andaram sempre juntos — seja um

humor mais “acido” como o dos marginais ou um humor mais zombeteiro como da chanchada
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— e sdo recorrentes em alguns filmes, principalmente da década de 1960 e 1970, auge do
Cinema Novo e do Marginal, os quais tinham carater acentuadamente critico e engajado em
questionamentos da realidade vivida na época. A influéncia da chanchada nas manifestacGes
carnavalescas no cinema brasileiro é fundamental. Esse género, que, entre 1930 e 1960, era
tido como apelativo para “conquistar” as classes populares, tinha muito da estética teatral e
circense. A gozagao da elite tinha pertinéncia recorrente. A alta sociedade era motivo de riso,
escarnio, objeto de burla ou de cobica e, ao final, a mesma era cooptada, seduzida, e se
tornava aliada, entregue as forcas do riso, do carnaval, da malandragem, do baixo mundo que
anteriormente desprezavam. Assim introduziu no tempo cotidiano outro tempo: o de mistura
de valores, de reversao de papéis sociais. O tempo do disfarce e da confuséo entre realidade e
aparéncia provocou agdes em que a intimidade é exteriorizada dramaticamente, contrariando a

vida “normalizada”.

Participar do carnaval é ser, ao mesmo tempo, ator e espectador, é perder a
consciéncia de individuo, desdobrando-se em sujeito e objeto do espetaculo
e do jogo. O carnaval faz voltar o reprimido: traz a tona o inconsciente, 0
sexo e a morte. Por isso é marcado por uma gestualistica da incontinéncia e
da obscenidade, e, em oposigéo ao decoro da linguagem permitida, valoriza
0 corpo: é 0 que Bakhtin denomina “realismo grotesco”. Neste, o material e
o corporal metamorfoseiam-se em imagens grotescas. (FAVARETTO, 1979,
p. 92)

N&o so a elite era ironizada nesse carnaval, toda a sociedade foi alvo. A anarquia
atinge a todos numa grande desconstrucdo da realidade dominante. Ainda assim, sendo o
objetivo maior o de inverter papeis e confrontar, percebe-se uma valorizagao do “baixo”, a
inversdo dos papeis ao ponto de se transformarem “culto”. A carnavalizagdo se “desenvolve”
e ganha destaque com o surgimento da Tropicalia — movimentacao artistica ocorrida no final
da década de 1960 que englobou diversas modalidades da cultura (musica, teatro, artes
plasticas e cinema) e atuou como resisténcia e protesto ao regime militar —, adicionando 0s
elementos sensoriais, imagéticos, cinéticos e metacriticos tdo caros ao cinema moderno
(BASUALDO, 2007).

A Tropicélia, através do cinema e da musica, principalmente, foi uma das vanguardas
de maior sucesso e relevancia na cultura brasileira. 1sso porque as condi¢fes historicas eram
favoraveis. Vivia-se um periodo de fortalecimento da industria cultural — a qual trazia,
através dos meios de comunicacéo e da arte, grande variedade de influéncias culturais para 0s
padrdes da época — e de repressdo politica, ao mesmo tempo. O solo onde surge a tropicélia

foi fertilizado através da mistura entre o conflito e os paradoxos da propria cultura brasileira.
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A andlise da relacdo entre as diversas formas de linguagem e o contexto historico pode
constituir um fio condutor capaz de aproximar de maneira produtiva tropicalismo,
antropofagia, chanchada, Cinema Novo, Cinema Marginal e televisdo. Houve uma infinidade
de riquezas somadas ao audiovisual brasileiro no desenvolvimento dessa relacéo.

Entre a segunda metade da década de 1960 e o final da década de 1970, periodo mais
rico em nimero e qualidade de producdes, a carnavalizagdo contava como “tema” central ou
de grande importancia no enredo. Talvez o exemplo do filme “Macunaima” (1969) de
Joaquim Pedro de Andrade seja emblematico pelo humor politico e irdnico tropicalista. Tal
influéncia reitera o desejo de cruzar o pop, o televisivo, o kitsch, a memorablia sentimental
com a cultura audiovisual mais sofisticada e experimental do momento: o Cinema Novo.

Admitida como processo estético e como “metodologia”, a carnavalizagdo foi 0
elemento que permitiu a construcdo de uma ponte entre tropicalismo e modernismo,
antropofagia, o Cinema Novo e o Marginal. Nesse sentido, o escérnio atravessou o fendmeno
historico ou socioldgico e tornou-se um dispositivo pratico. Gragas a aproximagdo com o
conceito de antropofagia, a carnavalizacdo eliminou as barreiras entre 0 eu e o0 outro, 0
nacional e o estrangeiro, o religioso e o profano, a transgressdo e a ordem, o barbaro e o
civilizado. Os opostos estdo entrelacados e interagem apresentando figuras barrocas,
exageradas, disformes, intensas e relacbes complexas, bizarras, estranhas. Bakhtin (2002)
afirma que as representacOes ligadas ao desejo sexual, aos instintos, ao riso, ao rebaixamento
corporal ganham mais relevancia e importancia do que as mais altas aspirac@es sociais.

Afastando-se de um pensamento racional ou linear, carnavalizacdo e antropofagia se
valem, por um lado, da colagem, da superposicdo, do travestimento, do mascaramento e das
alegorias e, por outro, da fusdo entre o que é proprio e o que €é estrangeiro, da dissolucédo entre
as oposicOes cléssicas do eurocentrismo numa série de inversdes, fusdes e sinteses: unissex,
homem e mulher, nacional e estrangeiro, alto e baixo, religioso e profano, racional e
irracional. E importante ressaltar também como a carnavalizacio, a partir da antropofagia,
mostrou os resultados de uma modernizacdo precaria em um pais onde o arcaico e 0 moderno
se sobrepunha de maneira cumulativa, sem necessariamente um eliminar o outro. A ideal
tropicalista também foi questionar o conceito do novo, do 100% brasileiro e o “lugar” do
nacional no contexto da globalizagéo.

Vale lembrar também que, embora a carnavalizacdo tenha ganhado destaque e novas
ferramentas a partir do Tropicalismo, ela ndo foi um elemento fixo de uma época especifica
nem seu conceito exclui a interacdo com outros temas do cinema. Ja ficou claro que desde o

auge da chanchada o carnaval é explorado por meios diversos e para fins diversos. Alem
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disso, a carnavalizagdo tem como requisito para a sua expressdo o auxilio de alegorias, de
parddias, a influéncia da ideia de antropofagia, da teatralizacio, da pajelanca. E possivel,
inclusive, dizer que a carnavalizacdo foi o resultado de uma grande mistura, do acimulo de
diversas influéncias opostas que culminaram no exagero das formas.

E desse “cine-sensagdo” tropicalista ou postura politica que Edgard Navarro exercita
sua apropriacdo artistica dos signos de uma cultura dita primitiva e moderna. O papel dessa
cinematografia feita por artistas e cineastas, imersos no vanguardismo cosmopolita, teve como
meta ndo s6 um achado por novas formas de linguagem e expressao dentro de um contexto
socio historico, mas também renovou e transformou o mecanismo de construcdo de
subjetividade e realidade como condicdo artistica de existéncia e permanéncia. Nao ha termo,
ndo ha verdade, ndo ha autoridade, antimodernista, antiformalista, obra sem técnica e sem
sistema. Misturou-se o erudito com o popular, o circo com a chanchada, o rock e o0 samba, 0
cafona com o elitista, o urbano com o rural, o supra sensorial, a colage, o irracional, o
happening, a contracultura, o carnaval e tudo que fosse super bacana: a antropofagia da
antropofagia.

Robert Stam (2008), ao tratar em “Autocritica a antropofagia (1964-1971)”, explica a
mudanga de eixo no Cinema Novo da primeira fase realista para segunda que refletia a auto
referéncia e ao anti-iluminismo. A partir da ideia que quem produziu artisticamente no Brasil
em meados da década de 60 foram intelectuais brancos de classe média, Robert Stam traga um
quadro de desilusdes dos esquerdistas, combatentes da alienacdo e proponentes da liberdade.
Ou seja, o golpe de 64 forcou a elite progressista a encarar simultaneamente sua prépria
impoténcia. Apesar do quadro se referir ao cinemanovistas, tal fato se enquadrou também para
artistas e cineastas que ndo viam mais o projeto de uma arte revolucionaria a Maikosvksy ser
concretizada. E se o esvaziamento politico na arte era factual, restava entdo galhofar ao modo
Rogério Sganzerla. O realizador Edgard Navarro, Fernando Bélens em Salvador e Amin
Stepple no Recife realizaram respectivamente os super-8 mais avacalhadores até entdo feitos.

Soteropolitano, Edgard Navarro, gradou-se em engenharia e artes cénicas na capital
baiana. Por muitos anos foi funcionario da Prefeitura Municipal, o que, segundo ele, permitiu-
Ihe desenvolver projetos cinematogréaficos. Iniciou-se no cinema em 1976, com aquela que
seria a sua primeira de uma sequencial feitura de parddias. Era o curta-metragem “Alice no
pais das mil novilhas”, realizado no formato super-8, formato com o qual Navarro fez mais
quatro filmes até 1981. Valendo-se da imitagdo cébmica de uma composicdo literaria
explicitada nos titulos de algumas obras, seus filmes dessa época caracterizavam-se pela

irreveréncia e por um humor iconoclasta, caustico e provocativo.
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Figura 5. Frame do filme “O rei do cagaco” (Edgard Navarro, Salvador, 1977).

No ano de 1977, Edgard Navarro realizou “O rei do cagaco” (Salvador), considerada
pelo pesquisador Rubens Machado Junior sua obra maxima (2001). O trocadilho com
Lampido remete a ndo aceitagcdo da ordem e do combate. O herdi nordestino agora ndo é mais
do cangaco, mas do ato ou efeito de defecar. Sua escatologia foi utilizada como elemento
propulsor da criatividade artistica e como arma de choque que sacudiu o olhar acomodado. O
super close up de um anus que expele enorme quantidade de fezes é a imagem nuclear deste
filme. Através de uma sintaxe truncada, misturando material procedente do inconsciente
urbano ao de seu proprio inconsciente, Navarro traca um cadtico painel da cidade, em que um
paria, portador de curiosa perversao, se empenha em enxovalhar 0s mais caros monumentos
da cultura, tradicdo e moral. O transeunte-personagem, que € o proprio Navarro, mantém uma
atitude tipicamente iconoclasta, doentia e - por que ndo dizer? - criminosa. No radio circula a
noticia de que as autoridades competentes mobilizam seus efetivos, mas ndo conseguem
localizar e deter “O Rei do Cagago” que, para além dos limites do filme, ird continuar aquela
cruzada insolita no afa de cumprir seu escatoldgico destino: jogar o cocd na sociedade.

O ato de expelir filmado de forma explicita estabelece uma relagcdo de proximidade e
repulsdo com espectador através da sujidade. O argumento do curta-metragem traca, por fim,
a historia parodica de um cidaddo que descobre a forga politica dos seus proprios excrementos
e passa a fazer atentados com seu coc6. Inicialmente, suas vitimas urbanas sdo transeuntes
conformados. Em cena documental (segundo o diretor a sequéncia foi feita sem
ficcionalidade) vemos o sujeito atirar as fezes dentro dos carros em meio ao trénsito.
Progressivamente, a personagem ganha contornos politicos mais nitidos e evacua em varias
instituicdes baianas: no hospicio e no quartel da Policia Militar. Para Julia Kristeva (1982) o
abjeto se torna repulsivo porque manifesta uma confusdo de limites. Ele pontua, fratura e

fragmenta a suposta unidade dos sujeitos hegemonicos e do corpo politico da nacao.
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A abjecdo esta relacionada a perversdo. O sentimento de abjecdo que se
experimenta baseia-se no superego. O abjeto é perverso porque nao desiste,
nem assume uma proibicdo, uma regra ou uma lei, mas transforma-os de
lado, engana e corrompe; usa-0s, se aproveita deles, para melhor negé-los.
(KRISTEVA, 1982, p. 15)

Na cobertura feita por Jairo Ferreira durante a 72 Jornada Brasileira do Curta-
Metragem em Salvador (1978), consta de um episodio relacionado ao desnudamento cultural
e literal. Segundo o texto de Ferreira, parafraseando Oswald de Andrade, se despir
culturalmente seria a Unica maneira das pessoas readquirirem a visao e ver com olhos livres.
No clima tropical e soteropolitano de critica e embates ideoldgicos, a Jornada seguia naquela
edicdo com nivel dos filmes abaixo da média. Uma situacéo que refletiu nos debates insossos,
“dirigidos” e repetitivos. No entanto, segundo Ferreira , “um acontecimento da maior
importancia sacudiu a poeira da polémica provinciana, embora ainda ndo tenha dado a volta
por cima: durante um dos debates mais repressivos, o jovem cineasta Edgar Navarro tomou o
microfone e disse o seguinte: 'Quem tem o microfone tem o poder. Agora eu vou enrolar
vocés todos com o fio deste microfone, vou tirar toda a minha roupa e espero que VOCés

abandonem esta sala, porque eu quero ficar nu e s6 aqui. Vocés falam muito em realidade

social, mas esquecem que antes é preciso se descobrir a si mesmo'”.

'. -,‘"t A
Figura 6. Frame do filme “Exposed” (Edgard Navarro, Salvador, 1978).

Nu e cru, tal como ele é, Edgard Navarro se exp6s de maneira verbal e performatica.
Foi na 72 edicdo da Jornada que o diretor exibiu outro classico da avacalhacdo amoral
superoitista. “Exposed” (Salvador, 1978) é um ensaio pessoal sobre a imitacdo burlesca do
poder. “Exposed” é o terceiro filme da trilogia “Alice no pais das mil novilhas” e “O rei do
Cagago”. O “filme falico” aborda anarquicamente o tema do poder - econdmico, bélico,
politico - associado a poténcia sexual. Ha um postulado a ser demonstrado: s6 quem nao se
sente bastante seguro em relagdo ao poder que exerce, necessita ostentar sinais exteriores do
mesmo. Sendo um simbolo falico 6bvio, o canhdo em riste no meio das pracas — até hoje

posto na praia de Amaralina - denota um exibicionismo patologico. E para Navarro, uma
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inseguranca velada dos militares em relacdo a prépria virilidade, e por extensdo, em relacdo
ao poder que exerciam.

A farsa declarada ao poder armado, viril e falico a montagem fragmentada tem seu
ponto alto ao colocar como trilha o cléassico do cancioneiro popular “Coracdo de Luto”, do
cantor regional galcho Teixeirinha na sequencia onde o prdprio diretor se masturba para o
asco e regozijo das mocgas na praga. O lamento-cancdo versa sobre um jovem que perde sua
mée aos nove anos (tal qual a trajetdria do proprio Edgard Navarro) e tenta seguir o conselho:
“Quando mamae era viva/Me disse filho querido, Pra ndo roubar, ndo matar/N&o ferir, sem ser
ferido”. O filme segue com a imagem do fogo, retratos velhos e queimados da vida familiar,
caes copulando e fotografias de militares alternados em jogo de cores que misturava passado e
presente.

E no episédio da jornada e com filme “Exposed” que Jairo Ferreira relata o dissenso
entre os superoitistas. Na opinido do diretor da Jornada do Curta-Metragem, Guido Aradjo,
fica objetivo a oposicéo radical contra “os experimentais”. Guido fala sobre Navarro: “minha
esperanca é que ele justifique a sua atitude, fazendo dela algo mais consequente” (Disponivel
em <http://cinema-de-invencao.blogspot.com.br>. Acesso em: 20 mar. 2012). Tomar partido
também representava assumir posturas certamente enraizadas, o que Navarro manteve
fervorosamente. Sobretudo, estabelecendo uma provocativa desavenca entre 0s superoitistas

defensores da norma versus os defensores da excecéo.

‘e

mainfenar_)'f, la suife de nos,
jJprogrammes anormaux. =
Apocalypse de saint Jean S

Figura 7. Frame da abertura de “Ora Bombas, ou a pequena historia do pau-brasil” (Fernando
Bélens, Salvador, 1980).
No ano de 1979 surge a produtora “Lumbra Cinematografica” (jungéo das palavras luz
e sombra ou ainda referéncia a palavra “lombra” - efeito do uso da maconha), formada por
Edgard Navarro, Fernando Bélens, Pola Ribeiro e José Araripe Jr. Para Navarro a ideia “no
principio era apenas uma identidade de motivagfes comuns que nos uniam para fazer um
cinema em que se pretendia deflagrar de tudo”. Nessa aglomeracdo de agitadores culturais

destaca-se Fernando Bélens, entdo estudante de medicina na Universidade Federal da Bahia.
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Bélens comecou a fazer cinema em super-8 quando cursava o Colégio Central, escola publica
tradicional em Salvador. L4, funda o grupo Soyuz e realiza para a feira de ciéncia o filme
“Andnima Fragmentacao”.

Fernando Bélens dirige, no ano de 1973, “Viva o cinema”, curta-metragem censurado
e apreendido pelo regime militar. O filme mostra um calendario com a data do Al-5 seguido
de imagens de filmes velados em vérias tonalidades. Em seguida, Bélens realiza uma série de
cinco filmes conceituais que vao do “Experiéncia I” ao “Experiéncia V. No “Experiéncia I”,
Bélens monta varias partes do corpo de uma mulher nua e conclui com o carimbo mulher. No
“Experiéncia II” tematiza novamente o contexto politico filmando um periquito verde amarelo

em sessdo de tortura. Tal filme foi extraviado pos-apreensdo feita pela censura.

<

I'organe génital mis en piéces.

Figura 8. Frame de “Ora Bombas, ou a pequena histéria do pau-brasil” (Fernando Bélens, Salvador,
1980).

Em 1980 realizou “Ora Bombas, ou a pequena historia do pau-brasil” (Salvador),
filme alegdrico sobre o episddio da explosdao do Rio Centro. O personagem central? A
genitalia dilacerada no incidente. A cartela com os créditos do filme aparecem inicialmente
com a trilha sonora de Elba Ramalho na cang¢dao “N6 Cego”. Na letra ouvimos um proto-
manifesto ao baque do maracatu: “E vocé a pessoa que deu/Um né cego em peito/De
apaixonado? E vocé/O mascarado que me trancou/Nessa noite sem amor? E vocé amigo?/E
vocé o inimigo?/E vocé o perigo? E vocé, E vocé a garra de fome/Que atormenta o
presente?/E vocé que mente muito? Que me engana/Que me rouba da vida”. Utilizando da
estética pop art, a montagem em fragmentos anuncia colagens e um cartaz de propaganda
apresenta o titulo do filme. Em off ouve-se “se avermelhando um clardo como um incéndio
anunciado no apocalipse de S@o Jodo. Porém ndo era nada disso. Era corisco”. Segue a
locugdo em tom circense: “Senhoras e senhores, a Tv Piranha num furo de reportagem
entrevista a mais importante personagem da nossa historia atual, contemporanea: a genitalia

dilacerada”. Apresenta-se nesse instante um pénis enfaixado e machucado. O riso aqui pode
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ser isolado, unificando outras experiéncias do ndo-saber: como as do sacrificio, do poético, do
sagrado, do erotismo, da angustia e do éxtase. O riso e o risivel € o experimento da
transgressao da ordem social ou da linguagem normativa, 0 humor como desmistificador da
ideologia dominante (ALBERT], 1999).

As perguntas sdo feitas na voz em off . A camera volta-se para o close do pénis e
testiculos, um microfone anuncia a entrevista. O pénis se balanga ao som da cangdo. A voz em
off questiona: “Senhora genitalia é verdade que a senhora estd envolvida em atos de terror
institucional?” Sobe o som da musica “N6 Cego” como resposta o uso literal do verso da
masica. Volta a voz em off: “Senhora e senhores por motivo de Estado Maior estamos
interrompendo esta excitante entrevista! Continuando com nossa programagédo anormal, fique
agora com nossos super-herois”. Bélens aqui realiza uma edicdo estilhacada de imagens
televisivas que véo desde Cid Moreira na bancada do Jornal Nacional, fotografia dos generais,
lideres politicos como Margaret Thatcher a Mao Tse Tung. O filme se encerra ao som da
musica de composi¢cdo de Robertinho do Recife e Jorge Mautner, na cangdo “Encantador de
Serpentes”. Nesse roque-marcha ouve-se uma citara indiana: “Sobe cobra, a cobra tem que
subir/L4& na India todo mundo sabe é mandinga do faquir/Saber tocar a flauta e fazer a cobra
subir/Por isso eu toco essa guitarra e tento conseguir/Um jeito, uma manobra de fazer subir a
cobra/Um jeito, uma manobra de ver subir a cobra”. Na sequéncia final, o pénis ferido é
enfaixado numa animagédo comica em stop motion.

Entre os classicos do superoitistas citados, verdadeiros manifestos contra slogans e
“mitos” criados pelo regime militar, sobressai o filme “O lento, seguro, gradual e relativo
strip-tease de Z¢é Fusquinha” (Recife, 1978). E com esse titulo que Amin Stepple defenestra a
maxima republicana de “Governar ¢ construir estradas”. Nascido em Campina Grande
(Paraiba), Amin Stepple Hiluey estudou jornalismo na Universidade Catolica de Pernambuco,
curso interrompido em 1976 quando vai para o Rio de Janeiro fazer dois anos de curso livre
de cinema no Museu de Arte Moderna. De volta para Pernambuco, formou-se como jornalista
em 1980. Amin j& participava de atividades de cineclube em Campina Grande, tendo contato
com o cinema novo, 0 neo-realismo italiano e o nouvelle vague no fim da década de 60.
Estudando em Recife, antes e depois de morar no Rio, realizou vérios filmes em super-8 com
seus colegas de universidade. Foi repérter do Diario de Pernambuco, correspondente da
lendaria revista “Visdo” e paralelamente escreveu critica cinematografica e roteiros. Foi
editor-chefe de telejornalismo na TV Globo de Pernambuco de 1982 a 1996. Nos dois
primeiros anos de trabalho, conseguiu realizar e apresentar videos experimentais na TV,

durante o telejornal de sabado ao meio-dia.
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cinquante millions d'adultes

Un film d‘An‘\i.n Stepple. également abandonnés...

Figura 9. Frame do filme “O lento, seguro, gradual e relativo strip-tease de Zé Fusquinha” (Amin

Stepple, Recife, 1978).

Apesar de negar a figura do artista, Amin Stepple manteve-se ligado a movimentacao
artistica e cinematografica proficua no Recife até final da década de 70. Profundamente
identificado ao anarquismo como pratica politica e contra qualquer principio de autoridade,
produz em 1976 o filme “Hobin Hollywood” uma ode-homenagem aos larapios e
distribuidores de renda. Mas é com “O lento, seguro, gradual e relativo strip-tease de Zé
Fusquinha” (Recife, 1978) que se da o cumulo da sua producdo audiovisual. No filme, o
personagem central empurra seu fusca na estrada erma e, na medida em que perde suas vestes
na tentativa de fazer seu carro voltar a funcionar, slogans da ditadura militar sdo ditos em off
como ironia da significacdo ingléria do seu esforco fisico.

O tema da nudez corpdrea ressalta, mais uma vez, a chacota como principio contetdo-
forma. No inicio do filme ha a locucdo radiofnica: “Da meu dinheiro de volta! Que pais é
esse que so tem ladrdo?” A montagem seca mostra em plano americano um homem gordo
vestido com calcas brancas, camisa verde a empurrar um fusca rosa. Segue a locugéo em off :
“O teatro de Marrocos do Recife apresenta, numa homenagem ao milagre econdmico
brasileiro...”. A fala insere no ponto de corte onde se apresenta a imagem em lento movimento
da saga do Zé. O locutor retoma a fala e anuncia o titulo do filme: “O lento, seguro, gradual e
relativo strip-tease de Zé Fusquinha, um filme de Amin Stepple, fotografia de Wilson Ortiz
com Bujdo. Agradecimento especial a Lima”. Fade out. Pos a tela negra a imagem retorna
com o0 Zé ja sem a camisa. Retorna a voz em off “... e a Wolskvagem do Brasil, no qual ndo
seria possivel a realizacdo desta obra!”. O corte brusco transfere a narrativa para outro
momento na diegese filmica. Volta locucdo: “Pensamento do dia: governar & construir
estradas! Sugestdo da confeitaria planalto: bolinho esquadrdo da morte a moda da casa.
Maneira de preparar. 40 bilhdes de dolares da divida externa, 60% de inflagdo ao ano, 30
milhdes de menores abandonados, 50 milhdes de maiores também abandonados, dez mil
exilados. Leve ao forno por banho-maria durante quinze anos deixe o bolo crescer, espere um

pouco de estabilidade para depois ser repartido”. Fade out. Na sequéncia a imagem apresenta
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Zé sem calcdo, sem camisa, sem calgado e de cueca. A locugdo enfatiza o texto: “Hoje vamos
estudar a palavra corrupcdo. Segundo o dicionario Aurélio significa ato ou efeito de
corromper, significa também decomposicdo, putrefacdo, devassiddo, depravacdo, perversdo,
suborno”. Fade out. Suspensédo do plano até o espectador observar o gordo Zé completamente
nu. Ou seja, seu esforco em fazer o fusca voltar a funcionar ndo obtém éxito. Assim, o locutor
entra com sua fala final: “Anudncio de classificado: vende-se Wolks 64, cor verde amarelada,
em péssimo estado de conservacédo, pneus recauchutados, placa tragcada, sem radio e sem TV.
Motivo: viagem de turismo. Tratar com Zé Fusquinha na Rua Ninguém Aguenta Mais,
Recife”. Sobe som da “Cavalgada das Valquirias” de Richard Wagner, enunciado do clima de
desespero e finitude. No penultimo plano Amin apresenta o close up da bunda do Zé
Fusquinha. O plano final: logotipo da VVolkswagen no plano em detalhe a encerrar o filme.

A tematica da modernidade versus tradicdo esta presente em toda mise en scéne em
tom de performance e permeada de falas poética-provocativa e poética-zombeteira. Stepple
evidencia a transgressdo imanente, o modo de comicidade, sobretudo construido pela
montagem. Os elementos de cena reforcam tal interpretacdo com a cor rosa do veiculo e o
personagem do gordo desengoncado. Toda acdo do filme esta disposta de costas para o
espectador, 0 que nos remete a intencdo critica e sardénica ao fim do projeto
desenvolvimentista da ditadura militar. Stepple partilha com seu espectador a parddia que o
“Milagre Econdmico Brasileiro” (1968-1973), literalmente, ndo “pegava”. Observa-se
metaforicamente no filme, sob uma apreciacdo minuciosa, o Brasil que ndo segue em frente,
ndo progride e tampouco é governado. Amin produz em “O lento, seguro, gradual e relativo
strip-tease de Zé Fusquinha” (Recife, 1978) uma alegoria risivel sobre a trajetéria do
subdesenvolvimento, a modernidade conservadora que aposta nas obras farabnicas e na

instalacdo do capital internacional como solucéo final.

2.3 Corpo transgressor

Qual a poténcia do corpo? Como os artistas buscaram experimentar sensacfes
diferentes ou estranhas para dialogar como o seu entorno e seu préprio instrumento corpéreo
como interferéncia no mundo? Como o corpo revela o humano? Qual maneira poética foi
utilizada para observar o que esta no entre-caminho do espaco criado pelo espaco-tempo dos
corpos? Como se sucedeu o registro, o ensejo fotografico, o corpo como objeto de desejo
desesperado e, a0 mesmo tempo, objeto de ridiculo? Eis um corpo como perda de si e como

abertura de outra possibilidade, num caminho de desvio de si mesmo e instauracdo de
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permissividade do olhar. A miriade de possibilidades criadas pela cdmera-olho, por vezes, se
fez como convite. A subjetiva-livre alocou o foco em si mesmo, estabeleceu lagos de
aproximacdo e afetos com o outro para obter o deleite de se levar por algum instante. Pois é
no esquecimento de si que ha a germinacéo do nascer do mesmo (ou aquilo que ¢ “infalivel” -
que ndo pode erra em matéria de fé). Na sua singularidade suja o sujeito recorreu ao aparato
das palavras para se descrever e se reportar de maneira irrestrita. Numa certa medida essa
incomunicabilidade do “eu”, afastou qualquer cerceamentos de evocacdes morais e civicas,
fez o artista e o cineasta se lancar pelo inaudivel e numa experiéncia real de si. Ou seja, aquilo
que Paul Valéry afirma: “o mais profundo € a pele”.

Toda a ideologia de uma “liberacdo do corpo” dos anos 1960-1970 é significativa. A
revolta contra a autoridade das representacOes e das referéncias morais é dedutivel (JEUDY,
2002, p. 110). Pois se acreditava no poder da transgressdo e do que era proibido.
Representava-se o rompimento dos limites como Unica tentativa de liberagdo e o corpo era o
lugar (e ndo o instrumento) idealizado para todas as expressdes de antimoralismo (JEUDY,
2002, p. 112). Nao se sabe bem se as imagens corporais se constroem com a ajuda da arte ou
se a arte se impregna de nossas imagens corporais (JEUDY, 2002, p. 113). Certamente, o que
ocorre dentro de uma producdo geracional abordada nesta dissertacdo € retrato historico da
simbiose.

No primeiro plano figura-se a valorizagdo da marginalidade urbana, a liberagio
erdtica, a experiéncia das drogas psicotropicas tomadas como sentido de ameaca ao sistema,
como violéncia, na possibilidade de agressdo e contestacdo do carater politico. No segundo
plano, 0 moralismo comunista recusado como uma atitude de “saldo” resguardou o corpo que
temia as forcas revolucionarias do Eros e por fim evitou pensar suas préprias contradicdes
(HOLANDA, 1992). O quadro geral: a loucura como possibilidade de romper a logica
racionalizante, a exacerbacdo das experiéncias sensoriais e emocionais pela “nova
sensibilidade”. O clima de fragmentacgéo, desagregacao e contradi¢des, a intervencéo cultural
do pos-tropicalismo se faz multipla e polivalente. Atacou-se através do uso do audiovisual,
como exemplo dos filmes que tematizaram a subversao, o revés de relacfes estabelecidas para
a producdo cultural, surto de indagagéo, como curticdo do momento, realce da vida e em favor
do distanciamento critico. Foi necessario festejar o corpo e aderi-lo ao transe.

As formas como o corpo foi desenhado e desempenhado no espago filmico revelaram
as experiéncias, os valores e as escolhas por outra atuacdo de vida. Por exemplo, no cinema ha
uma implicita relacdo sobre as relacbes de organizacdo espacial e temporal como

empoderamento-pertencimento. E nesta direcéo, orientacio que reside escolhas que os artistas
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e cineastas fizeram sobre as obras em questdo. E o corpo, seja como aquele que empunha a
camera ou aquele que esta defronte da lente, demonstrou uma forma peculiar de percep¢do do
mundo. Materializou-se como forma e conteddo na organizacao dos envolvidos e nos espacos
subjetivados. Isto rapidamente se cristalizou, portanto, se houve o desejo de mudar algo e
inovar a percepgéo do entorno, foi na modificagdo da ordem estabelecida o caminho para tal
desafio. No intuito de criar e lidar com outras formas do préprio olhar, esses artistas e
cineastas foram experimento até o fim.

A imanéncia do sentido da imagem realizada pelo autor ao usar uma camara para
registrar sua apropriacdo artistica aponta para uma linguagem: remontou seu movimento
originario, o gesto. O mundo esta em torno de mim e n&o diante de mim. E como se a Visio
tomasse seu poder fundamental de manifestar-se, 0 corpo e seu movimento transgressivo
constituiu o espaco-envoltorio. O corpo integrou, em uma s6 densidade, as experiéncias de
todos os sentidos e destes atores com o mundo. Vida como sindnimo de tempo e agdo. Viver
um mundo novo foi mudar a prépria acdo cotidiana, ou seja, recuperar a acdo do gesto no
primitivo. Afetar e deixar-se afetar. O que o moveram? Nada mais primitivo do que sua
corporeidade. Um corpo aberto as intervengbes, corpo como poesys, inddcil, corpo como
mediacdo de sua prépria expressdo ao traduzir sua iconografia de representacdo, pulsdo e
imagem (GARCIA, 2005).

A expressdo da radicalidade, desinteressada numa corporeidade de referéncia formal,
mas por uma inser¢do do corpo como parte da propria vivéncia da obra artistica direciona o
artista e o cineasta a incerteza. A dialogicidade extremada e sem termos escapatorios fortalece
um campo de utopia por uma arte e cinema propositores de um novo olhar sobre 0 mundo. O
jogo, a brincadeira e o exercicio do incerto como ruptura flertou com a visceralidade dos
limites da arte, a desordem, a imprevisibilidade. As forcas de experiéncia da violacdo
estimularam uma ode & imersdo, o fim das distancias entre feminino e o masculino, a unido da
relacdo entre artista e espectador (obra e sua materialidade de observancia). Na forma, a
tensdo e a recursa de convengdes observou o dominio dos recursos de descontrole da simetria,
do plano da sucesséo e da composicdo. Estilhacar era formalmente interessante para autores
tais como José Agrippino de Paula.

Escritor, cineasta, roteirista e dramaturgo, Agrippino deixou uma forte marca de
irracionalidade na cultura brasileira. Estreou em 1965 com o romance “Lugar Publico” no Rio
de Janeiro, enquanto ainda estudava arquitetura. Foi nesse momento que conviveu com
Caetano Veloso e Rogério Duarte. Cismado com certo localismo préximo ao CPC (Centro

Popular de Cultura) e com as manifestaces nacionalistas e sacralizadoras, tanto da esquerda
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como da direita, o artista tomou uma posicdo peculiar. Sem moralismos, voltou sua criagdo
pela incipiente cultura de massas e pela vitalidade da cultura popular urbana. Esse estimulo-
tema foi importante para uma obra referencial da literatura brasileira: a epopeia estilhacada
“Pan’América”. Publicado em 1967, o livro é a retirada da hierarquia dos cddigos culturais e a
apropriacdo pop culture de determinados icones, antecipando algumas das caracteristicas do
tropicalismo. Alids, Caetano Veloso, no seu livro “Verdade Tropical”, reconheceu a

importancia do livro de Agrippino para a deflagracdo do ideal tropicalista.

Figura 10. Frame do filme “Céu sobre a agua” (José Agrippino de Paula, Arembepe, 1978).

Agrippino viajou com sua companheira Maria Esther Stockler para Africa em meados
da década de 70. No continente africano comegou suas primeiras incursdes com a bitola
super-8. Ao retornar para o Brasil, o artista foi viver na comunidade hippie baiana onde filma
0 curta-metragem “Céu sobre a dgua” (1978). No argumento esta o esvaziamento da narrativa:
nas aguas de Arembepe, uma mulher ora gravida, ora ndo, uma crianca e poucas apari¢oes
masculinas se alternam em uma temporalidade eliptica. A bailarina Maria Esther Stockler,
entdo sua mulher e colaboradora, movimenta-se na dgua de maneira a integrar-se com
densidade ritmica ao espaco da natureza. Mais que registro biografico em estesia zen-budista,
o filme é um experimento formal singular. A sua estrutura filmica desafia e propde nexos
simbolicos entre os elementos moventes, da presenca dos corpos e da natureza, que se
relacionam em fluxos dialogantes.

Agrippino trabalha com uma cadmera que lambe (a camera-lingua) em primeiro plano
close up o sexo feminino e o enquadra de maneira triangular: o corpo feminino, o céu e o
ventre voltado para vetor ascendente-superior. A posicdo em destaque do pubis coloca como
protagonismo o corpo feminino em toda sua poténcia. Os pes em desenho, numa posicdo de
yoga, se entrelagam e se tocam na tentativa de chegar ao céu. A cadmera-olho se coloca em

fixagéo ao sol. A camera acompanha o corpo que se banha em direta interacao:

(...) movimento do corpo atinge-se uma empatia entre o olhar da cdmera e 0
transe filmado. A camera de Agrippino reage, portatil como um pincel, e
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pode se submeter & presenca fisica mais imediata dos corpos. Sua relacdo
com as coisas que filma supbe uma certa entrega aos momentos que 0sS
corpos proporcionam a vis&o. E um tipo de impressionismo que se desprende
dos c&nones da representacdo para entrar numa empatia transcendental com
o0s corpos. (MACHADO JR, 2004, p. 17)

A citara indiana concretiza o transe hippie tal qual um repetitivo mantra. As criancas e
Maria Esther Stockler gravida interagem com a natureza. Agua, corpo e integragio como
experiéncia. As dunas do Arembepe formam o desenho convexo em perspectiva paralela a
silhueta gravida. A imagem da crianca de colo sobre o espelho ofusca a luz que erradia e
ofusca a cdmera-olho. O estouro de luz revela o plano detalhe dos peés, dos olhos, da crianca
gerada, numa deambulacdo sobre a sacralidade e renovagdo da vida. Agrippino observa o
movimento dos coqueiros, a linha do horizonte, por fim a linha d"agua que reflete uma
paisagem a Monet. O corpo da mulher transfigura-se no espelho d"agua. Os respingos d agua
revelam o ato da amamentacdo. Num plano geral panoramico com a posi¢do de camera ao
ch&o: a mulher e a crianga sdo na idéntica proporcao a propria paisagem que as cercam. “Céu
sobre a 4gua” ¢ uma apologia por uma vivéncia primordial com a natureza e pela negagdo de
uma sociedade do consumo. A nudez como vivencial do primitivo-selvagem esta pelo retorno
do homem as suas necessidades originarias.

Pela transcorporalidade foi possivel tracar a natureza artistica e pontuar os possiveis
argumentos politicos-estéticos como expressdo determinante do campo artistico
contemporaneo. Este jogo entre o estético e o critico promoveu um desvelamento de ideias e
protoprojetos utopicos sobre o regime criativo. Encaminhamento este que embalou novas
formas de expresses alegorizadas e mimetizou uma transposicdo de sentidos pela sua
intencdo de ataque, urgéncia e provocacdo. OperacOes discursivas também traduziram esse
uso do desejo, da realizacdo da imagem em movimento como tema unico, obliterado, obtuso e
por muitas vezes despreocupado com uma iconografia cinematogréafica, apenas assertiva do
seu modus de funcdo. Aqui um quadro de andlise: o artista e seu relacional com uma camera,
uma tela, as tintas, suas cores, seu desbotamento e seu processo; 0 engajamento corporal e as
vantagens da transgressao como vetor; o abandono do projeto burgués, o ritual do prazer a
favor do novo.

A verve éxtase e transgressao se formulam como tema central da obra audiovisual de
Jomard Muniz de Britto. Assim como Agrippino, Jomard apresenta-se até hoje como
protagonista da agitacdo cultural da sua “Recinfernalia”. JMB é formado em Filosofia pela
Universidade do Recife (hoje Universidade Federal de Pernambuco) e inicia carreira

profissional como professor. Integrou a equipe inicial do Sistema Paulo Freire de Educacéo de
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Adultos, mas foi aposentado aos 27 anos pelo golpe militar de 1964. Integra o Cine Clube
Vigilanti Cura, em Recife, escrevendo cronicas e ensaios sobre cinema. Manteve-se como
professor da Universidade Federal da Paraiba ate o AIl-5. Agitador cultural, escritor,
realizador de filmes e de performances varias, participa intensamente da movimentacao
tropicalista no Nordeste nos anos 70. Juntamente com Gilberto Gil e Caetano Veloso, langou
em abril de 68 o manifesto “Porque somos e ndo somos tropicalistas” e, em maio, 0

“Inventario do nosso Feudalismo Cultural”.

Figura 11. Frame do filme “Jogos frugais frutais” (Jomard Muniz de Britto, Recife, 1979).

Autointitulado como “o famigerado”, JMB realiza em 1979 o filme “Jogos frugais
frutais” (Recife) com auxilio da camera habil de Rucker Vieira. No filme reine-se na mise-en-
scéne as telas de Sérgio Lemos, a nudez da atriz lvonete Mello, frutas tropicais, moscas e
formigas. A trilha percussiva joga com 0s movimentos da camera, com os gestos da atriz e
com a montagem. Um show de cores tropicalistas: nas telas, nas frutas, no batom de Ivonete.
O titulo do filme é uma livre apropriacdo do mesmo poema de Jodo Cabral de Melo Neto.
Destaco um trecho, através dos versos “Fruta que se saboreia/ndo que alimenta: assim
descrevo melhor/a tua urgéncia/Urgéncia aquela de fruta que nos convida a fundir-nos nela”.
O filme é um didlogo imagético entre pinturas de Sérgio Lemos e circunvolucdes corporais da
atriz lvonete Mello. Filmado em luz natural, a camera de Rucker Vieira mimetiza, com rara
fidelidade, as cores dos quadros, das frutas e da sinuosidade do corpo em éxtase e
tropicalidade. O extravasamento como direito acende enfim a plena luz da linguagem
cinematogréafica, encontra a forma ténue do limite pela violéncia dos discursos, pela
“desnaturalizagdo” e frenesi. A sexualidade rompe na linguagem uma profanagédo no mundo
que ndo reconhece mais sentido positivo do sagrado. A possibilidade de uma revolugdo ou

transformac&o social viria se houvesse uma transformagéo individual de modus.

A transgressdo é um gesto relativo ao limite: e ai, na ténue espessura da linha,
gue se manifesta o fulgor de sua passagem, mas talvez também sua trajetéria
na totalidade, sua prépria origem. A linha que cruza poderia também ser
todo o seu espaco. O jogo dos limites e da transgresséo parece ser regido por
uma obstinacdo simples: a transgresséo transpde e ndo cessa de recomecar a
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transpor uma linha que, atras dela, imediatamente se fecha de novo em um
movimento de ténue memdria, recuando entdo novamente para o horizonte
do intransponivel. (FOUCAULT, 2009, p. 32)

Essa geracdo propiciou condigfes ao surgimento de uma contestacdo, cuja pauta
elencava pontos ligados ao questionamento dos costumes. Nos anos sessenta, 0 meio teatral
iniciaria ainda a reformulacdo dos valores no campo da sexualidade em Pernambuco. Esse
modelo de mentalidade quebrava com os esquemas da rigida divisdo entre o masculino e o
feminino. JMB e demais artistas pernambucanos tentaram encontrar uma linguagem para o
pensamento do limite na experiéncia do corpo com grupo teatral “Vivencial Diversiones”
(1974 a 1983). Seus atores profanavam a si mesmo: como Deus estad morto todos poderiam
experimentd-lo em si mesmos. A transgressdo no “Vivencial” foi uma verdadeira guerrilha
cultural, cujo apice esta presente no filme “Vivencial I” (Olinda, 1974). Nesse super-8
observa-se a recriacdo de espetadculo que comemorava um ano de trajetéria do grupo. Na
cenografia: as ruas e monumentos da antiga capital pernambucana onde as performances dos
atores celebravam o corpo e a liberdade sexual. A narracdo em off proclamava: “a
bissexualidade universal” ou ainda “A obrigacdo de pertencer ao proprio sexo contribuiu para
o progresso da humanidade?”. Era o transbunde andrégino como transgressao.

Por ocorrer num espaco fluido de possibilidade, o cinema como arte se utiliza de
mecanismos necessarios para estabelecer linguagem, discurso, tema e contetdo. A construcdo
e desconstrucdo do corpo evidenciou uma implosédo sutil dessas representagdes: experiéncia,
subjetividade, estética e afetividade constituem esse quadro caleidoscépico definido como
corpo. As estratégias de (re)configuracdo circunscreveram o corpo numa reflexdo e
desdobramento poético/estético. O dispositivo visual superoitista trouxe a tona uma

transversalidade hibrida, fragmentada e néo linear.
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Cap. 03 — O ESPACO URBANO POSSIVEL

3.1 O direito a cidade

Nessa espécie de cinema de confronto, foi necessaria uma rendncia a propria
historiografia cinematogréfica com fins de reconhecer uma nova proposta enunciativa-criativa
feita por artistas e cineastas. Suas condicdes realizadveis de ocupacdo eram via imagem-
movimento. Em direcdo a esse novo destino de uso artistico e cinematografico foi gerado um
campo livre pela fala de novo conhecimento e estratégia politica pela imagem. A geracdo de
outro horizonte de pensamento e de saber pensar a imagem. O tema da cidade foi um dos
temas de forte centralidade dentro desse painel que envolveu o surto superoitista, 0 cinema
Marginal, o cinema Novo e a primeira geracao de artista utilizando o suporte audiovisual no
Brasil. Aquilo que Henri Lefebvre (2010) propds como pratica de um direito, o direito a
cidade, a vida urbana como “condic¢do de um humanismo, de uma democracia renovada”. Esta
consciéncia do meio de expressdo, compreendida e contida em sua precariedade, deu num
certo sentido a mais profunda repercussdo no universo audiovisual da “Eztetyka da Fome”
sugerida por Glauber Rocha anos antes em 1965. Tornando sua proposicao, talvez, mais
profética do que Glauber gostaria (MACHADO JR, 2001).

N6s compreendemos esta fome que o europeu e o brasileiro na maioria ndo
entendem. Para o europeu é um estranho surrealismo tropical. Para o
brasileiro é uma vergonha nacional. Ele ndo come, mas tem vergonha de
dizer isto; e, sobretudo, ndo sabe de onde vem esta fome. Sabemos nés — que
fizemos estes filmes feios e tristes, estes filmes gritados e desesperados onde
nem sempre a razao falou mais alto — que a fome ndo sera curada pelos
planejamentos de gabinete e que os remendos do tecnicolor ndo escondem,
mas agravam seus tumores. Assim, somente uma cultura da fome, minando
suas préprias estruturas, pode superar-se qualitativamente: a mais nobre
manifestacdo cultural da fome ¢ a violéncia. (ROCHA, 1981, p. 31)

“Minar suas proprias estruturas” era usar a bitola como instrumento de ataque. O uso
da bitola como uma espécie de luta foi identificada por muitos artistas, numa mencéo do uso
da prépria arte como confronto. Em entrevista, o artista Paulo Bruscky refaz uma analogia
sobre o super-8 a uma forma de peleja. Segundo o pernambucano, ha na propria silhueta da
pequena camera uma orientacdo de disparo. O ato de gravar seria acionar o gatilho, o botéo de
ativacdo da liberacdo de luz no rolo filmico. O som emitido do mecanismo de rodagem do
rolo, para Bruscky, soava como uma rajada de frames. Enquadrar como o ato de mirar o alvo,

registrar como disparar o tiro. A cdmera como o proprio emblema do enfrentamento.
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Os combates ideoldgicos entre artista, cineastas marginais e anarco-superoitistas se
refletiram, sobretudo, nas suas producdes e leituras sobre a realidade. O que por vezes
distanciavam projetos comuns, também aproximava formas de leituras sobre seus modos de
fazer artistico. A paisagem urbana, seu imaginario, o cinema e a cidade, a esfera do espaco
publico de convivio foram algumas das fraturas sociais para esse corpus de autores. A
maneira como 0s espacos urbanos foram enquadrados nos filmes atribuem significados para
difusdo de um conjunto peculiar de valores. Artistas e cineastas pensaram a cidade como
critica a estruturas de dominacdo cultura, politica e econdmica. Portanto, foram identificadas
trés posturas significativas de representacdo imagética dos espacos de sociabilidade: a cidade
como direito, a cidade ocupada e o desejo deambulatério na cidade. Os discursos e
representacdes sobre a urbe sdo construcdes simbolicas. Portanto, foi pertinente pensar quem
foram os atores desse discurso e para quem falavam. Havia um objetivo final nas suas falas?

O direito a cidade € o direito a vida urbana, condicdo de um humanismo e de uma
democracia renovada. A cidade e a realidade urbana dependem do seu valor de uso. O valor
de troca e a generalizacdo da mercadoria pela industrializacdo tendem a destruir, ao
subordina-las a si, a cidade e a realidade urbana, refagios do valor de uso, embriées de uma

virtual predominancia e de uma revalorizacéo do uso (LEFEBVRE, 2010).

A cidade é obra a ser associada mais com a obra de arte do que com o
simples produto material. Se ha uma producdo da cidade, e das relaces
sociais da cidade, é uma producgdo da cidade, e das relacfes sociais da cidade,
é uma producéo e reproducdo de seres humanos por seres humanos, mais do
que uma producdo de objetos. A cidade tem uma historia; ela é a obra de
uma histdria, isto ¢, de pessoas e de grupos bem determinados que realizem
essa obra nas condicdes histéricas. (LEFEBVRE, p. 52, 2010)

A vida urbana, a sociedade urbana, numa palavra “o urbano” ndo podem dispensar
uma base pratico-sensivel, uma morfologia. Ela a tem ou ndo a tem. Se ndo a tem, se 0
“urbano” e a sociedade urbana sdo concebidos sem essa base, ambas seréo concebidas sem
nossas reais demandas e reflexdes do e para o coletivo. Se ndo as encontrarem, essas
possibilidades perecem e estdo condenadas a desaparecer. O “urbano” ndo € uma alma, um
espirito, uma entidade filoséfica. Ao mesmo tempo em que lugar de encontros, convergéncia
das comunicacOes e das informacdes, o urbano se torna aquilo que ele sempre foi: lugar do
desejo, desequilibrio permanente, sede da dissolugdo das normalidades e coagdes, momento
do ludico e do imprevisivel. O direito a cidade se manifesta como forma superior dos direitos:
direito a liberdade, a individualizagdo na socializag&o, ao habitat e ao habitar. O direito a obra
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(& atividade participante) e o direito a apropriacdo (bem distinto do direito a propriedade)
estdo implicados no direito a cidade (LEFEBVRE, p. 134, 2010).

O discurso da urbanizacdo no Brasil privilegiou o espaco exclusivista em detrimento
da coletividade. Entdo, a sociedade volta-se para o espaco privado, para casa, para qualidade
dos espacos internos, para como esta o espaco individualizado e ndo para como esta o espacgo
publico. A negacdo da rua transformou-a num ambiente de mera circulagdo. O usufruto da rua
estd no olhar missil dos artistas Miguel Rio Branco e Lygia Pape, ambos escolhem o tema da
aglomeracdo coletiva em meio as ruas em detrimento do espaco restritivo. O que esta
implicito, respectivamente, nos trabalhos “Trio Elétrico” (Salvador, 1977) e “Carnival in Rio”
(Rio de Janeiro, 1974).

Miguel da Silva Paranhos de Rio Branco ¢ um dandi em sua origem. Por ser filho de
diplomata viveu sua infancia e adolescéncia entre Espanha, Portugal, Brasil, Suica e Estados
Unidos. E fotdgrafo, diretor de fotografia e pintor autodidata. No ano de 1966, estuda no New
York Institute of Photography e, dois anos depois, na Escola Superior de Desenho Industrial
(Esdi) no Rio de Janeiro. De 1969 a 1981, dirigiu filmes e trabalhou como diretor de
fotografia e cameraman para cineastas como Gilberto Loureiro e Julio Bressane. Miguel Rio
Branco dedicou-se ao cinema experimental a partir da década de 1970. Ficou conhecido por
seu trabalho com a cor, explorando em suas fotos os contrastes cromaticos, a diluicdo dos
contornos, 0s jogos de espelhamentos e as diversas texturas, criando atmosferas por meio do

uso da cor e da luz.

: L | ‘
Figura 12. Frame do filme “Trio Elétrico” (Miguel do Rio Branco, Salvador, 1977).

O filme “Trio Elétrico” desmonta a factualidade da narrativa em off com as impressdes
fotogréficas de uma cadmera livre pela cidade a festejar e sem qualquer interesse na explicacdo
documental sobre a invencdo da fobica carnavalesca. Rio Branco realiza uma montagem que
transforma o acaso em elogio a alegria irrestrita e popular das ruas soteropolitanas. Ao som da
voz de Armandinho, filho de um dos criadores do trio elétrico Osmar Macédo, a cadmara nos
convida olhar ora nos aproximando, ora imersos junto a multiddo e ora complacente aos

corpos que dangcam em frenesi. O olho-cAmera de Rio Branco nos apresenta o carnaval do
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circuito Campo Grande em close up de folides aglomerados e planos gerais de brincantes
contaminando as ruas.

No filme “Trio Elétrico” (Salvador, 1977) a observagao livre e arguta do fotografo
remete 0 espectador a um diario intimo de sensacGes entre seu encontro com o direito da
cidade em sua plenitude: ndo vemos o desenho dos aparelhos publicos das vias urbanas, sé
uma massa de corpos a se confundir com a paisagem histérica de Salvador. Todos os takes
sdo em areas externas e em grandes vias de circulacdo a exemplo da Av. Carlos Gomes. No
mesmo local onde Caetano Veloso havia cantado “a Praga Castro Alves ¢ do povo, como o
céu ¢ do aviao”. No clima festivo, a cidade passa ser propriedade das pessoas que nela
circulam. A sensacéo é fortalecida ao ritmo fervente do frevo, ao som dos Novos Baianos e
Trio Tapajos. O que é comprovado com a maxima dita por Armandinho em meio a locucdo:
“o prazer das ruas é do povo pobre que ndo pode pagar para brincar o carnaval”.

Se valendo do mesmo tema, a artista Lygia Pape experimentou a participacdo
carnavalesca na Av. Rio Branco no bairro da Gléria durante o filme “Carnival in Rio” (1974).
Carioca de nascimento, filha de Nova Friburgo, Lygia estudou artes com Fayga Ostrower e
Ivan Serpa onde se tornou adepta do abstracionismo geométrico. No ano de 1957 aproximou-
se do concretismo e se integrou ao Grupo Frente como uma das signatarias do Manifesto
Neoconcreto. A partir da década de 60, Pape trabalhou com roteiro, montagem e direcdo
cinematogréfica tendo feito a programacdo visual de alguns filmes do Cinema Novo. No
decorrer dos anos 70 se envolve com o super-8, que acredita ser uma linguagem nova, uma
possibilidade de pesquisa sem compromisso com o circuito comercial. Em 1971, realiza o
curta-metragem “O Guarda-Chuva Vermelho” sobre Oswaldo Goeldi. Lygia nutria um
declarado apreco pelo cinema experimental, a artista chega a rodar 16 filmes entre os quais
desenvolve novas perspectivas de criacao.

E nessa vivéncia carioca das ruas, durante o carnaval, que Pape realiza um filme com
suas impressdes dos festejos. O filme “Carnival in Rio” (1974) tem uma narrativa que flagra
as figuras e acOes urbanas ao acaso, fora de quadro e sem continuidade de acdo durante a
passagem dos blocos e carros alegdricos. Os takes registram uma visdo e movimentacao (e 0s
tropecos) similares a de um folido. O registro vivo baila em meio aos transeuntes da festa. O
filme, feito durante a ditadura militar, capta um dos episodios da transi¢ao entre o carnaval de
rua e o carnaval espetaculo televisivo, mas, sobretudo, trata da questdo do valor do
pertencimento no Velho Rio. O “Carnival” tem uma camera-olho descontraida, sem rigidez
no registro ou preocupagdo com enquadramentos, foco, estabilidade da camera ou luz. A

montagem ¢é feita dentro do préprio no ato seletivo da filmagem. Lygia flagra criangas e
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adultos sambando na rua, blocos de travestidos, fantasiados, capoeiristas, sambistas de biquini
e esfarrapados que constroem o registro de um carnaval popular distinto do espetaculo
vendavel dos anuncios dos hotéis, in english como o titulo do filme sugere ironicamente.

O filme inicia com imagens de meninos que usam saias ou vestidos, sambando e
batucando em latas velhas na rua. A cadmera se atém aos pés saracoteando. O som de fundo é
de instrumentos de percussdo numa batucada de samba. Os meninos seguem e a camera
encontra o primeiro bloco formado por homens travestidos usando sombrinhas. A camera de
Pape registra a folia por dentro e coloca o espectador no meio do bloco. Um folido vestido de
baiana brinca sozinho, outro travestido banguela usando cachimbo ri para a camera. A rua se
caracteriza como o lugar da visibilidade: a Avenida Rio Branco espago de circulacdo de
carros e Onibus, agora, esta povoada de folibes. Um zoom flagra um pajé conduzindo um
bloco de filhos de Gandhi. Em outro momento, Pape passa a flagrar pequenos episodios da
festa: folides do Cacique de Ramos abrem uma grande roda; na calgada trés folides com a
maquiagem borrada; um grupo de sambistas uniformizados com a camiseta amarela dos
“Filhos do seu 7” tocam instrumentos de brinquedo. Na sequéncia os planos de detalhe
inferem um tom cémico das ruas: “Diplomata da Miséria”, “Despejado de Guarapari” e “Miss
Pobreza”, um indio com berrante e um Preto-Velho. Lygia mostra os blocos usufruindo da
condicdo publica do espaco e da cidade. Esta posto o pertencimento: a farra se da na rua. No
carro alegorico pequeno e sem luxo, uma mulata e uma crianga vestida de baiana com 0s
bracos para cima sdo flagrados completamente imersos na alegria. Noutro carro alegérico as
mulheres com suas tangas brilhantes tem o rebolado registrado em close up. Um corte segue
e revela pessoas apreensivas nas arquibancadas. A batucada abaixa o volume e escuta-se
apenas o som do bumbo, como um coracdo a bater, enquanto a camera capta a chegada de
dois caminhdes com policiais uniformizados sentados na carroceria, organizados em filas em
dois bancos, um de costas para o0 outro: o contraponto a toda espontaneidade e vivacidade das
cenas anteriores. Eis que chega a ordem em meio ao desregramento. Nesse momento o filme
perde a agitacéo, o colorido, a trilha baixa de volume e se encerra.

O carnaval revela as manifestagOes populares, o avesso da vida cotidiana controlada e
disciplinada. S8o os dias de catarse em que pessoas ignoram as relagdes impostas entre as
dimensdes privada e publica da vida. E 0 momento em que o espago publico serve como
exposicao e riso: embriaguez, sexualidade e nudez. Lygia documenta, antes de um carnaval,
uma experiéncia urbana, o percorrer coletivo de um dia dentro da festa. No carnaval popular
de rua revela-se um uso possivel da cidade: o caminhar, o deixar-se levar nas suas vias. Frente

a restricdo do uso do espaco publico, do valor de uso da cidade, Lygia documenta uma
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situacdo em que as pessoas ndo sdo meros espectadores da urbe. Aponta-nos a alternativa: o
combate & banalidade pela apropriacdo dos espacos urbanos (SANTOS e MACHADO, 2007).
Um dos protagonistas da bitola em super-8 refletiu, também, seus designios de
urbanidade. Uma reflex@o sobre o desejo de cidade esta no filme “Sio Paulo” (Sdo Paulo,
1970/1973) de Abrdo Berman, um exercicio livre de interacdo-convivio sobre a maior cidade
brasileira. Figura das mais importantes no movimento superoitista, Abrdo Berman cria em
1972 o Grupo de Realizadores Independentes de Filmes Experimentais (Grife) - a principal
escola regular de ensino da pratica do super-8. O Grife produz, entre 1973 e 1983, 0 “Super
Festival Nacional de Super 8” que se afirmava como o principal evento nacional de exibicéo
do formato. A partir de 1975, Abrdo comandou na TV Cultura o programa Agéo Super 8. Sua
militancia foi marcada pelo esforco do estabelecimento de bases profissionais para a atividade
superoitista e pela amplitude irrestrita de propostas estéticas que o festival abrigava. Seu
projeto incluiu a criagdo de salas comerciais e a conquista do espago televisivo. Acreditando
que cinema ndo se define pela bitola, construiu a atividade do Grife de modo empresarial. De
militante do super-8 a realizador, sua producdo em termos experimentais restringe-se a
observancia da sua cidade de nascimento. No seu filme “Sdo Paulo” ha uma relagdo de
intimidade com sua cidade natal traduzida na velocidade da metropole em imagens fixas
aceleradas e frementes da regido central, enfatizadas pelo rock progressivo intermitente.

Figura 13. Frame do filme “Copacabana Beach” (Vivian Ostrovsky, Rio de Janeiro, 1983).

O formato proto-diario também é coadunado no trabalho de Vivian Ostrovsky, artista
filiada a proposta de veeméncia experimental. No filme “Copacabana Beach” a artista narra o
fluxo vivo da cidade, construindo um filme-fetiche sobre a capital carioca. Nascida em Nova
York, Estados Unidos, Vivian Ostrovsky veio para o Brasil ainda crianga. Sua ligagdo com o
Brasil se interrompe ao estudar cinema e psicologia na Universidade de Paris-Sorbonne.
Desde 1982 realizou curtas-metragens regularmente, sempre em super-8, posteriormente
ampliados para 16 mm. No Brasil, sua producdo audiovisual se destaca com “Copacabana
Beach” (Rio de Janeiro, 1983) exercicio filmico sobre a praia de Copacabana. Os cariocas sdo

observados dentro das possibilidades plasticas da autora, 0 mar como tela e janela, a orla em
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longos planos de vista aérea, numa observancia comica sobre o grafismo do calgaddo, os
transeuntes que se exercitam e as mulheres fazendo ginastica recortadas pelo sol. O filme
comecga com uma tela negra ao som de um estrangeiro tentando falar o nome da praia: ouve-se
“coapaxabana”. A imagem do lusco fusco da imagem da janela revela o mar em lento
movimento. Ao fundo o som da narracdo de uma partida de futebol sobreposta ao som da
agua e dos tambores bufantes. Na contraluz Ostrovsky refaz a silhueta do mar com a imagem
do entardecer da praia. Segue a imagem das sombras dos transeuntes da praia e dos carros que
passam na Avenida Atlantida. A montagem veloz demonstra a passada frenética dos
transeuntes realizando atividade fisica. O carater comico esta presente na montagem filmica.
No quadro em contraluz Ostrovsky realiza uma impressdo construtivista sobre a praia e a
silhueta do mar. A composi¢cdo da montagem construtivista coloca os corpos em velocidade
associada através da colagem, da sobreposicdo das imagens, tece um assemblage entre a
paisagem e a frenética narracdo do jogo do Flamengo. No seu pequeno diério afetivo sobre
Copacabana, Ostrovsky trata a cidade com ironia do espaco de lazer/prazer incansavel:
Copacabana é delirante. O som alto e ligeiro do caminhar das pessoas pelo calcaddo, a
sonoplastia do cacarejo das galinhas e 0 excesso da atividade fisica relatam uma impressédo

profundamente intimista e comica da prépria cidade tornando-se obra ndo acabada.

3.2 A cidade tomada, cinema como ocupacao e ataque.

O ataque como acdo artistica requer um resgate da origem através da estratégia
“Fluxus” e Situacionista. Afinal o que € uma estratégia situs? Os situacionistas procuravam
agir sobre o cotidiano e o détournement (roubo, rapto) era uma prerrogativa para intervir na
arte e na politica, o que eles chamavam de “a imagina¢ao do poder”. E para tanto, qualquer
lugar, qualquer pessoa ou qualquer coisa pode ser parte do jogo da criagdo e da arte. Assim, a
producdo situs inclui o inesperado, acaso da vida urbana, a realidade. A representacdo se
confunde: artista e publico representariam seu proprio papel num tempo-espaco real. A
Internacional Situacionista propGe détournemens na vida cotidiana, ja que para 0S
situacionistas, uma verdadeira revolucao cultural apenas seria possivel a partir da ruptura da
alienacdo da vida diria, pelo desvio das suas praticas e pensamentos comuns, reelaborando a

apreensdo do espaco urbano (FREIRE, 2006).

Talvez os textos situacionistas mais importantes tenham sido aqueles que
apareceram nos muros de Paris de 68, como: “Sejam realistas, exijam o
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impossivel”, “Nao trabalhe jamais”, “Viva sem tempo morto”, “Goze sem
entraves”. (WUILLAUME; VINICIUS, 2002, p. 25 e 26)

Em resumo hé a célebre proposta-frase de George Maciunas: “A antiarte ¢ a Vida, ¢ a
natureza, ¢ a verdadeira realidade - é o Unico e o todo. A chuva é antiarte, o espirro €
antiarte...” (HENDRICKS, 2002). Segundo o criador do nome “Fluxus”, o coletivo tinha na
sua base uma qualidade néo preciosa, precaria e provocante. Outra caracteristica do “Fluxus”
era a “ideia da licenga”, sugerida por Yoko Ono e Maciunas, ou seja, qualquer um pode fazer
arte - seria 0 maximo da antiarte. Os membros “Fluxus” buscavam inserir a arte no cotidiano
das pessoas, defendendo a ideia de que todos deveriam ser participantes. Nesse sentido, o
grupo refletia também sobre sua funcéo social e sobre a participacdo politica dos artistas com
vistas para uma neovanguarda.

Inspirado em movimentos como o Dadaismo, o Surrealismo e o Construtivismo
Russo, o coletivo internacional “Fluxus” trocava ideias, criava eventos artisticos inovadores
como 0 movimento de arte-postal que ajudou a construir uma rede de interacdo artistica hoje
sO possivel através da internet. As criacdes do “Fluxus” estdo presentes nas primeiras
experimentacdes com a Arte Conceitual, performances, obras de arte-postal, livros de artista e
manifestos nos quais fica claro o posicionamento em favor de uma arte anti-intelectual, em
estreita conexdo com a vida cotidiana. Como exemplo do musico Jonh Cage e sua “Sinfonia
para borboletas” ou, ainda, Paulo Bruscky com sua intervencao “Arte/Pare” ao colocar uma
faixa vermelha para impedir o fluxo dos carros e transeuntes na Ponte da Boa Vista no Recife.
Segundo o critico e estudioso Walter Zanini, no texto que compde o catilogo “O que ¢
Fluxus? O que nao é! O porqué”, quarenta anos depois, as propostas Situs permanecem

extremamente atuais e presentes na arte contemporanea (HENDRICKS, 2002).
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Figura 14. Frame do filme “Estética de Camelo” (Paulo Bruscky, Recife, 1982).

Um desses representantes do “Fluxus” no Brasil foi o artista Paulo Bruscky. O
pernambucano filma no esquema de assalto as ruas. Bruscky revela em “Estética de Camel6”
(Recife, 1982) sua camera-olho ao passeio ocasional, mas ndo menos subita, no centro do

Recife. Assim, vemos uma experiéncia de tomada do bairro da Boa Vista entre a vida e seus
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personagens ocupantes. A dialogicidade entre o artista-observador e a cidade concretiza seu
exercicio visual. Nesse ensaio filmico estd a tentativa de verificar as possibilidades de
singularizacao das bancas e objetos postos a venda no centro do Recife Antigo. Suas escolhas
de enquadramento passam desde a disposicdo dos objetos e sua organizacdo quase
geométrica, dos espelhos suspensos e presos que em rotacdo a produzir uma sensagdo
imagética contemplativa. Infere-se no filme que ndo € o objeto que carrega o seu valor
artistico, mas o olhar de quem percebe a arte em transito e em todos os sentidos — no cotidiano
dos transeuntes da cidade, no acaso, nas performances dos vendedores e artistas que se
apresentam nas ruas. A estratégia de tomar as ruas, também, esta presente no filme “Registros
de Viagem” (1979, 5") ¢ “Arquitetura do imaginario” (USA/ Europa, 4", 1982). No filme
“Janelas de Amsterdam” (Amsterdam, 4', 1982) o tema se repete, mas agora com humor
subversivo sobre o cotidiano. Bruscky insiste no registro das janelas, o que remete a uma
persisténcia e sugestdo para o voyeurismo. Ja no “Amsterdam Erotica” (Amsterdam, 4', 1982)
segue o registro sexual-irbnico das formas falocéntricas presentes na capital holandesa.
Aprender a estar no mundo é reaprender a olhar. E como se o artista nos dissesse que a cidade

esta para ser sitiada e deve ser investida como intervencao artistica.

Figura 15. Frame do filme “Pixando” (Pola Ribeiro, Salvador, 1980).

A estética encontrada por Bruscky em altercacdo das ruas também esta presente no
filme “Pixando” (Salvador, 1980) de Pola Ribeiro. O realizador soteropolitano é formado em
comunicagdo social pela Universidade Federal da Bahia e antes mesmo de ingressar na
Universidade ja realizava filmes em super-8. Produziu com amigos cerca de 40 filmes que, na
época, circularam em cineclubes, mostras e festivais, recebendo véarios prémios nacionais.
Intimamente envolvido com o cineclubismo, participa de grupos de estudo e foi editor das
revistas “Montagem” e “Cinema Livre”, além de colaborar com a revista “Cine Olho”. No seu
filme “Pixando” (Salvador, 1980), Pola realiza um “cinema spray”. Uma espécie de elogio ao
gesto de pichar as vias urbanas com mensagens provocativas. Durante 15 minutos segue

montagem em justaposi¢cdo a imagem de muros e paredes pichados (ou sendo pichados): “A
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policia também mata, basta”, “Poema Piche”, “O governo falha e o povo malha”, “Mate a
raiva e viva mais”, “Viva o sexo”, “Nos NUS Amamos”, “A ditadura ¢ suja”, “Iracema,
minha cachacga ¢ pichar”, “Quanto mais putaria, melhor”, “O desejo voa sobre as asas da
histéria”, “A ciéncia me enche o saco, vou para Paris”, “Os caretas vao dancar”, “Toda
propriedade ¢ um roubo”, “Anistia para os loucos”, “Pixe tudo”, “Quem ndo ¢ marginal?”,
“Nao veja a Globo”, “Trepe”, “Porra Nenhuma”. A trilha sonora mimetiza “a dura realidade
de parede” e 0 caos dos muros anbnimos repete as palavras, os ruidos e as frases
obsessivamente. Expressdes como “viva o0 coito anal, abaixo Lenin e Mao” revelam o tom
hegemonico das pichagdes: libertario, escrachado, contraditério e antidogmatico. No filme de
Pola, a rua é o forum do conhecimento livre e emancipatorio.

O perfil de critica social com a arte urbana ¢ observado desde grupos “Arts and
Crafts”, o “Fluxus” e 0 “Gutai”. No Brasil os trabalhos de cunho politico dos anos 60/70
utilizaram diferentes matrizes como as a¢Bes Dada, técnicas duchampianas, de base e
abordagens situacionistas. Os exemplos sdo os artistas Antonio Manuel, Cildo Meireles, Artur
Barrio e Hélio Oiticica. Desde fins dos anos 90 observa-se a formacdo e o desenvolvimento
de coletivos artisticos em diversos estados brasileiros motivados pela ocupacdo na urbe. De
maneira acentuada e acelerada, 0 panorama da arte em outros paises da América Latina
também aponta para essa tendéncia até os dias atuais. A virada do século XX para o XXI
incluiu a participacdo artistica brasileira no impulso politico. Esse panorama compds parte de
uma rede global de questionamento sobre diferentes poderes configurando junto a démarche
cultural dos nossos tempos a critica sociopolitica por meio da arte.

Ao longo do século XX a arte aprofundou a sua funcdo critica com relagcdo aos
sistemas de praticas e valores instituidos — sua forca poética passou a estar ligada a
capacidade de problematizar, questionar e testar esses sistemas. E possivel dizer que essa
questdo da ampliacdo do campo artistico estd intimamente vinculada a confuséo
deliberadamente estabelecida, pelos artistas, entre as esferas da arte e da ndo-arte. O trabalho
artistico pode ser debatido como lugar que se apresentada no conceito de site-especific art. As
relacbes entre a espacialidade e seu uso, por vezes, provisorio se torna fundamental para
compreender o ataque artistico realizado por artistas e cineastas em dadas instancias.

N&o é o interesse pelo processo artistico em si que estd em questdo, mas sim o efeito
final do trabalho no que se apresenta como provocativo por ser livre 0 acesso a todos no
ambito do urbano. Assim a arte deixa de ser percebida como uma série de objetos duradouros
cujo destino é o museu. Modos e meios proprios - desde deslocamento do objeto artistico do

seu conceito (fato inaugurado por Marcel Duchamp) - articula-se nas insercdes de trabalhos
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questionadores. A ocupacdo dos espacos publicos, atraves de suas vias em curso, com 0 Uso
de cartazes, alteracdo ou uso da linguagem de outdoors, colagem de textos ou defacement
sobre propagandas, propostas de vivéncia, gestdo de laboratdrios vao ser parte do repertorio
da artilharia estética destes autores. Ao propor o deslocamento do sentido do artistico,
Duchamp implode o verbo “ser” no campo artistico e o recoloca na circunstancia do “quando”
como provocagdo das esferas institucionais do campo da arte. O ontoldgico ndo é mais o
problema para pesquisa contemporanea na arte (OSORIO, 2005). Nesse momento o valor em
qguestdo ndo passa por apreciagdes técnicas, mas conceituais e circunstanciais. A
transitoriedade implicita na proposta duchampiana provoca ndo s6 o estatuto da legitimacéo
criativa, mas também recoloca em transito toda e qualquer forma de fruigdo artistica. Passa-se
a questionar: quando € cinema e quando € arte?

Enriquecedor, também, esse questionamento dentro da pop art paulistana de Marcello
Nitsche. O pintor, artista intermidia, escultor, cineasta comegou expor seus trabalhos em
1965. Dois anos depois, recebe a grande medalha de prata no Saldo de Arte Contemporanea
de Campinas e o prémio Itamaraty na Bienal Internacional de Séo Paulo. Participa, neste
mesmo ano, da exposicdo Nova Obijetividade Brasileira no MAM / RJ. Em 1968, realiza
“Bolhas”, grandes esculturas inflaveis, que foram expostas no Saldo de Brasilia e na Bienal
Internacional de S&o Paulo. Os inflaveis criavam ambientes efémeros, vinculavam a obra com
0 publico participante em qualquer contexto (AMARAL, 1976). Em 1969, faz seu primeiro
filme: “Acrilirico”. Dois anos depois, continua essa producdo. Faz cinema experimental em
Super-8, sdo as obras “O Mar” e “Cubo de Fumaga” (S&o Paulo, 1971). O ultimo foi um
curta-metragem realizado como projeto “maquete” de uma proposta que foi enviada, e néo
executada, para a 112 Bienal de S&o Paulo. No filme h& a imagem do céu de S&o Paulo
desenhado no translucido vitral inserido no cubo de fumaga. A animagdo quadro a quadro foi
realizada diretamente sobre uma janela de vidro, a qual o realizador acrescenta reticulas de
“letraset” até a formacdo do cubo. Nitsche recebeu com essa producdo o prémio do 1°
Festival Nacional do Filme Super-8 Milimetros (GRIFE 73). O filme é constituido de um
clima tenebroso: ruidos da cidade, céu nublado e cinza, Sdo Paulo em perspectiva imersa em
arranhas céus. No ponto de fuga: o lastro da fumaca, ao fundo o desenho do cubo a tomar a
cidade. A montagem em paralelo com a fumaca revela o cubo que se desenha sobre a
paisagem. Os paralelos inscritos na tela sdo metaforas da poluicdo visual urbana. A
metalinguagem artistica é denunciada pelo desvelo do diretor ao mostrar os processos de
feitura da “ranhadura” do fotograma. O cubo se desintegra, a imagem sai do foco e remonta-

se a paisagens dos arranhas céus. Os créditos se “arranham” em uma alusao alegorizante.
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O ato de derivar pela cidade pode ser compreendido como o gesto largo de
perambulacdo. Vadiar pela metropole é nada mais que romper a banalizacdo da vida
cotidiana. Ou seja, meio de resisténcia a um urbanismo disciplinador e inibidor dos desejos.
Ao contrario a nocdo moderna de cidade e cujas formulacbes iniciadas na década de 50
combatiam a passividade e a alienacgdo, a espetacularizacdo urbana, caracterizada, segundo
Guy Debord, pela ndo participacao, sé poderia ser vencida quando os habitantes passassem de
meros espectadores a vivenciadores que constroem situaces ocupantes. No filme “Imagens
do Declinio - Beba Coca Babe Cola” de (Jodo Pessoa, 1980), Bertrand Lira e Torquato Joel
alegorizam a ocupacédo da cidade através da anti-publicidade sobre a marca de refrigerantes
“Coca-cola”. Aqui, o significante da marca ¢ apropriado e colocado em seu avesso de valor:

de saciedade e prazer a miséria e repugnancia.

Figura 16. Frame do filme “Imagens do Declinio - Beba Coca Babe Cola” de (Bertrand Lira e

Torquato Joel, Jodo Pessoa, 1980).

A postura ativista e critica é algo caracteristico na trajetoria criativa dos cineastas
Bertrand Lira e Torquato Joel. A partir da entrada no “Atelié de Cinema Direto”, no Nucleo
de Documentério da UFPB/Nudoc, se iniciaram no trabalho de direcdo, fotografia e técnica de
som em documentarios vinculados ao cinema direto rouchniano. Nos anos 80, comegam a
trabalhar com super-8. Em 1982 e 1986 realizam estagios de aperfeicoamento em cinema
direto na Association Varennes - Centro de Formacdo em Cinema Direto (Paris). O filme

“Imagens do Declinio - Beba Coca Babe Cola” (Jodo Pessoa, 1980) é dividido em dois blocos
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claramente distintos, separados por um outdoor da Coca-Cola. No primeiro bloco, relinem-se
imagens documentais das ruas de uma favela em Jodo Pessoa. No segundo bloco, moradores
encenam momentos intimos de prazer proporcionados pelo refrigerante. A trilha ao som de
“Invocacdo em defesa da patria”, composicéo de Villa Lobos & Manuel Bandeira e “Morte
em ré menor - Beba Coca-cola” de Gilberto Mendes & Décio Pignatari fortalecem o
defacement sobre a propaganda. O subdrbio e as casas populares sdo investigados pela camera
que parece denunciar a pobreza. Criancas desnudas aparecem de forma recorrente em meio a
lama e ao esgoto. Em meio a cidade, a cAmera revela o outdoor do refrigerante no slogan:
“Coca-Cola, d& mais vida a tudo...”. A imagem segue com a senhora pobre a saborear o
refrigerante alegremente. Na sequencia todos adultos se deleitam com o liquido adogado. A
montagem de choque mostra um jovem barbudo rindo histericamente e uma crianca sendo
alimentada ndo mais pela mamadeira, mas pela garrafa da bebida. O corte em elipse sobrepde
a imagem de um jovem que sugere estar se masturbando. Nesse momento ha uma analogia da
garrafa jorrando a mesma bebida quente, literal mencdo ao gozo masculino. Todos bebem e
arrotam Coca-cola. Ao fim a imagem da garrafa encontra-se na privada. Segue o close up de
uma bunda. Metaforiza o refrigerante como excremento. O liquido preto da Coca-Cola é
derramado na cartela de crédito anunciando o final do filme.

A relacdo critica entre compreensdo da cidade e os emblemas da agressdo, seja pela
marca multinacional ou pelo estado de cerceamento civil, é representativo nesse regime
estético experimental superoitista. Os autores aqui escolhidos parecem guestionar nas suas
producdes cinematogréaficas, o direito de cidade e a cultura especifica brasileira em um mundo
globalizado. De que maneira o cinema tem contribuido para manutencdo, transformacdo e
subversao de estereotipos e clichés sobre estas cidades e seus habitantes? Afinal, a cidade é de

quem e para quem?

O cinema veio atender uma necessidade presente desde meados do século
XIX e posteriormente intensificada de forma gradual no metropolitano: uma
espécie de voyeurismo cotidiano, da valorizacéo do olhar e do instante e da
espetacularizacdo da realidade. A centralidade do olhar, que vinha
consolidando-se desde o Renascimento, e a espetacularizagdo do cotidiano,
que assume contornos mais nitidos no final do século XIX, popularizam-se
no gosto pelas caricaturas e faits divers na imprensa. (NAME, 2003)

O tema da vida cotidiana no mundo moderno abarca a leitura do filme “Esplendor do
martirio” (Rio de Janeiro, 1974). Sérgio Péo, arquiteto e urbanista de formac&o, vai formular

tal questdo em seus filmes a exemplo de “Pira” (Rio de Janeiro, 1972). Na década de 70, Péo
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realiza uma série de filmes em Super-8 e 16 mm, conjuga as visfes de urbanista e cineasta
especialmente em “Esplendor do martirio”. Nele, 0 espetaculo de rua de um engolidor de fogo
sucede-se em performances nas quais o realizador enfrenta a ordenacdo do espaco publico. O
apice da narrativa se dd& no momento que um dos atores da equipe ataca pessoalmente uma
estatua em homenagem aos militares. No filme os atores aparecem de olhos vendados, as
maos atadas aparecem nos enquadramentos fechados. O filme é uma metafora sobre a falta de
perspectivas e a obscuridade do momento politico brasileiro - recado explicitado na cena de

uma figura masculina a sangrar no asfalto.

Figura 17. Frame do filme “Esplendor do martirio” (Sérgio Péo, Rio de Janeiro, 1974).

O filme foi realizado no dia 13 de julho de 1974, durante o jogo Brasil - lugoslavia na
Copa do Mundo da Alemanha Ocidental. Péo encontra no esvaziamento das ruas do Velho
Rio o cenério perfeito para ocupacao e registro filmico. Com o elenco composto por Boca de
Anjo, Eduardo Barreto, Sandra Werneck, Aluisio Alves e o préprio diretor, o filme abre com
0s versos: “Fico me queimando por vocé / ninguém se olha/ ninguém se vé/ onde vocé anda?/
Por mim?”. Segue a cena onde mostra 0 agrupamento dos atores em uma praga no Velho Rio
justaposta a trilha de reldgios que seguem badalando freneticamente. Ouve-se a sonoplastia de
um coracdo a bater. A camara de Péo registra um artista engolidor de fogo e na diegese
filmica 1é-se uma cartela com a frase “monumento aos herdis”. A montagem segue com a
colagem de fotografia de militares fardados. Um caido no asfalto sitia o Velho Rio. Sobe o
som da cangdo “Paint it Black” dos Rolling Stones. Em um plano americano vé-se uma
mulher com maos atadas, olhos vendados numa alusdo da deusa Témis (simbolo da justica).
Sandra Werneck retira as atas, senta-se no meio da Avenida Rio Branco e joga cartas.
Aparecem duas: o rei de copas e 0 coringa. A imagem retorna a figura masculina que se despe
e anuncia as bombas amarradas ao proprio corpo. Outro ator ¢é focalizado, ele estd vendado e
amarrado ao poste na avenida completamente erma. No asfalto estdo luvas brancas e uma faca
em direcdo ao sinal pontilhado de trénsito. A partir deste momento o filme ficcional torna-se
um registro documental da agressao do monumento em homenagem aos heréis de guerra. A

narrativa até entdo em tom tenebroso torna-se uma acéo frenética e real. Sergio Péo registra o
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confronto entre os atores envolvidos do filme entre a policia. A cena em camera lenta da briga
potencializa a forca da imagem. Um dos atores ndo consegue fugir e é detido pela forca
militar. A montagem retorna ao ficcional: apresenta-se um ator caido e jorrando sangue no
asfalto. Pode-se afirmar que a arte e 0 cinema torna-se apropriacdo do tempo, do espaco e do
desejo. No nivel do sensivel, a obra modela um tempo e um espaco, e isso as vezes estad no
fato social. Os monumentos, a arquitetura, ou seja, a estética citadina e seu nivel imaginario
como discurso estdo permeados de consumo e ideologia (LEFEBVRE, 1991). As definicdes
sobre o estilo urbano enunciam qualidades do que é apropriado e ndo apropriado no espaco
publico de convivio. Nessa espécie de integracdo-desintegracdo, o urbano também molda os
habitos, a espacialidade demanda determinadas praticas sociais. Sérgio Péo demonstra com

“Esplendor do martirio” a urgéncia e a documentagéo da barbarie na urbe.

3.3 A cidade e o flaneur

A caminhada € sem roteiro, sem mapas, sem partida ou chegada. Eis ai a
deambulacdo: todos os caminhos sdo validos, ndo ha linhas certas nem erradas. O ato de
caminhar caotico, o fim de qualquer programacdo, o regramento, o enfrentamento do medo, a
ultrapassagem de si mesmo, a fluidez languida, o esquecimento do automatismo, a
desorientacdo da consciéncia, a sensibilizacdo do entorno buscam por uma corporeidade
unificadora com as ruas.

“Nao existe jamais um documento da cultura que ndo seja a0 mesmo tempo um
documento da barbarie” (BENJAMIN, 1994). A partir do texto “As teses sobre o conceito de
historia”, de Walter Benjamin (1994), tenta-se descrever a relacdo critica e viva da cultura em
oposicdo a uma concepgéo reificante e fetichista da propriedade. Na modernidade a cultura
implica o bem cultural (propriedade privada). As obras do passado ndo sdo substancias
imutaveis, mas reserva de sentidos encobertos e esquecidos. Cabe ao presente a possibilidade
de resisténcia e transformacao do encontro. O que inicialmente pareceria uma condenacdo do
processo cultural é antes de qualquer coisa um embleméatico momento de reflexdo sobre
quanto se paga pela cultura como forma de manutencdo. Essa méxima benjaminiana se faz
necessaria ao pensar a cidade como este estatuto de barbarie. E é nela que se instala o flaneur
e seus estados de embriaguez ou alteragdo da mente. O artista e cineasta tambem é o flaneur, o
dandi, o boémio, o jogador, o interventor, o modificador dos processos socializantes dos

fluxos da urbe. As vias necessarias para resgatar uma temporalidade de esquecimento ou
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reforcar seu pertencimento ao locus por onde sua camera-olho perpassa, lambe e altera a
observagao sobre 0 seu espaco circundante.

A experiéncia fundamental desta cidade ndo é mais sua mera banalizacdo aos moldes
do flaneur do séc. XIX (BENJAMIN, 2000), mas aquele que investiga a sua propria
territorialidade e aquilo que o circunda como forma e conteldo do seu olhar de profunda
acuidade, como critica e desejo de pertencimento. O suposto devir-mundo do flauner o faz
sentir como parte e completude do todo. Ao estar em meio as ruas partiu em si e se coadunou
em observancia do outro. Ou seja, o flauner € o participante que despista 0 jogo com vias que
escoam 0 movimento da propria cidade.

O chéo, o espaco de territorialidade e as demarcagbes do flaneur se inscrevem aos
moldes caracteristicos do poeta Jodo do Rio. Ele escreveu cronicas urbanas sobre o Rio de
Janeiro no inicio do século XX. Ao particularizar sua propria existéncia na urbe, Jodo do Rio
resignificou a vivéncia na cidade. A paisagem urbana é o palco para suas proprias
deambulacgdes citadinas e peculiares observancias. A rua é sua imanéncia e local para troca e
ocupacdo. Em “A alma encantadora das ruas” o escritor Jodo do Rio realiza uma descricédo

daquilo do que seria flanar:

Para compreender a psicologia da rua ndo basta gozar-lhe as delicias como
se goza o calor do sol e o lirismo do luar. E preciso ter espirito vagabundo,
cheio de curiosidades malsds e 0s nervos com um perpétuo desejo
incompreensivel, é preciso ser aquele que chamamos de flaneur e praticar o
mais interessante dos esportes - a arte de flanar (...). E vagabundagem?
Talvez. Flanar é a distingdo de perambular com inteligéncia. Nada como o
inatil para ser artistico. Dai o desocupado flaneur ter sempre na mente dez
mil coisas necessarias, imprescindiveis, que podem ficar eternamente
adiadas (RIO, 2005, pp. 50 e 51).

O artista inscreve o seu registro de olhar na camera, como vistas para outra
observacao sobre o dado enunciado. O corpo do flauner € o espago primitivo, objeto da arte
por exceléncia onde se constréi um lugar de intermiténcias. O suporte de dilatacdo da
percepcédo se concretiza na cognicdo sensorial humana do observador. Aquilo que poderia ser
chamado como dispositivo indicativo de imagem e som torna-se a emancipacéo da carn. O
flauneur se coloca como um acionador de fronteiras, de certo aspecto animalesco pela
desconstrucdo por vezes ritualizada em sua situacdo performatica.

O artista e o cineasta convocam o espectador para andarilhar pelo territério do espago-

referéncia através do passeio da camera. Baseado nessa premissa fenomenologica se fez
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necessario estruturar o processo criativo da sua concepgdo inicial a finalizagdo vivencial.
Tudo aquilo que foi pensado e posto em pratica é nada mais do que uma intencdo
deambulatoria do artista na cidade. O primeiro passo foi estar. As ruas sdo as artérias por onde
circulam o sangue da moderna polis.

A proposta do flanar estd no amalgama do conceito “quase cinema” feito por Hélio
Oiticica. Uma teorizacdo alegorica de fundamental importancia para repercussdo do que foi
produzido nas artes visuais brasileira entre as décadas de 60 a 80. Neste momento observa-se
no Brasil um projeto artistico audiovisual caracterizado por um intenso experimentalismo
pelos espacos de contemplacdo da cidade e pela redefinicdo dos espacos institucionais da arte.
O filme de artista, como Hélio Oiticica define “Quase Cinema”, é a negacdo do cinema. Nos
trabalhos “Agripina ¢ Roma-Manhattan” (1972), “Neyrotika” (1973), “Cosmococa” (1973) e
“Helena inventa Angela Maria” (1975) ha uma busca incessante por uma producio ex-
figurativa, ex-narrativa e experimental, valorizando a existéncia e privilegiando a imagem em
detrimento da explicacdo. Oiticica apresenta uma proposta do audiovisual como uma vivéncia
quase cinematografica, como ele define “ndo narracdo é ndo discurso, ndo fotografia
artistica', ndo audiovisual” (CANONGIA, 1981). A conquista instaurada pelo espectador no
conceito de Hélio Oiticica chamado “Quase-Cinema” representou um novo entendimento

sobre o audiovisual e permitiu o exercicio do delirio deambulatorio.

Quero criar uma linguagem, ndo importa por que meios ou como: se planejo
cinema-experiéncia e uma ideia para “peca” experiéncia-participacgdo, tudo é
a continuacdo das experiéncias plasticas; agora, as transformacfes que se
estavam mais formalmente num nivel plastico, mais linearmente (menos
linear do que se poderia supor, no entanto), estdo se processando num nivel a
meu ver maior e mais fundamental: sinto uma liberdade interior fantastica,
uma falta de compromisso formal absoluto: ndo existe mais a preocupagéo
de criar algo que evolua numa linha daqui para ali: creio que a maior
ambicdo ainda seja a de procurar uma forma de conhecimento, ou formas de
conhecimentos, por atos espontaneos da criagdo; por isso bolei a
experiéncia-cinema “Nitrobenzol & Black Linoleum”, a experiéncia “peca”
“Variedades” os contos que escrevo, os autos, as capas feitas no corpo por
grupos em comunidades ou na rua etc; a necessidade de inventar é agora
algo livre, solto das amarras da invencdo de ordem esteticista: inventar € cria,
viver. (OITICICA, In: “Jovem”, Arte em Revista n°7, 1983, pp. 43-44).

O “quase-cinema” ¢ caracterizado pela investigacdo da ndonarracgédo no audiovisual. A
montagem e a fragmentacdo toma parte central da proposta na medida em que a dinamica das
imagens sobrepostas (efeito da projecédo de slides) € acompanhada de uma trilha sonora extra-

diegese como um som externo. As associagdes de imagens remete uma explicita
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intencionalidade espaco-temporal na medida em que o modus de observacdo alucina seu
espectador participante ao imprimir maior ou menor intensidade na exposi¢cdo do quadro a
quadro. Esta clara rejeicdo da montagem cinematografica reconfigura uma experiéncia
cinematogréfica a revelia de uma completude.

O neoconcreto propbe assim uma ndo linguagem: a (anti)estética tropicalista e
underground de poética aberta e interessada em produzir transgressdo nas novas midias
(recurso de imagem/som em movimento). Essa foi uma influéncia definidora na producéo
audiovisual de grande parte dos artistas plasticos na época, pois muitos deles ndo se
utilizavam de edicdo, tampouco se preocuparam com a parte técnica. O eminente interesse do
(des)uso da camera foi desculpa da extrapolacdo forma-conteldo. Talvez isso justifique o
corte das producbes experimentais feitos por artistas em muitas selecGes de festivais de
cinema a época. Ora, alguns curadores e criticos rechacavam a precariedade de suas
producdes. O mal feito tinha um carater ético-politico.

Ao ensejar esse conceito, Hélio Qiticica sugeriu um esbo¢o de como a visao artistica,
precéria e brasileira se faz sempre provisoria, instavel e incerta. O proprio conceito de cria¢do
artistica passa por esquemas e processos que se deglutem, recriam e subvertem, como parte da
ironia e estratégia artistica. Como diria Hélio Oiticica, “da adversidade vivemos”. Entdo, seria
possivel admitirmos uma poética do precario a favor de nossa prépria concepcdo de arte?
Resumo: ha nexos entre o processo estético e 0s demais processos de construgdo e
transformacéo do real no artistico. Os artistas partem, também, da investigacdo dos supostos
mecanismos de juizo aprioristico e legitimacao estética que caracterizam o sistema comercial
da arte.

“NAONARRACAO
nos ninhos ou fora
NAONARRACAO porque
ndo é estorinha ou
imagens de fotografia pura
ou algo detestavel como "audiovisual
porque NARRAGAO serio o q ja foi/e j& ndo é mais ha tempos:
tudo o g de esteticamente retrogrado existe
tende a reaver representacdo narrativa
(como pintores q querem 'salvar a pintura’/ou cineastas q pensam g cinema é
ficcio/
narrativo-literaria)
NAONARRACAO é NAo DISCURSO
NAo FOTOGRAFIA 'ARTISTICA'".
NAo 'AUDIOVISUAL': trilha de
é continuidade pontuada de
interferéncia acidental improvisada
na estrutura gravada do radio g é
juntada a sequéncia projetada de slides
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de modo acidental e ndo como sublinhamento da mesma
- é play-invencao.”
(OITICICA. In: CANONGIA, 1981, p. 22)

Ao tratar do “quase cinema” Oiticica estava ligado ao momento tropicalista, mas tal
fala tem como raiz a experiéncia neoconcreta com sua proposta de arte organica: corporal e
significativa (FAVARETTO, 1992, p. 42). A teoria da significacdo adotada pelo neoconcretos
é enraizada na fenomenologia francesa do Merleau-Ponty, pela consciéncia da transcendéncia
do signo; “um ato que ultrapassa o sentido linguistico (da palavra, do signo plastico), e se
realiza na jungdo de significante e significado” (FAVARETTO, 1992, p. 43 e 44). Portanto, se
fez 0 uso desse corpo como palavra e gesto. O gesto foi mediador do sujeito e objeto, no
relacional, na interseccdo, no contido e ndo contido, no intervalo, na mancha e no
imponderavel. Os dados e a experiéncia ndo se torna mais aprioristica a Kant, mas ambientais
numa nova ordem de ideias e sensacdes. Invencdo no plano do imanente. O parangolé é mais
do que a ultima ordem do ambiental: é a invencdo de uma nova forma de expressao; uma
poética do instante e do gesto, do precario e do efémero (FAVARETTO, 1992, p. 105). A
imanéncia do corporal expressivo, vivéncia total, o ato expressivo e simultaneo, vestir e ser

vestido, ver e compor a cor, corpo e obra incorporados.

O esforco neoconcreto ia ao sentido de uma mobilizagdo mais ampla e
explosiva: ndo s6 a propria producao (para eles, 0 ato de expresséo) envolvia
muito mais dramaticamente o sujeito, como a fruigdo era prescrita em termos
também emocionais (...). O Neoconcretismo foi exce¢do ao escapar da
definicdo do sujeito como clara racionalidade. (BRITO, p. 75, 1985)

A participagdo a qual 0s neoconcretos aspiravam esta refletida no trabalho do “Bicho”
(1960) da Lygia Clark. A proposta fenomenologica desses “bichos” representa um convite a
uma participacao, o trabalho artistico no espa¢co humano. Os neoconcretos buscaram inserir o
real em uma espécie de relagdo complexa e libidinal. Eles pretendiam travar com o
observador, uma transformagdo em elemento ativo, ou seja, desligado da passividade e da
contemplagdo (BRITO, 1985, p. 78). A instauragcdo de um novo horizonte de possibilidades
estd na intencdo aberta de superar 0 enquadramento e o suporte. Emergiu, assim, uma
proposta de desestetizagdo com vistas para praticas culturais que transgredissem a
normalidade e a Modernidade em si. Por fim, pretendia-se a ndo instrumentalizacéo
ideologica da cultura, uma proposta anarcoromantica libertina e motivada pela revolucéo

comportamental individual em busca do “corpocinema” e “corpoobjeto”.
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Apos a dissolucdo do projeto Neoconcreto e dado seguimento aos projetos individuais
de cada um dos seus componentes, percebeu-se um didlogo entre artistas e cineastas com
propostas ambientais e experimentais. O que demonstra a desnecessaria distin¢do entre o que
seriam as questdes ontoldgicas tais como: 0 que € cinema, 0 que € arte ou ainda 0 que seria 0
cineasta e o artista dentro de determinadas configuragdes politicas. Hélio Oiticica, ndo s
confrontou esses limites bem como influenciou cineastas marginais no Rio de Janeiro como
Ivan Cardoso e Neville D" Almeida.

Entrevistado pelo fotdgrafo e diretor de cinema Ivan Cardoso, Hélio Oiticica afirma
que “todo projeto que fago, gradativamente vai entrando numa coisa que eu chamo de
‘programa’. Na realidade, sdo programas ndo-programados, ‘programas in progress’. Na
realidade, tudo se transforma num programa a longo prazo”. Celso Favaretto identificou tal
pratica de “a organizagdo do delirio” ou, nas palavras do Hélio Oiticica, “experimentar o
experimental” e “delirio ambulatério”. Portanto, o potencial experimental gerado foi
anticolonial e ndo-culturalista. A palavra “experimental” foi apropriada, ndo para ser
entendida como descritiva de um ato a ser julgado posteriormente em termos de sucesso e
fracasso, mas como um ato cujo resultado é desconhecido. Isto é, o imprevisivel estaria

inserido na obra como prerrogativa.

Figura 18. Jimi Hendrix em Cosmococa n°5.

No més de dezembro de 1970, Oiticica se muda para Nova lorque. Com bolsa da
Fundagdo Guggenheim, d& inicio a estada nos Estados Unidos onde se matricula em um curso
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de cinema na New York University e passa a frequentar a cena teatral underground de
Manhattan. E nesse momento que Hélio Oiticica investigar a imagem cinematografica. A
série “Cosmococas - Programa in Progress” foi realizada em parceria com cineasta marginal
Neville d’Almeida. Nela a exploracdo da projecdo de slides € posta como uma instalacédo
audiovisual. A imagem em movimento se instaura ao espectador participante: ele observa a
composi¢do da ilusdo cinematografica que substitui os 24 fotogramas por segundo em uma
profusdo de imagens que se relacionam entre as paredes e o teto. A situacdo imersiva é
experimento de fruicdo, visto que hd uma prerrogativa de desconstruir a compreensdo
cinematogréfica iluséria e mecanicista. Deitado, o espectador percebe o0 seu movimento,
confere as imagens da maquina que funde as fotografias relacionando a perda da
narratividade, da duracdo e da centralidade das imagens. Planejado desde 1968, o bloco
“Cosmococas - Programa in Progress” € uma homenagem a alguns inventores referenciais
para Helio Oiticica e Neville d"Almeida. No CC1 esta Luis Bufiuel, CC2 estd Yoko Ono,
Marilyn Monroe em CC3, John Cage em CC4 e Jimi Hendrix no CC5. Segundo o préprio

Hélio o “quase cinema” é um meio frio, com menos informacdo e que exige a participacdo

intensa aos processos mais intuitivos do que logicos ao conhecimento (OITICICA, 2010).

. - e

Figura 19. Frame do filme “Nosferatu no Brasil” (Ivan Cardoso, Rio de Janeiro, 1971).

Quem seguiu a metodologia ndonarrativa de Oiticica foi o fotdgrafo e o cineasta Ivan
Cardoso, com seu super-8 “Nosferatu no Brasil” (1971). Cineasta e fotografo, Cardoso decide
seguir a carreira artistica influenciado pelo filme “Bandido da Luz Vermelha” (Sdo Paulo,
1968) e trabalhou como assistente do diretor Rogério Sganzerla em “Sem Essa Aranha” (Rio
de Janeiro, 1970). Cardoso colaborou com Torquato Neto na campanha contra o Cinema
Novo, através da coluna Geléia Geral publicada no jornal Ultima Hora. Seu universo artistico
é influenciado pelo universo do concretismo (poesia) e neoconcretismo (artes plasticas).
Trabalhou como fotdgrafo de capas de discos e livros de artistas como Gal Costa, Jorge
Mautner, Caetano Veloso, Zé Ramalho, Gilberto Gil, Waly Salomé&o, Haroldo de Campos, As
Freneéticas, Candeia, A Cor do Som, Jards Macalé dentre outros. A partir de 1970, Ivan

Cardoso produz em super-8 a série “Quotidianas Kodak”, onde filma parddias dos formatos
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de uma sessdo tradicional de cinema via trailers, cinejornais e documentarios. E na série
“Quotidianas Kodak” que esta inserida o média-metragem ‘“Nosferatu no Brasil” (Rio de
Janeiro, 1975). Producdo voltada para marginalidade, o filme foi aquilo que Oiticica
identificou como investigacdo subterranea na conformidade comportamental e por uma busca
de nova consciéncia contracultural.

O “ivampirismo”, termo alcunhado pelo proprio realizador Ivan Cardoso, esta presente
em sua obra como prerrogativa de pratica questionadora: experimentalismo, marginalidade,
anarquismo e gestualidade (REMIER, 2008). O seu ator principal? O vampiro flaneur
interpretado por Torquato Neto, 0 poeta que se intitulava como o “Anjo Torto”. Nosferatu e
Torguato sdo a mesma persona, sujeito emblematico pela sua poesia andarilha e sua errancia
como um modo de vida. No inicio do super-8 Ié-se “Budapeste, século XIX”. O filme é
dividido em dois blocos. No primeiro bloco-episodio, Nosferatu sofre uma tentativa de
assassinato por um principe na Budapeste em clima preto e branco, tom sombrio. No segundo
momento, de férias no Rio de Janeiro se 1€ “Onde se vé dia é noite”, o filme tonar-se colorido.
E na cidade maravilhosa que Nosferatu/Torquato vampiriza varias nativas. Nessa flanancia
namoradeira, Nosferatu suga o sangue de diversos pescocos femininos, ouve bossa nova, entra
no clima cool jazz tupiniquim e pede carona a mogas desconhecidas.

Nas suas longas caminhadas pela cidade carioca, nosso anti-her6i admira o litoral
praiano de sunga e capa preta, toma uma &gua de coco enquanto contempla sua préxima
vitima em meio as ondas. Na trilha sonora “Detalhes” de Roberto Carlos. Mocgas vampirizadas
comecam atacar outros cidaddos pacatos (sempre homens). Nosferatu/Torquato realiza
verdadeiras orgias regadas a sangue com suas vampiras sedentas. Na cartela se 1é em tom de
pastiche: “Sem sangue nao se faz historia”. Na sequencia a montagem mostra um pote de
ketchup ao lado da televisdo. Nosferatu e suas vampiras assistem ao programa apresentado
por Silvio Santos.

Numa mitica masterpiece superoitista, lvan Cardoso recria o lendario personagem do
filme de horror ao fazé-lo vadiar pela praia de sunga e capa preta enquanto toma uma agua de
coco imersa na tropicalidade brasileira e reflete sobre sua préxima vitima. Percebe-se no
momento metalinguistico do filme, a fala do vampiro dandi numa locucdo em off “por um
cinema sem drama e anarrativo”. No filme de Ivan Cardoso, o “terrir”’ se torna um novo
género de horror: mescla de chanchada a filme B norte-americano (REMIE, 2008). Ivan
realiza a unido jocosa entre o terror e riso, pois 0s personagens ndo sao fixados nos
esteredtipos dos tipos, a montagem coaduna para uma sequéncia aberta e com proposta pouco

narrativa. A obra aberta e os efeitos de desconexdo operam de maneira recorrente no cinema
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de Ivan Cardoso em fungédo da comicidade e do pastiche (DYER, 2007). Inferimos do filme
um todo percepgédo-entendimento que ndo nos explica, mas nos apresenta lacunas abertas.
Cardoso chama tais lacunas de “defeitos especiais”. Ao fim, a cartela anuncia “Com a
chegada do verdo, Nosferatu retorna”. Segue montagem que mimetiza a memoria de todas as
mogas vampirizadas pelo Nosferatu saudoso flauner Don Juan. O filme encerra com
Nosferatu a sorrir dentro do avido enunciando na montagem paralela o &lbum afetivo das suas

“ivamps” (termo alcunhado pelo diretor Ivan Cardoso para designar suas atrizes-musas).

NOSFERATU super 8 cinema-linguagem antes de mais nada: desacredita
performances narracdes teatralismos requentados: na SUBTERRANIA do
super 8 todos sdo superestrelados ao contrario do velho star-system sdo
protétipos do q devam ser atuagdes abertas: a acdo atua (...) N&o é diluicdo
NOUVELLE-VAGUE HOLLYNOVOREALISMO nem UNDERGROUND
AMERICANO como querem insinuar: o sentido de humor das situagdes-
episodios sdo unicamente brasileiras: longe da busca de significados
caracteristica dos americanos (salvo alguns) ou dos europeus (...)
NOSFERATU néo se procura ajustar a relato-drama: estd mais préximo da
linguagem poética: instancias atemporais do presente: dia é noite RIO é
BUDASPESTE (OITICICA, In: “Nosferatu”, Navilouca, 1972).

Hélio Oiticica tem uma intima participacdo com o cinema experimental trabalhando
como ator ou diretor, tendo inclusive participado do filme instaurador do cinema marginal o
mitico “Cancer” (1968) de Glauber Rocha. Algumas das producdes audiovisuais de Qiticica
estdo inacabadas como “Brasil Jorge” (1972, super-8, 4°30°°) e “Agrippina E Roma-
Manhattan” (Nova York, 1972). Neste Gltimo, Hélio produz seu quase cinema ao limite.
Segundo o pesquisador Rubens Machado Jdnior (2010) o filme “Agrippina E Roma-
Manhattan” (1972) revela Manhattan como Roma neoclassica, onde prédios e bancos se
tornam palacios antigos e o banal se eleva ao mito. Segundo a Histdria Antiga, Agripina foi
uma imperatriz romana que viveu entre 0 ano 16 e o0 ano 59 da Era Cristd. Agripina era
bisneta de Augusto, filha de Germanico, irmé de Caligula e cunhada de Tibério, méae de Nero.
Hélio se utiliza do feminino com poder de expressdo. Nessa espécie de Roma contemporanea,
Agrippina deambula pela grande metrépole.

Na andlise do pesquisador Rubens Machado Jr. (2010) h& uma ligacdo entre a
experimentacdo cinematografica brasileira e 0 cinema experimental norte-americano,
sobretudo os filmes de Jack Smith. Os personagens presentes durante o filme enunciam o
universo do rock e do underground artistico de Manhattan. S&o eles: Cavalheiro, interpretado
por David Starfish; Cristiny Nazareth, uma das “ivamps”, € Agrippina; Antonio Dias, artista

pioneiro do pop no Brasil e autor da série feita em super-8 “The Illustration of Art” (1971-



89

1980) e, por fim, Mario Montez, performer criado no cinema underground nova-iorquino,

mitica drag queen star homénima e também conhecia como “a rainha do Technicolor”.

-
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Figura 20. Frame do filme “Agrippina E Roma-Manhattan” (Hélio Oiticica, Nova York, 1972).

Ha trés situagBes distintas no filme, apesar de ndo haver um propésito narrativo
durante os 167”’decorridos. Cada situagdo constitui uma parte com unidade de espaco e acédo
propria para cada personagem. Para cada bloco de acdo mudam-se ndo s6 0s personagens
presentes, mas o0 estatuto da acdo e 0s parametros da mise-em-scene. Estamos sempre em
Manhattan, a céu aberto e nas ruas de Wall Street. A dupla latina Dias & Montez. Figuram o
Artista e a Travesti, como personagens do ultimo bloco. O Cavalheiro (David Starfish)
solenemente ajuda Agrippina sair do automovel enquanto a camera enquadra verticalmente a
arquitetura de Manhattan. Os corpos e 0s prédios sdo apresentados de maneira totémica.
Agrippina ereta, quase estatica, compenetrada de alguma transcendéncia, deambula como
entidade solene e majestéatica, conduzindo-se por escadarias. Na Roma p6s-moderna: palacios
romanos e edifica¢bes bancarias.

A postura de Agrippina no segundo bloco, solitaria e sempre altiva, perambula por
uma larga esquina, num ir e vir ligeiramente s6frego, sugerindo ao léu total disponibilidade
complacente. O banal flanar das ruas torna-se mito por onde Agrippina passa. A gestualidade
e pictorialidade da “ivamp” a demonstra como femme fatale. O filme é permeado de uma
simultaneidade entre extroversao, performance, projecéo de corpos imersos a cidade ao ver e
serem vistos. O que poderia ser interpretado como um estado de introversédo exploradora da
esfera ndmade da nova Roma contemporanea.

Cristiny Nazareth, que domina o primeiro e o segundo bloco, ausenta-se do ultimo,
deixando-o a atencdo voltada para os artistas latinos. Agrippina é sucedida entdo pelos
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vagabundos e desqualificados rodantes de Manhattan, que a seu modo propéem um dialogo
com Wall Street. Traduz-se entdo a figura metropolitana mitica e mundana: prostitui¢do, jogo
e dinheiro. O Cavaleiro torna-se miché. Mario Montez e Antonio Dias jogam dados nas
esquinas de Nova lorque. Um gambling alegorico de um jogo especulativo-financeiro no
centro dos negdcios do mundo. A personagem do travesti-prostituta exprime o carater da vida
subjugando-se a fungdo de troca mercadoldgica — metéafora critica da vida p6s-moderna. Tais
tipos sociais parecem dominar toda atencdo da camera que basicamente realiza dois
movimentos: vertical de baixo para cima e horizontal esquerdo-direita. Todos 0s planos
alternam-se em gerais ou planos americanos. O filme por ser silencioso potencializa a
temporalidade a exaustdo com cenas sem grandes acfes e pouca mudanga de planos. Os
personagens sdo flagrados de maneira estatica, 0 que esta em destaque é arquitetura
onipotente da cidade. A camera perfaz um lago que se repete como desenho de um oito
deitado, simbolo do infinito. A Roma p6s-moderna metaforiza a l6gica urbana do jogo de
dados, mimetiza a realidade do capital financeiro como especulagdo viciosa.

Segundo Paola Berenstein (2003) no seu livro “A estética da ginga”, Oiticica j& havia
representado a cultura da cidade através dos seus parangolés, especialmente a cultura morros.
Ele introduziu na sua arte a intuitiva arquitetura fragmentada e rizomatica das favelas.
Importante ndo esquecer que grande parte das mais contundentes realizagdes brasileiras na
arte nasce justamente das abordagens de superacdo frente as variadas limitacGes sociais,

politicas, culturais e mesmo pessoais impostas a todos envolvidos.

Afinidades entre a I6gica antropofagica e o experimentalismo de origem
neoconcreta legitimavam a aproximagdo proposta por Oiticica: tanto a
primeira quanto o segundo atribuiam aos processos e métodos (e ndo aos
temas) um papel fundamental para a subverséo e elaboracéo de limites, néo
apenas na invencdo de alternativas estético-criativas individuais, como
naquelas coletivas. (OITICICA In: O museu é o mundo, 2010, p 51.)

No livro “A invengdo de Hélio Oiticica”, Celso Favaretto (1992), buscou reconstruir a
trajetoria do artista experimental carioca. As suas maltiplas manifestacdes da sua recriagdo
artistica, seus dominios dentro da vanguarda brasileira, esclarecem as suas criacOes
(experimentacOes) e a responsabilidade em transformar parte da impulsionadora arte
contemporanea. O especifico heliano propunha unir o conceitual e o sensivel numa
proposi¢do una-vivencial. Segundo Favaretto, Oiticica encarna o artista-inventor; aquele que
vai atras do desconhecido, define suas proprias regas de criagcdo e categorias de julgamento.

Sua busca pelo conceitual e pelo fenbmeno vivo se une na marginalidade, no programa, no
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desejo e na utopia “do movimento de transmutacdo dos valores, artisticos e sociais”
(FAVARETTO, 1992, p. 17).

O desdobramento de sua obra surge como um preladio do marginalismo,
principalmente quando ele descobre a Mangueira. A poesia, a danca, a musica e os elementos
ready-made fazem QOiticica aproximar-se da arte total que visa experiéncia como elemento da
vivéncia urbana. A mistura propde-se confundir e/ou possibilitar as formas, o conceito e a
estrutura daquilo que é modernamente convencionado de artistico. Ao questionar o conceito
de autoria e sacralidade tanto da obra quanto do artista, Qiticica vira seu canhdo criativo para
a instauracdo das artes visuais e inventa um novo conceito, o “quase cinema”. O “quase”
representou a negacdo da experiéncia moderna do cinema. Segundo Katia Maciel (2009) a
sala de cinema moderna é uma proposta consolidada de instalacdo: o publico acomoda-se em
fileiras indianas, dentro da regulacdo determinado horario onde o espetaculo comeca e
termina ao apagar e aceder as luzes enunciando a projecdo sobre a tela aos moldes do palco
italiano. Para Hélio, a arte e a vida tragam caminhos para o desconhecido. Perambular pela
cidade e descobrir ali, na vida cotidiana, a chave para o estado de criagdo que € a ligacdo
direta do trabalho com seu modo de viver o presente na ac¢do vida. O delirio ambulatorio € um
delirio concreto (OITICICA, 2010).

O “delirio ambulatério” é o estado de invengdo latente que com base na observacao
gera momentos-vida. Ou seja, o individuo deve ser levado a viver experiéncias que 0
despertem para o presente e para sua relacdo com o corpo e o mundo. Hélio Oiticica escolhe
uma postura vivencial outsider. A marginalidade é uma pratica em conformidade com sua
investigacdo pessoal e artistica. O pensamento e o divagar numa atividade flaneur é uma via
de mdo dupla entre o artista-espectador- participante. Esquadrinhar a relacdo da rua com o

fazer artistico € sintese daquilo que Hélio Oiticica perseguiu:

O neg6cio assim de andar pelas ruas € uma coisa, que a meu ver, me
alimenta muito e eu encontro, na realidade a minha volta ao Brasil, foi uma
espécie de encontro mistico com as ruas do Rio, um encontro mistico ja
desmitificado. Antes nos anos 60 foi a construcdo da mistificacdo da rua, da
mistificacdo da danca, da Mangueira, agora é um processo de desmitificacdo,
junto com a mistifica¢do, uma coisa ja vem junto da outra (...) (CARDOSO e
LUCHETI, 1998, pp. 67-81).

Portanto, se fez o exercicio da contemplacdo ao suprasensorial. A geracdo dos
neoconcretos ou abstrato-concretos foram esses artistas que instauraram o debate de

conteddo-forma no carater préprio da obra. Realocou-se o debate plastico-formal das
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vanguardas histéricas e foram rechacados os clichés sobre um pais tropical-subdesenvolvido.
E assim, superaram um debate muito presente nas artes do pds-guerra tendo 0s seguintes
dualismos como referenciais: corpo e mente, sensorial e intelectual. Portanto, ndo se esta
tratando de uma mudanca ilustrativa ou representacional. O que estd em questdo € uma

reconfiguracdo por uma poética-politica.
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Cap 4.0 - O METACINEMA DE EXCECAO - “Vai bicho desafinar o coro dos
contentes” (Torquato Neto)

N&o ha avesso, ndo ha correto apenas a escolha livre com uma camera na méo. Para
onde ir? Para esquerda ou direita? O que emerge dai também pode ser o inesperado. A
surpresa se multiplica em entrelagamentos, ndo h4 comeco, ndo ha fim ou Unica dire¢do. Ha
possiveis e multiplas vias. A obra € o estado no ato de fazé-la, experimentar o ato de criacao,
arte em vida, experiéncia e o ato de filmar como assertiva. O artista é inventor, criador de
novos territorios e propositor de novas rupturas. Para a obra existir precisa-se do outro, 0 caso
também se assegura ao cinema. E o que fazer quando o artistico e o cinematogréafico se
encontram? Ou melhor, o que ocorre quando a arte e midia se integram de maneira unica? O
artista e o cineasta experimental se inventaram em meio ao processo, como andarilho de
territorio rizomatico.

Quais sdo as poténcias da arte? Como visita-la? Observar o ato de filmar como uma
poética individual e singular, por um modo pessoal de estar no mundo e pensar o0 mundo. O
que seleciona o autor? O que ele transforma e inventa ao inaugurar outras formas? O desvelar
em demasia da sua poética. O artista e 0 cineasta vivem a angustia do ndo saber, vivem 0s
processos criativos em seu estado bruto, o espago do erro e do acerto, o local da vertigem e do
desencontro. Ou ainda, valorizam a processualidade para verificar o que foi feito, o que foi
proposto, o que pode ser visto como repeticdo ou potencialidade, dessa mesma matéria, em
total dialogo entre arte e midia. Artista e cineastas experimentais sdo imerso na dimensdo
simbdlica do experimento e seus procedimentos técnicos inventivos.

Na trama experimental percebe-se o percurso do criador. Nos filmes estdo os
enunciados do olhar, sentir e pensar. A obra audiovisual aloca o novo olhar na tentativa do
préprio fazer cinematogréafico e artistico. Quais sdo as vontades dos autores? O recurso da
imagem e movimento se faz como proprio esboco e estudo e sdo a préopria obra. Nessa espécie
de prototipo percebe-se a vontade quanto a matéria filmica no estandarte de resisténcia,
provocacao, desobediéncia e didlogo com seus espectadores. No caos criativo, reorganiza ndo
s6 0 mundo, mas se possibilita 0 espago para o devaneio, a vigilia criativa, o siléncio como
método. A camera que se aproxima também resvala, anuncia um jogo excitante de repulsao,
reflexdo e invencgdo. Artistas e cineastas experimentais investem por uma nova cartografia
imagetica.

O autor experimental é um propositor de elaboracGes e de um alfabeto proprio de

problematizacdo do mundo. Ele avilta a totalizacdo das explicagdes cartesianas sobre 0 mundo
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e seus estados de sensacdo. Numa incitacdo pedagogica sobre suas escolhas, numa dimensao
simbdlica, fugiu da materialidade emergente. O artista e sua obra propés o fim de um
estilo/género especifico. Talvez seja mérito dessa primeira geracao de artistas multimidias a
promocdo e desmonte rigoroso de qualquer hierarquia entre 0s meios de expressdo e sua
representacdo. N&o houve por parte dos superoitistas um programa esquematico e ideoldgico
de producdo, mas seu pensamento estético configurou uma trama inventiva. Este outro olhar
sobre o cinema fez emergir multiplas vontades, projetos, esbocos, estudos e protétipos. Os
filmes carregavam seus proprios limites e enunciados: foco, angulo, ajuste, especifico filmico,
espectro de cores e limitagcBes de pigmentos foram postos em cheque. O filme foi, também,
um memorial artistico. Entre o esforco do artista e a disponibilidade da cAmera ha um jogo: o
tempo, 0 devaneio, a vigilia criativa, o fazer incessante, o reelaborado siléncio, repouso e
reflexdo. Foram esforcos incansaveis pela invencdo duma arqueologia visual. Filme como
convite do andarilhar pelos seus territorios criativos: arte em didlogo entre seus autores;

cinema e artista na sua auto- reflexibilidade.

4.1 A forma, ideia e o conceito.

Nos anos 60, depois de deixar sua cidade natal Campina Grande (PB), Antonio Dias
torna-se aluno no Atelié Livre de Gravura da Escola Nacional de Belas Artes, coordenado
pelo gravunista Oswald Goeldi no Rio de Janeiro. E nessa década que Dias desenvolve seu
trabalho artistico mais denso. Na sua producdo, a diversidade de linguagens ou de técnicas €
motivada pela procura incessante de algo particular. Sua obra é caracterizada menos pela
simples adesdo ao que vigorou no sistema de arte contemporanea e mais pela pratica de
apropriacOes inteligentes e oportunistas. Seu trabalho manifesta uma relagéo ativa e sensivel
aos eventos contemporaneos, constituindo a pratica do “direito de ruptura”. A insisténcia
sobre o carater ndo restritivo do trabalho artistico fez Antonio Dias assumir riscos de
incoeréncia vividos sem temor. Dias exercita sua liberdade artistica como Unica lei possivel.

Antonio Dias, no ano de 1967, participa da coletiva Nova Objetividade Brasileira,
organizada por Hélio Oiticica. No ano 1971 inicia pesquisa com os filmes em super-8, no
projeto “The illustration of art”. O audiovisual ganha importancia crescente na sua producdo a
partir dai, produz instalacées, filmes e objetos. Dias muda-se para Nova lorque em 1972, onde
desenvolve trabalho com filmes, néon, instalagdes com audiovisual, dispositivos e videos. Seu

uso com os tecnoldgicos foi dado numa relagcdo tensa com a materialidade do suporte. Na
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série “llustracdo da Arte”, Dias explorou diversos formatos, se pautando no mote: “Toda
reducdo ou ampliagdo € questdo de acomodagao”.

Para o critico de arte Paulo Herkennhoff (1999), Antonio Dias € uma espécie de elo
entre 0s neoconcretos e os artistas dos anos 70: entre Hélio Oiticica e Cildo Meireles, Lygia
Clark e Tunga. Ou seja, Dias tempera a presenca da palavra entre a arte conceitual e a tradi¢cdo
da poesia concreta. E um encontro elaborado sobre a fenomenologia da percepgdo e a
recuperacdo traumatica do sujeito. Dias respondeu a violéncia através da politizacdo e do
despojamento de seus materiais. Assim como o rigor matematico esta presente nos seus filmes
inspirados pelo cinema estrutural. Para Dias o quadro é o primeiro passo no processo de
elaboracéo da ideia, além de filtro mediador entre o olhar e a superficie: atitude de controle do
préprio fazer artistico, estratégia por meio do qual o artista elabora sua linguagem econémica

e precisa na depuracao do excesso. Dias é um fundador de uma espécie de calculo poético.

Figura 21. Instalagdo "Uma mosca no meu filme" (Antonio Dias, 1976).

O filme “Uma mosca no meu filme” (1976), instalagdo ao molde “quase cinema” de
Hélio Oiticica, consta de trés telas de exibi¢do simultdnea em suspensdo. Dias explica o
trabalho como uma ironia metalinguistica onde a imagem dos mosquitos gravados em super

close up sdo as metaforas das ideias e do seu préprio ato criativo.



96

“A arte ndo leva a conclusdao nenhuma. Ainda bem, ela é s6 questionamento;
eu acho. Para mim mesmo, ele funciona um pouco assim, embora eu acredite
gue a arte seja também a construcdo de quem faz. Quer dizer, eu me
construo através do meu trabalho. Eu penso em mim pensando nele”.
(Antonio Dias: arte ilustrada, 2006)

E na série intitulada como “The illustration of art” (1971) que esta sua producéo
audiovisual mais expressiva. Composta por cinco filmes e demais instalacGes e quadros que
pretendem “descrever a propria fenomenologia do fazer artistico, procurando, por processos
metalinguisticos, mostrar a virtualidade da imagem e da autossuficiéncia da arte”
(CANONGIA, 1981). Os filmes de Dias conceitualmente relevantes para dissertacdo foram
“The illustration of art n® 17, “The illustration of art n° 2”, “The illustration of art n® 3” e “The
IMlustration of Art / Gimmick” (Londres/Mildo, 1972, Super-8, 6'15", mudo, cor). O que liga
esses trabalhos é o movimento circular nos argumentos, reforcado pela montagem ciclica - o
fim é o retorno a ideia inicial. Canongia (1981) afirma que os recursos a metalinguagem séo
evocados para atender a linguagem interna de circularidade. Um procedimento semelhante,
circular, desenvolve-se também em “Gimmick” (super-8, 1972). O filme comeca mostrando a
cara de um macaco que vai se aproximando ocupando todo o espaco da tela. Ao fazer o truque
das escalas e proporc@es, Dias realiza o jogo daquilo que esta dentro também esta fora: uma
espécie de ilusdo criada pela montagem que ora coloca a imagem do macaco em super close
up e ora se distancia revelando uma mascara. Ao fim, vemos que por trds da imagem do simio
esta o rosto do artista. O que era aparentemente grande se revela como pequeno frente a feicédo

do criador.

Figura 22. Frame do filme “The lllustration of Art / Gimmick” (Antonio Dias, Londres/Mildo, 1972).

A tematizacdo sobre o problema do mascaramento e a relagdo entre a realidade — um
pode estar contido no outro e vice-versa — carregou uma carga critica e irénica. O filme € uma

alegoria metalinguistica onde o uso do corpo, especificamente o rosto enquanto mascara pode
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ser desmistificador e interroga a si mesmo. Eis ai a arte como varias modalidades de
expressdo, ora criticando-as e apontando seus dilemas, suas promessas, sua subserviéncia
(FARIAS, 2002). E o0 que se vé logo na sequéncia de Gimmick: depois da imagem gigante do
macaco, segue o rosto de Dias com uma mascara de macaco. Segue take evidenciando
dimensdo concreta da méscara € menor ao rosto antes encoberto. O jogo de sobreposicbes
sucede no jogo entre criador e criatura. Trata-se aqui, em uma analise de cunho mais
conteudissimo, € o retrato da situacdo do artista como ‘mico de circo’, o ridiculo dentro de um
regime de ‘gorilas’. Estes (os gorilas) podem ser grandes, mas constituem a farsa no discurso
filmico j& que a méascara ndo é suficiente para esconder quem esté atrés. A proporcao também
se estende ao problema das escalas de valor eticamente e artisticamente (CANONGIA, 1981,
p. 30).

A transfiguracdo na qual Dias promove do conceito no seu trabalho é aquilo que
Herkenhoff (1999) trata como nexo das diferencas, ou seja, um artista que conseguiu um
transito entre o modernismo, neocontretismo e o fervilhamento cultural da década de 70. Seu
trabalhou flertou com “a fenomenologia da percepcao e a recuperacao traumatica do sujeito”
como uma das estratégias utilizadas para transmutacdo e reconfiguracdo do campo artistico.
Para Dias a Orbita onde gravita seu trabalho é a arte como prética social e a critica social da

sua institucionalizagdo — tema da série “The illustration of art” (1971-78).

SO se pode agir livremente sacrificando constantemente outras possibilidades
de liberdade; a liberdade constitui-se tanto das escolhas que se deixa de fazer
ou que ndo se pode fazer, quanto das escolhas que efetivamente acontecem.
Limites internos ou externos & obra oferecem resisténcia a liberdade do
artista. No entanto, essas limitagdes revelam-se, muitas vezes, como
propulsoras da criagdo. O artista é incitado a vencer os limites estabelecidos
por ele mesmo ou por fatores externos. (SALLES, 1998)

A discussao na sua obra sobre o turning point decisivo do processo criativo no campo
pictorico-plastico-estrutural esta presente na légica dos seus filmes que constam como parte
da série “Illustration of art (1971-78)”. O tema central € a metalinguagem artistica, sobretudo,
atrelado a teoria do ndo-objeto. As principais caracteristicas do ndo-objeto, segundo Ferreira
Gullar (2007), sdo: o ndo-objeto repele as nogdes académicas de género artistico, ndo se
esgota nas referéncias de uso e sentido porque ndo possui utilidade préatica, ao contrario dos
objetos de arte; € um ser integro, que dispensa intermediarios na relagdo com o sujeito; nao é

representacdo de nada, é apresentacdo, aparecimento primeiro de uma forma; transcende o
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espaco em que se insere, trabalha e refunda 0 mesmo espago transformando-o; a agdo do
espectador se completa quando sua situacdo passa de fruidor para ativo e participante.

No trabalho de Antonio Dias a obra pressupde um antiobjeto, mas um objeto especial
em que se pretende realizar a sintese de experiéncias sensoriais e mentais. Ela € um corpo
transparente ao conhecimento fenomenoldgico, integralmente perceptivel que se tende a
percepcdo sem deixar resto. Suas articulagdes estdo alinhadas em prerrogativas ético-social e
pictorico-estrutural, central para seu debate em torno da fenomenologia da percepcéo. O seu
pathos, por uma recuperacdo traumatica do sujeito estd na violéncia através da politizacdo e
do despojamento de seus materiais. O espessamento do signo se apresenta sobre o arbitrario e
motivado por outro simbolo. Dor, prazer, pulsdo, razdo e visceralidade: a obra se faz e refaz e
num territorio de origem. Herkenhoff (1999) afirma que a série “Illustration of art (1971-78)”
¢ a prética social abrangendo sua producéo e circulacdo como mercadoria como critica social
do processo de institucionalizacdo da arte.

Antonio Dias € um dos formuladores da arte pop politica na América Latina. Enquanto
0 pop europeu e 0 norte-americano celebravam o consumo e a comunicacdo de massas, na
Ameérica Latina urgiu criar estratégias pops para enfrentar ditaduras e para discutir a condicéo
de marginalidade estrutural na economia capitalista tendo como pano de fundo suas
sociedades marcadas por grande disparidade de riqueza e pequena mobilidade social
(HERKENHOFF, 1999, p. 35). A estética de Antonio Dias trama as fontes da violéncia
politica e sexual articuladas na sociedade patriarcal. Desejo e poder convergem para as
pulsdes da morte. Sua obra ndo hesita em expor uma antiamororosidade que, ndo sendo
autobiogréafica, estd no préprio mundo. Sua transparéncia permite enfocar a violéncia que
obscurece o corpo. O corpo fragmentado se apresenta como escultura social e exple as
violéncias e 0os meandros da microfisica do poder. Em Dias, 0 corpo insiste em apontar as
dificuldades em se recompor como totalidade er6tica, mostrando-se como presenca de objeto
parcial. Fragmentado, o corpo sofre e deseja (HERKENHOFF, 1999, p. 36).

Neste diario politico, o trabalho de Dias dista da vassalagem ideologica, niilismo e
afirmacdo potente do individuo. O que interessa a Antonio Dias é a passagem do signo pela
instdncia econdmica e inversa, a operacdo se sucede enquanto processo de constituicdo no
campo da linguagem. Portanto, a obra de Antonio Dias estd em pleno debate entre forma,
ideia e conceito. E no caso dos seus filmes, profundamente orientados por uma estética do
cinema estrutural, a forma e contetdo interferem e sdo os primeiros enunciados do proprio ato
de criacdo. A obra de Anténio Dias se configura como um labirinto pictorico ludico-lirico.

Numa alusédo ao trabalho “Pais Inventado”, Dias apresenta uma bandeira da qual falta porcéo
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superior direita, que ¢ uma expressdo de falta absoluta. A incompletude estd presente em
muitos outros trabalhos de Antonio Dias no dado periodo historico, como exemplo do

trabalho “anywhere is my land”. A producédo de Dias evidencia um carater “némade” ao expor

i

a transitoriedade e a auséncia como tema.

Figura 23. Frame do filme “The Illustration of art I” (Antonio Dias, Nova lorque, 1971/1980).

A transitoriedade esta no filme “The Illustration of art I’ (Nova lorque, 1971/1980),
pois ha na centralidade do discurso a visdo formal da cura de um ferimento. O tempo dentro
do filme é languido e estendido. Por tras dum xis geométrico pulsa o vermelho da ferida que
se apresenta diferentes formas do curativo até a sua cicatrizagdo. Numeral um, segue cartela
do “x” branco com fundo negro. A imagem no primeiro plano esta entrando em foco e torna-
se perceptivel a imagem do pedaco de algodao e o esparadrapo em forma de “x” sobre a pele
humana. A enunciagdo de um machucado. Volta imagem desfocada e agora o pedago de
algodao estd mais encharcado de sangue. Imagem retorna a imagem desfocada, como um
intervalo entra as cenas. Neste instante o ferimento aparece sujo, volta uma cartela com o
fundo azul e 0 “x” em branco. Retorna a imagem do ferimento, retorna a cartela com o fundo
azul e 0 “x” em branco por trés vezes numa montagem circular. O algod&o aparece renovado e
menos sangrento. Na ultima imagem o algoddo aparece seco. Segue a cartela com o fundo
azul e o0 “x” em branco. Cartela com fundo preto e 0 “x” branco. Quadro com o ferimento em
processo de cicatrizagdo. Por fim o emblema do “x” sobre a pele e sobre a imagem fica
desfocado. A sequéncia final € uma montagem estrutural entre frames positivos e negativos

(preto e branco), entre o “x” e o fundo.

Figura 24. Frame do filme “The Illustration of art Il ” (Antonio Dias, Nova lorque, 1971/1980).
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No seu filme outro “The Illustration of art II” (Nova lorque, 1971/1980), talvez o
super-8 mais laconico de Dias, palitos de fosforos s@o acessos e queimam até o fim. Tal acdo
ocorre repetidas vezes e a duracdo da pelicula é o exato tempo do fogo morto, o que Dias
mostra ao desfocar a chama acessa. Filme alegorico que pode ser compreendido como uma
metafora da criacdo ou ainda se for lido a Otica da época pela critica aos pordes da ditadura
militar que deveriam ser revelados. A escuriddo na tela preta final do filme permite a

compreensdo aberta interpretativa do espectador.

Figura 25. Frame do filme “The Illustration of art Il (Antonio Dias, Nova lorque, 1971/1980).

A sequéncia “The Illustration of art I1I” (Nova lorque, 1971/1980) tras como primeira
imagem o contador de energia a girar a tensdo e os indices numéricos correm
progressivamente. A seta indica o lado direito e o disco comeca a girar. Conta-se 45214
Quilowatts. Tela preta, imagem do tampédo de energia, cAmera abre zoom e revela duas
tomadas com entradas diferentes. Aparece uma terceira, corta, mostra-se mais duas, entre dois
pares, dois interruptores e uma tomada. Uma enunciada extenséo de pontos de condutores de
energia. A cdmera faz o0 movimento da esquerda a direita e revela as maos que desencapam
fios elétricos que irdo unir-se entre ambas tomadas anteriormente vistas. Os fios desencapados
se unem, gera-se o0 choque elétrico. Influenciado pelo Novo Realismo Francés, Antonio Dias
olha para a rede elétrica de uma casa em busca de relagdes compositivas. No entanto, o fluxo
de energia parece desmentir tamanha estabilidade. Eis um filme alegdrico entre o jogo sobre
as variaveis das tensdes criativas.

A arte conceitual e suas possibilidades poéticas, nascidas na tensa fronteira entre
palavra e visualidade, somaram-se a expansdo dos meios e dos materiais da arte, ampliando a
experimentacdo para além da pesquisa formal dominante & época da origem dos filmes de
artista (COCHIARALLE; PARENTE, 2007, p. 56). O artista tem a possibilidade de construir
a obra, a obra pode ser fabricada, a obra ndo tem de ser construida. Ou seja, a obra estd na
ideia (WOOD, 2002). O exercicio conceitual também estd presente no exercicio criativo do

artista e fotografo Mario Cravo Neto. Filho do escultor Méario Cravo Junior, iniciou seu
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trabalho com escultura e fotografia aos dezoito anos e na década de 60 tem aulas de fotografia
com Hans Man. Em 1965, parte para Berlim com a familia. L4, entra em contato com o meio
internacional e se insere na discussdo mais ampla sobre arte. E nessa temporada que tem aulas
com o fotégrafo Fulvio Roiter na Itadlia. Em 1968 matricula na Arts Students League, em
Nova York. Foi aluno do artista plastico Jack Krueger e do fotégrafo Lisl Steiner. Nos anos
70 desenvolveu trabalhos em fotografia, escultura, instalagdo e filme. Tal atividade foi
interrompida por um acidente automobilistico, em 1975, pelo qual ficou um ano em
recuperacdo. Sobre essa situacdo o artista realiza o filme super-8 chamado “Luz e sombra”
(Salvador, 1976) Mério Cravo Neto. O filme narra de maneira estilhacada a histdria pessoal
da coliséo do carro e seu estudo sobre a luz dentro do quarto do hospital. O realizador usa a
camera para registrar poeticamente sua lenta recuperacdo dos sentidos. Cravo volta-se para
sua rotina com generosidade dando potencial plastico as pequenas coisas, como a luz que
entra pela janela. A imagem que abre o filme € a fotografia do carro destruido. As imagens
das sombras das garagens, das marquises que se abrem, dos postes, evidencia a plasticidade
da observacao dos entornos, os espelhos em caleidoscopio, a luminaria, as formas dentro de
um quarto de hospital, o contra luz dos corpos na chegada de entes familiares em sua reclusao
hospitalar. A cdmera dentro do filme é auto reflexiva: foca o curativo, o trabalho médico, o
corpo paralisado, 0 gesso, o trabalho dos enfermeiros na manipulacdo dos materiais. Isto €, a
perspectiva do cotidiano em registros miméticos do estar paralisado. Na sequencia sobre a
imagem do corredor do hospital, as luzes ofuscantes e voz off do Méario Cravo revela: “esse
filme é parte da minha arte. Filmado depois do terceiro até o décimo quinto dia do acidente.
Meus amigos e minha familia me ajudaram”.

O tema da metalinguagem € também referenciado no trabalho de Gabriel Borba. O
arquiteto e artista plastico tem uma obra marcada pelas tens@es politicas presentes no meio
académico e pelo ambiente experimental de parte da arte paulistana tendo participado da
Jovem Arte Contemporanea de 1973. Foi assistente do filésofo Vilém Flusser e, em 1975,
tornou-se um dos fundadores da Cooperativa de Artistas Plasticos de Sdo Paulo. No inicio da
década de 70 dedicou-se a experimentacbes com video, esteve bastante presente na vida
experimental do Museu de Arte Contemporanea da USP durante a gestdo de Walter Zanini.
No filme “Poesia e Vento” (Sao Paulo, 1974/75, 1°22"", cor, sonoro), Gabriel Borba coloca a
trilha minimalista composta por Victor Flusser. Durante o filme ha o signo de um letreiro-
evento a balancar ao vento filmico. O letreiro com titulo “Poesia e Vento” (Unica imagem
icnografica do filme) muda de composicéo de preto a cinza e tem suas letras movimentadas

pelo sopro do vento. O tema do indice € evidéncia a natureza minimal da intencéo artistica, a
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natureza da obra conceitual e a natureza do proprio espectador observam trivialidade da ideia
como proposta significante. A sonoplastia do vento desmancha o letreiro do préprio filme,
derruba as letras e muda as cores das fontes. O filme também se concretiza numa alegoria

politica sobre um anuncio da ventania que tudo leva até mesmo a forca das palavras.

Figura 26. Frame do filme “Grama” (Claudio Tozzi, Sdo Paulo, 1973).

Uma das caracteristicas centrais da arte conceitual nos anos 70 foi sua crescente
politizacdo (WOOD, 2002). Sendo que uma prerrogativa central politizada seria a critica as
instituicGes e ao proprio meio de producdo criativa. Pela desmistificacdo do préprio cinema,
numa crescente consciéncia do papel da arte, Claudio Tozzi produz o filme “Grama” (Séo
Paulo, 1973). Sua trajetoria artistica é intensa. Tozzi é influenciado pela pop art americana
(CARTHY, 2002), em especial de Roy Litchtenstein, Claudio Tozzi produz em 1967 o painel
“Guevara Vivo ou Morto”. Trabalho, esse, que utiliza a linguagem da historia em quadrinhos
exposto no IV Saldo Nacional de Arte Contemporanea (Brasilia/1968). Essa obra sofre na
capital federal parcial destruicdo a machadadas por autoria de um grupo de extrema direita. A
radicalizacdo ideoldgica e de agressividade crescente, sobretudo naquele ano, marca as lutas
estudantis contra a ditadura e, sobretudo contra o Al-5. Na Bienal de Veneza em 1976,
Claudio Tozzi ganha uma sala especial onde exibe “Grama” (Sao Paulo, 1973). A camera-
olho do artista foca um gramado em close fixo e som ambiente sugere um campo aberto (0
que seria remetido ao proprio fotograma). O filme segue com a imagem verde, revezando
entre um zoom in e zoom out da grama enquadrada, por agora, com a grama seca. O proprio
letreiro do filme estd em didlogo com a forma 3x4 da grama. No momento Tozzi estava
integrado com a vanguarda de 70, pois compartilha da preocupagdo do uso da arte como via
de transformacédo politica e social. O engajamento em relacdo as massas esta presente desde
0s seus primeiros trabalhos. Portanto, a compreensdo do coletivo sobre a arte refletia-se na
forma e conteldo, pois o intuito era incitar o pensamento e levar o espectador a reflexdo e ao
debate. O seu conteudo-significado e a linguagem utilizada tinham que partir da apropriacao

da linguagem usada nos meios de comunicagdo de massa, desde sinais de transito, letreiros,
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outdoors, historias em quadrinhos, até os processos fotomecénicos de reprodugdo para
concretizar um dialogo digerivel entre o artista brasileiro e a iconografia de massa. No caso de

“Grama” essa iconografia foi dada dentro do proprio cinema. A palavra, seu sentido, é a

forma-conteudo: grama.

Figura 27. Frame do filme “+ - = -” (Ana Maria Maiolino, Rio de Janeiro, 1976-2000).

Caso semelhante, é o filme “+ - = -” (Rio de Janeiro, 1976-2000) de Ana Maria
Maiolino. Dois jogadores fazem, sobre a mesa, uma partida de ovos. Para a autora, o filme
focaliza o “enigma da aparente fragilidade e da resisténcia do ovo”. A fotografia do filme é
assinada pela Maria do Carmo Secco que gera uma montagem que tenciona gradativamente a
expectativa da quebra do ovo. No elenco do “jogo artistico” estdo Bruno Tavez e Paulo
Herkenhoff sentados a mesa oval e cuidadosamente alocados com luvas. A eminente
brincadeira infantil de “ndo quebrar o ovo” € reiterada no uso no campo e no contracampo dos
planos. O espectador aguarda a qualquer momento que a “tragedia” ocorra. O valor real do
filme esta na concepgéo da ideia de arte como passatempo, locus do acaso, no valor de caréater

transitdrio e no jogo propriamente dito.
4.2 A politica e a metafora

Os discursos e as propostas dos artistas e criticos brasileiros que viveram aquele
momento impar da Histéria (1964-1985) incidiram sobre a consciéncia aguda das
contradi¢Ges que permeavam a sociedade capitalista brasileira. Dessa forma, as vanguardas de
70 tiveram a audacia de combinar inventivamente as conquistas tecnoldgicas da sociedade
industrial contemporanea ao programa prospectivo e utépico proprio das vanguardas
historicas, levando a experimentagdo e a contestacdo aos limites da desmaterializacdo artistica
(RIBEIRO, 1998, p. 166 e 167). As consciéncias sdo historicamente situadas, a politizacdo da
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estética e a estetizacdo da politica foram propria condi¢do de existéncia e permanéncia do
cinema e da arte no Brasil tencionada pela ditadura militar.

Hélio Oiticica escreveu no documento que explicita o ideario da nova vanguarda como
a vontade de construir uma arte brasileira em consonancia com o contexto artistico
internacional ao recorrer a teoria antropofagica formulada pelo critico modernista Oswald de
Andrade. No texto publicado no “Esquema Geral da Nova Objetividade” o seu discurso foi
calcado na tendéncia ao objeto pela negacdo das categorias tradicionais das artes plasticas
(pintura, escultura, desenho dentre outros), pela criacdo de uma obra aberta a participacdo do
espectador, pela tomada de posicdo frente aos problemas politicos, sociais e étnicos que
emergiam da realidade brasileira/internacional e pela arte publica interagindo com as
manifestacdes de ruas da cidade. Eis ai uma apologia clara pelo ressurgimento das questfes da
anti-arte, concebida enquanto apropriacdo das novas condicBes artisticas experimentais. A
producdo cultural esteve no periodo pré e p6s-64 marcada pelos temas do ensejo politico. Seja
no nivel da producdo em tracos populistas, seja em relacdo as vanguardas, o tema da
modernizacdo, da democratizagdo, o nacionalismo ¢ a “fé no povo” estiveram no centro das
discussbes. O que delimitou a necessidade de uma arte participante forjou o mito do alcance
revolucionario da palavra poética ou aquilo que Heloisa Buarque de Holanda definiu como “0
engajamento experimentalista” (1992).

A intencdo era uma arte alternativa para os paises do Terceiro Mundo que incentivasse
as propostas conceituais e processuais de uma nova geracao de artistas que atuava nos saldes,
nos parques e nas ruas das cidades, reivindicando um espaco para a liberdade de expressao
verbal, comportamental e politica (RIBEIRO, 1998, p. 175). Os artistas e cineastas criaram
uma estética da violéncia sociopolitica sobre o Brasil, pelo anti-nacionalismo, anti-
colonialista e pela ética do intoleravel. Nesse sentido é inegavel a importancia do papel que as
vanguardas desempenharam na colocacdo de questes fundamentais para producao cultural e,
em contrapartida, atualizaram a crise de uma linguagem (HOLANDA, 1992, p. 52).

O tema da violéncia politico-estética € exemplar no trabalho do portugués radicado no
Brasil, Artur Barrio. Ele é a referéncia criativa ao manipular no seu trabalho o abandono
propositalmente dos “erros” e dos “ruidos” na imagem. O que ndo implica em redugéo
estética alguma, mas revela outra compreensdo de espaco-tempo-imagem. A matéria “suja”
nos filmes de Barrio é a friccdo entre a arte de agéo e seu registro. Pois, a camera sendo o olho
e no centro da corporeidade do proprio artista fez o espectador perceber ser-mundo em
performance. A cadmara na mao do autor possibilita uma cumplicidade com o espectador, uma

dindmica que mimetiza a maneira de olhar. No trabalho audiovisual de Barrio esse modus
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operandi confere uma relagao carnal entre artista e espectador, a exemplo de “Ritual” (super-
8, 5', 1970), “Curti¢des” (super-8, 20' 48", 1974/76) e “Cristine” (super-8, 2' 43", 1976). Esse
ultimo filme é um exercicio de estafa mental e fisica para qualquer espectador, porque Barrio
nos coloca a observar o sofrimento de Cristine ao tentar se desatar de cordas, nua e deitada

numa cama solitariamente.

Figura 28. Decupagem do filme “Abertura I” (Artur Barrio, Rio de Janeiro, 1972).

Mas o exercicio da metafora politica também estéa presente no filme “Abertura I’ (Rio
de Janeiro, 1972). Barrio estd em cena para tentar abrir uma Coca-Cola de um litro. A
situacdo € coloca de maneira perturbadora, pois ndo basta para o artista violar a garrafa de
vidro com um pratico abridor. As tentativas sdo postas num tom de agressdo: primeiramente
se tenta abri-la atraves de uma faca e depois por um saca-rolha. Barrio, vendo ser insuficiente
0 esfor¢co comeca a agitar a garrafa que por pressdo € rompida praticamente num jorro
explosivo. Pelo vigor e pelo escarnio que o autor completa a agéo, o espectador saboreia um
devir-esporro. E um filme sobre um corpo a extravasar. Sua estética precaria e de
despojamento estético-poético € um ato de brutalidade metaforicamente politico. Tal
afirmativa é atestada com texto de Barrio intitulado “Manifesto” (1969). Nesse documento o
artista assume ser contra as categorias de arte, contra os saldes, contra as premiagdes, contra
0s juris, contra a critica de arte - Barrio explica que estava condicionado a se inclinar num
tipo de situacdo criativa momentanea e, portanto, o registro de algumas intervencgdes so foi
possivel atraves da fotografia e do cinema. Porém, “Abertura I” ¢ mais que um mero registro

da performance. E um filme revelador da instauragdo, do perfuramento e da negago. A



106

garrafa de Coca-Cola é mais que um refrigerante, € uma marca multinacional. O refrigerante
representa alienacdo, numa quase “Estética da Fome” a Artur Bairro, e é combatido,
fisicamente, dentro do seu regime estético da imagem. Nessa espécie de “terrorismo poético”,
Barrio propds a recolocagdo do corpo em intervengdo ou “situagdes” (COmo 0 proprio artista a
define).

Um ano depois do Ato Institucional Numero Cinco (Al-5) Barrio lanca o “Manifesto
Estética do Terceiro Mundo” (CANONGIA, 2002). O texto representou um ato de resisténcia
a ditadura e um brado a vitalidade daquilo que pode ser artistico e humano. A materialidade
do precério e passageiro serdo elementos vivificantes dentro de sua linguagem (sangue, mijo,
cabelo, carne). E a mimese dos ciclos e dos fluxos que se ddo na corporeidade. O corpo e
qualquer “ndo objeto” em Barrio é a tentativa de recuperar vida, revitalizar a experiéncia da
arte. Barrio é um eterno radical e inconformado? N&o, pois sua experimentacdo aloja na
renovacgdo de conceitos e atitudes sempre interessado sobre o papel do artista na sociedade
brasileira. Barrio entra na cena cultural do pais no final da década de 60 como cisdo e ruptura
dentro do programa artistico a época. O radicalismo de Barrio inaugurou um novo paradigma,
iniciou referencial com suas obras néo estaveis, ndo monoliticas, desviando a arte do dominio
pura da imagem (caracteristico da Modernidade) e se lancando para o dominio da experiéncia.
Essa alteracdo do lugar da arte para o corpo (metafora da sua politica) instaurou um
verdadeiro laboratério de invencgdes caracterizado por Méario Pedrosa como “exercicio de uma
experimental idade livre” ou, em outras palavras, “processos criativos desestetizados”
(CANONGIA, 2002).

A obra de Barrio é de carater demolidor, erratico, energético, transgressor da forma, da
matéria e do espaco, arrebenta as convencgdes de habito e gosto, desqualifica o juizo, excitado
por flexes convulsivas e perturbadoras (CANONGIA, 2002). A prépria negacdo do artista
em afirmar que ndo faz “filme de artista” ¢ justificada dentro da sua trajetoria. No ano de
1970, Barrio escreve o0 texto “Trabalho: 1970 Arte” onde afirma renegar o uso da fotografia e

do cinema “apenas 0s encarados pelo sentido de informagéo e divulgagao do trabalho”.

“Em meu trabalho, as coisas ndo sdo indicadas (apresentadas), mas sim
vividas, e é necessario que se dé um mergulho, que se 0 mergulhe/manipule,
e isso é mergulhar em si. O trabalho tem vida propria porque ele é o todo nés,
porque é a nossa realidade do dia-a-dia, e € nesse ponto que abro médo do
meu enquadramento como “artista”, porque ndo sou mais, nem
especificamente necessito de qualquer outro rétulo e isso, claro, estende-se
ao trabalho, pois ele ndo pode ser rotulado, pois ndo necessita disso hem
existem quais quer outras palavras que o possam enquadrar, pois 0 que
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acontece é que o tudo e o nada perderam o sentido de ser”. (BARRIO, In:
CANONGIA, 2002)

A conotacdo politica metaférica também esta presente no trabalho de Paulo Bruscky.
No filme “Poema” (Recife, 1979), talvez seu filme mais enigmatico, o autor brinca com as
peculiaridades do material filmico. Inicialmente o que se revela é um exercicio de
metacinema. Bruscky parece evidenciar a pelicula velada e as condigdes técnicas de
realizacdo dentro do proprio filme, expondo-as numa criacdo poética onde forma e contetdo
ndo se separam. As pontas dos rolinhos de super-8, de plastico branco com inscricGes em
letras vermelhas “Exposed Kodak™ s3o o proprio material montado, sdo o respectivo filme. S6
que inversamente utilizado, a montagem fragmentada produz uma sensac¢ao nova de choque.
O filme comeca com uma cartela azulada de filme velado, segue com as pontas brancas
concatenadas de maneira frenética e ligeira ao som de um sinal que insinua o codigo Morse. A
mensagem esté obliterada, o poema ndo pode ser lido tampouco visualizado, a ponta é o filme
e o filme é a ponta. Alegoricamente Bruscky comunica o incomunicavel ou o que
urgentemente deveria ser transmitido (de maneira cifrada), mas que é cerceado o seu direito
de fala.

A tematica social-politica de liberdade de expressdo € concretizada no filme “Fome”
(Rio de Janeiro, 1972) feito por Carlos Vergara, artista que iniciou suas atividades ao estudar
desenho e pintura com Iberé Camargo. E na participagdo da exposicdo coletiva “Nova
Objetividade Brasileira” que Vergara volta-se para tematica engajada a realidade, ao dia-a-dia
dos acontecimentos mundanos. Vergara tratava de mostrar uma impossibilidade, a
conformacdo do mundo em imagem, utilizando as imagens como uma subversao dentro da
ordem. Parar ele as verdadeiras manifestacfes de sublime e de certa des-repressdo eram
possiveis com o uso dos novos meios tecnolégicos com o subterfugio dos significados
ocultos. No ano de 1973, Carlos Vergara afirma que a arte é um objeto de pensamento que
ajuda as pessoas a desvendar a magica do real.

Figura 29. Frame do filme “Fome” (Carlos Vergara, Rio de Janeiro, 1972).
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No filme “Fome” (Rio de Janeiro, 1972), Vergara se aproxima da realidade
procurando no que ela tem de singular, de vibrante e de inapreensivel. Essa procura é uma das
orientacdes da sua carreira, porque a realidade esta além da primeira compreensdo e arte
possibilita outro estagio de apreensdo. O artista buscava desanestesiar os feitos que a ditadura
militar reiterava em apagar: a graga e a possibilidade do extraordinério. Carlos Vergara,
portanto, filma sementes de feijoes que metodicamente arrumadas desenham a palavra “fome”
num quadrado. Os feijoes brotam e reconfiguram o indice inicial. Vergara utiliza no seu
processo de composicdo a técnica da monotipia dentro do discurso audiovisual. A fome é
fertil e alastra e desforma a matéria poética dentro do préprio filme.

Carlos Zilio, outro ex-aluno de Ibaré Camargo, se apresenta como artista emblematico
guanto aos rumos pessoais entre a politica e a estética. Artista, professor e historiador da arte,
Carlos Augusto da Silva Zilio estudou no Instituto Nacional de Belas Artes. Dedicou-se na
década de 60 a trabalhos em que conjuga forte conotacdo critica a ditadura militar, ao
capitalismo e a linguagem experimental das neovanguardas. Em 1966, Zilio participou da
mostra “Opinido 66”. Em 1969 assume a opcdo pela luta armada e abandona a arte em funcao
de sua militancia politica no Diretorio Central de Estudantes e engaja-se radicalmente contra o
regime militar. Os confrontos, mormente os de rua, vao se tornando frequentes e Zilio vé na
militdncia uma opcdo mais consequente com 0 momento que O exercicio propriamente
artistico o seria, mesmo que eventualmente contestatorio (1982). Ao voltar atras da deciséo,
desenvolveu outras atividades politicas contra a ditadura militar. Uma delas foi o filme

humoristico “Mamae fiz um super-8 nas calgas” (Rio de Janeiro, 1974).

Abas (a.

Unilsion Unfilm politigue

Figura 30. Frame do filme “Mamde fiz um super-8 nas calgas” (Carlos Zilio, Rio de Janeiro, 1974).

Na sua “guerrilha estética”, Zilio anuncia nos créditos feitos em folhas de papel um
filme politico e de suspense. A estética da precariedade esta usada para ironizar o cinema de
grande producdo. O filme é o registro de um bloco de papel onde esta inscrito as frases que
narram sua poética critica e zombeteira. As duas primeiras folhas do filme, por exemplo,
ironizam o “ledo que ruge” — alusdo comica a tradicional abertura da produtora americana

MGM. Segue a folha escrita com a palavra “ledo”. Vira pégina. Letras em tamanhos
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diferentes suscitam o som do grunhindo do animal “GRRRR”. Vira pagina. Carlos Zilio
apresenta o titulo do curta-metragem ao informar que o cenério, continuidade, roteiro,
fotografia, dialogos, iluminacgéo, contra-regra, legendas e toda producédo foram feitas pela sua
autoria. O humor se acentua ao informar textualmente que até a participacdo especial é sua.
Na folha que segue, I&-se: “fundo musical ‘siléncio total’ Cage e Zilio”. Vira pagina. A
sequéncia segue com a frase: “um filme com muito SUS, PEN...”. Vira pagina em branco.
Segue a completude da palavra “... SE”. Por fim, Zilio ironiza sua propria producdo ao
colocar uma cartela reiterando “um filme politico”. A cdmera estatica segue 0 movimento
zoom in e zoom out. Vira pagina. O filme finaliza com a frase “Abaixo...” e segue a imagem
da méo de Zilio a mover uma literal dentadura. A cartela final é ao estilo do cléssico filme

americano “the end”.

4.3 A arte e seus meios

Os artistas e 0s cineastas estudados nessa dissertacdo permitem continuos
deslizamentos e se tornam lugar de trénsito e contagio entre o que é diferente e distante. Eles
pdem em contato elos de significacdes distintas, como produgdo em rede e modelo de
realizacdo em aliancas provisérias, mas amplas. S0 provocadores de reacles estéticas,
mesmo que sejam por muitas vezes critica e negativa, porém impossivel a indiferenca. Vé-se
nessa espécie de arena de tensdes entre ideia e forma, o enfrentamento do presente (percurso
de naturezas dialéticas). O limiar foi significado como livres possibilidades de entendimento,
corrosdo da regra, da lei e de qualquer ordem cerceadora. Arte e seus meios estiveram pela
gestualidade primitiva e espiral que circularmente atravessou 0s mesmos pontos de
compreensdo e experiéncia. A estratégia da arte e do cinema nos coloca problemas
pertinentes: até onde vai o limite da criacdo, quais fronteiras entre o criador e maquina? Na
ténue compreensdo entre contexto e conteudo, o pesquisador Ricardo Basbaum (2001)
afirmou que a camera deixou de ser um simples elemento de registro, mas parte integrante em
tempo real do filme.

Lygia Clark disse em 1968 que “esta pura, ingénua vitalidade brasileira maliciosa, sem
passado, é ainda a coisa mais importante que temos”. Tal frase carrega densidade suficiente e
sustentacdo para intuir um quadro de producédo artistica em termos de neovanguarda. Nesta
busca de pensar e ouvir ‘outro lugar’, o artista e cineasta refez um itinerario de proprias
narrativas pela criagdo como fluxo, em uma relagdo entre pensamentos sensiveis e pela

transgressao do habito. Ou aquilo que Katia Maciel (in BRETT, 2005, p. 10) trata como
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rompimento do habito como significacdo de entrada num mundo novo e estranho. Um que
seria 0 mundo em processo aberto para quem quiser entrar e penetrar: “a obra é sua, a obra é
VOCe”.

O deslocamento do habito foi irrefutavel pelas novas condicdes da matéria, intermédio
do volume, reinvencgdo do espaco e invencdo dos préprios umbigos. O que se pode denominar
como exposicdo do seu vazio intimo, auséncia do presente, poética da forma para a metafisica
dos corpos. No amplo repertorio de inspiracdo da arte brasileira observou-se um movimento
claro com a desterriotorilizacdo das questdes inaugurais da arte contemporanea. O nao lugar,
desse repertério furtivo de dialogos, reflete uma preocupacdo com o tempo fora do hébito e
alheio aos contextos formais da instituicdo da arte. O convite ao olhar inesperado, reticente
ndo se limitou a natureza das formas pré-estabelecidas, fundou-se aos novos pensamentos.
Exemplifica-se Hélio Oiticica, o artista que transferiu a cor para 0S COrpos em Seus
parangolés. Entre continuidades e paradoxos, arte e vida e suas liberdades criativas constituiu
experiéncia da totalidade sem qualquer limite social ou psicoldgico. O experimento foi para
além da galeria e museus, os impulsos criativos e afetivos mediram o conflito social. A
relacdo entre inovacdo informal e a imersdo na realidade foi marca daquilo que Guy Brett
(2005) afirma ser o “epitome do moderno”.

O dispositivo coloca em jogo variagOes, transformacgdes, posicionamentos, que
determinam o horizonte de uma pratica em ocorréncia, 0 uso cinematografico. Numa espécie
de reminiscéncias coletivas, a evocacdo de sintaxes revela o desmantelamento de memorias
arquetipicas do cinema (COCHIARALLE; PARENTE, 2007). Nessa apropriacdo artistica,
filmes com tematica metalinguistica foram recorrentes. Um desses titulos é 0 “O desenrolar

do filme” (Sao Paulo, 1973) de Isménia Coaracy.

&\

Figura 31. Frame do filme “O desenrolar do filme” (Isménia Coaracy, Sao Paulo, 1973).

Pintora, ilustradora e professora, Coaracy comecou a vida artistica pintando como
autodidata em 1946. Na década de 70, realizou filmes em super-8 marcados pela investigacédo

plastica de cores e materiais que na sua maior parte se deteriorou devido a méa conservacéo.
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Exemplificando as obras que foram perdidas estd “Principio” e “Fim de Uma Obra de Arte”,
filme criado a partir da observacdo cinematogréfica de duas grandes pedras de gelo
derretendo-se ao longo de 12 horas. Mas é com “O desenrolar do filme” (Sao Paulo, 1973)
que Isménia Coaracy concretiza 0 gesto, na narrativa observa-se o rolo de filme sendo
desfeito contra um céu azul. Na trilha sonora ouve-se um canto transcendental. No chéo, a
pelicula resta cadtica e desenrolada. O filme € composto por apenas dois planos que montados
na camera. “O desenrolar do filme” (Sao Paulo, 1973) retrata um gesto imprevisto,
envolvendo-o a aura sagrada da pelicula cinematogréafica: nele, o espectador observa em plano
contra plongé um rolo de filme 35 mm sendo jogado a esmo e o plano de detalhe denunciando

o emaranhado filmico entrelacado ao ch&o. A trilha encerra a narrativa ao som da marcha

funebre.

Figura 32. Frame do filme “Fotograma” (Claudio Tozzi, Sdo Paulo, 1973).

O tema do espectro filmico também estd em “Fotograma” (Sao Paulo, 1973) de
Claudio Tozzi. Na primeira imagem vemos o chassi ser retirado do envelope Kodak e nas
mdos do artista, o fotograma é velado do involucro de protecdo. Observa-se o esforco e a
insistente tentativa de abri-lo através do martelo. O movimento da méo do artista € usar o rolo
do super-8 numa alusdo metalinguistica as serpentinas. O foco muda com o filme velado. A
tela branca total, como se o préprio filme fosse seu estado remissivo de ndo demonstrar
qualquer imagem. E o cinema falando sobre o proprio cinema. Em “Fotograma” (S0 Paulo,
1973), Tozzi abre o cartucho de filme super-8 recém-tirado da embalagem. O artista vela sua
prépria narrativa. O resultado da violagéo é o filme dentro do filme. O tema do dispositivo, 0
suporte e seus meios é abordado de maneira cobmica com o Daniel Santiago. O pernambucano
atua como arte-educador desde 1969 quando comeca a dar aulas de desenho. Em 1973
ingressa na Escola de Belas Artes da UFPE e paralelamente cursa jornalismo na Universidade
Catdlica de Pernambuco (Unicap). Entrou em contato com produgdo audiovisual no curso de
jornalismo, quando trabalhou na televisdo como roteirista. Na UFPE conhece Paulo Bruscky

que se torna seu parceiro artistico durante 20 anos. Juntos lancam, em 1974, o
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Manifesto/Movimento Nadaista que consta de uma exposi¢do realizada na galeria Maria Fuld,
amplamente divulgada através de jornais, folders, mas onde nada tinha sido exposto. Um
exemplo de clara afronta a censura militar. Incomodado com a tola rivalidade entre o0s
cineastas que utilizavam a bitola 16 mm e aqueles que utilizavam o super-8, Santiago convida
o parceiro Bruscky para realizagdo de um filme sobre tal tematica. Assim surge “Duelo”
(Recife, 1974): nele, como entre fidalgos do século XIX, dois homens se enfrentam (Paulo
Bruscky e Daniel Santiago) portando cameras 16 e super-8. O embate como metafora do ato
criativo.

A paisagem e sua materialidade vai ser motivagédo de chacota pelo humor corrosivo de
Paulo Bruscky em “Viagem numa Paisagem de Magritte II”” (Recife, 1979). O filme investiga
a relacdo com imagem em movimento dentro do carro, mas toda e qualquer imagem do
retrovisor apresenta-se desfocada como uma imagem de fundo inveridica. A apreensdo da
realidade pela lente dos nossos olhos dar-se-4 em ruido com observagdo entre a cAmera e o
jogo de espelhamento dos retrovisores. O céu e as nuvens presentes na obra do pintor
surrealista Magritte aparecem no filme de Bruscky, agora recortados pelo para-brisa de um
fusca em movimento. A inclusdo de imagens fora do quadro, mas que a ele se relacionam, é
aqui permitida pelo espelhamento dos retrovisores e mostradores do veiculo, que, como numa
obra do pintor, captam também o que esta além das duas dimensdes do quadro. A
metalinguagem se sucede como critica do real. Bruscky atentamente vale-se do debate sobre o
suporte. A opacidade do dispositivo e sua materialidade sdo discutidas como centro. Além de
uma compreensao da arte pela arte ou 0 meio pelo meio, a questdo posta é: a estratégia da
representacdo da imagem. Ao considerar a afirmacdo de Magritte, “isto ndo é um cachimbo”,
fica evidente que Bruscky esta questionando a compreensdo do artista como operario da
maquina. Ora, qual seria o papel ou funcdo do artista em meio aos aparatos tecnoldgicos?
Criar um novo real. No entanto, a criagdo ndo estd necessariamente ligada a semelhanca pela
representacdo. O ato criativo é livre e deve manifestar no interior de cada sujeito. Para
Foucault (2002) a representacdo do real ndo é ligada com a realidade. Ou seja, 0 artista
também ficcionaliza o real ao seu modo. O exercicio de Bruscky é a reinvencao visual sobre
as semelhancas e as diferencas entre a paisagem e a realidade.

O tema da representacdo também é abordado em “Costura de paisagem” de Marcello
Nitsche (Curitiba, 1975). Nele observamos imagens de uma pedreira e a intervengédo do artista
sobre esses rochedos estaticos através da colocagdo de material disposto sobre a metragem do
seu cumprimento. No plano panordmico se avista a intervencdo aos moldes Land Art com

faixas em preto no formato “x” alinhavando a propria paisagem. O filme foi baseado no
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trabalho “Paisagem costurada”, série feita em fotografia na Pedreira de Pilarzinho em
Curitiba. O artista interditou o espaco atraves de trés quildmetros de tubos inflaveis como
proposta de alinhavar a terra, a rocha, as plantas como se fosse possivel congelar a paisagem.
A proposta de intervencao do espaco esta intimamente relacionada com seu programa artistico
de reorientacdo da espacialidade contemplativa e metalinguistica.

A exploracdo da diegese filmica é ilustrada em uma das obras de Marcos Bertoni.
Arquiteto e diretor de arte em publicidade, Bertoni realizou pequenas animacdes em super-8
em meados de 1976. O seu trabalho audiovisual independente, contou com a precariedade e a
confeccdo artesanal dos filmes de inspiracdo no Cinema Marginal e no da Boca do Lixo. Com
“Projecéo” (S&o Paulo, 1981), Bertoni expde o tenso prélogo, onde um rapaz fala diretamente
a camera. O cinema se explica dentro do cinema. Na sua projecdo tenta confusamente
apresentar as caracteristicas formais do préprio filme. A cadmera em plano americano
apresenta um homem de 6culos escuros a explicar o préprio filme: “Esse filme que vocés vao
assistir ¢ bastante complexo, tem um roteiro bastante intricado. E uma reacdo entre trés
personagens e acaba levando o filme ao intimismo bastante atenuado, eu diria. Por exemplo,
eu anotei alguns itens aqui. Por exemplo, o primeiro personagem quando aparece, a cena tem
um plano geral bastante demorado, a cena num parque, numa vila, como se fosse um
playground. E ndo aparece ninguém. Ele vem andando. Bom, vocés véo ver no filme. O fato é
que este primeiro personagem vem num primeiro monoélogo e o segundo personagem que
depois vai aparecer, mas vocé sempre tem a impressdo de ser um mondlogo do primeiro
personagem para atencao da plateia. Quer dizer, quando aparece o segundo personagem ele
esta com a uma camiseta com um simbolo gréafico, vocés vao ver depois. O simbolo vai
amarrar o filme, simboliza todo o drama, o conflito entre os dois personagens. Quando o
segundo personagem comeca a fazer suas falas o terceiro personagem consegue roubar toda a
personalidade, numa certa forma (...). Outro ponto importante. A plateia ri um pouco quando
aparece o terceiro personagem. No roteiro a construcdo de todo o drama do conflito do
terceiro personagem. Ha alguns problemas no filme, em rodar o filme. Nesse instante, a
camera estatica e fixa revela-se numa tela negra, segue a montagem no falso raccord, com a
voz do personagem em off terminando o préprio elucubragéo filmica de quem sabe o0 ano que
vem...”.

Tal atitude iconoclasta atinge seu ponto alto na producdo audiovisual do artista
Raymond Chauvin. Inspirado nos sal@es literarios da Franga do século XVIII, Chauvin cria o
Cinéma de Salon, espécie de mostra itinerante na casa dos amigos. Os filmes de Chauvin

eram regularmente exibidos em cinema, notadamente na Sala de Cultura Mario Quintana e no
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Museu José Hipdlito da Costa, quando foram assistidos por plateias de mais de 30 pessoas.
Segundo seu colaborador, Nicanor Santos, Chauvin elaborava as sequéncias completas e as
filmava normalmente sem cortes. Sua obra experimental é sempre conceitual e normalmente
visa a pesquisa estética desconcertando o olhar domesticado e destruindo conceitos
sedimentados de temporalidade. Para conseguir tal objetivo, valia-se de recursos criativos
transpondo e a0 mesmo tempo requisitando as limitacbes do formato super-8. Chauvin
dispensava a banda de som, preferindo projetar seus filmes com o auxilio de um gravador.
Além disso, quando se valia da montagem, Chauvin a realizava na prépria camera, e, a cada
novo roteiro utilizou uma Unica bobina produzindo filmes de apenas trés minutos em média.

O filme se realiza dentro do préprio mecanismo, revela-se assim sua opacidade.

Figura 33. Frame do filme “Anticinema (?) (Auto-retrato N°4)” (Raymond Chauvin, Porto Alegre,
1970).

Das técnicas utilizadas por Chauvin destacam-se os “filmes feitos a mdo”, em que 0
artista intervéem na pelicula virgem através do uso de l&mina de barbear, canetinha hidrocor,
urina e areia, ¢ os “filmes pintura” que foram nada mais que fitas de papel vegetal de 35 mm
de largura pintadas a mao e projetadas na parede por meio de um aparelho especial. Para
Chauvin, “o cinema deveria fugir do convencional e do cotidiano, e a tela deveria ser um
espelho magico através do qual o espectador poderia enxergar outra realidade”. Com a pérola
do experimentalismo superoitista “Anticinema (?) (Auto-retrato N°4)” (Porto Alegre, 1970),
Raymond Chauvin promove a iconoclastia como critica ao que € 0 cinema como convencao.
A tese central do seu filme é completamente incompreensivel, ndo-narrativo, ndo-linear e
meramente contemplativo. Isto é, a mensagem de um filme &, simplesmente, a realizacdo do
proprio filme.

Uma visdo premonitoria da arte e do cinema em um momento de crise politica e ética,
criticada pelas alegorias mais representacionais possiveis: a auséncia/presenca no paradoxo do
vazio e no acaso do jogo determinado do campo poeético. Os artistas e 0s cineastas aqui

enunciados perceberam a natureza do representando, o0 modo de enunciacdo, significacdo
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imediata do sensivel, o livre jogo de imaginacdo e o wondering poético. A arte e cinema foi
um espago de construcdo sensivel pelo crelazer (lazer/prazer). O clima de inversdo das
certezas, juventude e a embriaguez do pensamento inflamavam uma espécie de teatralizacédo
da subjetividade de seus integrantes, pelo sistema de producdo cooperativada e pela criacao
coletivizante. Para Ligia Canongia (1981) o cinema de artista talvez pudesse ser
compreendido como uma soma de suas linguagens especificas: a do cinema propriamente dito
e a das artes plasticas, que acabaria por configurar uma terceira linguagem particular e
autbnoma. Ao estudar o cinema como arte e a arte como cinema dentro da producdo
experimental superoitista brasileira denominei o corpus aqui tratado como um metacinema de

excecao.
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Epilogo — Consideragdes quase finais

“Se o cinema ndo ¢ feito para traduzir sonhos ou
tudo o que, na vida consciente, se assemelha ao
sonho, entdo o cinema ndo existe”. (Antonin
Artaud). “Sorcellerie et cinema”, citado em

Virmaux e Virmaux (1976, p. 28).

Ao refletir sobre o tema do experimental, a vanguarda brasileira e os direcionamentos
no campo do audiovisual, durante esses dois anos de mestrado, sempre me deparava com
indefini¢des sobre os periodos historicos, as caracterizacdes dos autores ¢ das suas agodes e
onde se encaixavam dentro das movimentagdes artisticas. A sensa¢do que restava era a parca
teorizagdo ou estudo voltado sobre uma arte € um cinema interessado numa proposta flexivel.
Apesar de ndo coadunar com uma metodologia tedrica (normatizadora), pois seria
contraproducente cercear um objeto de pesquisa que por si s6 evidencia-se como
experimental, busquei deixar as escolhas estéticas dos autores e suas trajetorias politicas
falarem num quadro remissivo das artes visuais e do cinema brasileiro.

Se a morte da arte ja foi decretada, sob efeito do impacto capital da frase, a vontade
que resta ¢ manter a curiosa abordagem sobre o fim das grandes narrativas artisticas. Nem
mesmo que seja como veldrio criativo de leituras sobre suas sucessivas tentativas de
sobreviver. Afinal, se estetas como Danto (2006) definem o pos-Pop Art como marco do
sentenciamento das escolas artisticas fagcamos, entdo, nds teoricos e historiadores, a argamassa
necessaria pela multiplicidade de abordagens e apropriagdes artisticas. Perguntas ndo vao
deixar de mover a critica pds-moderna sobre o discurso historicizador. Portanto, busquei
pensar em um ligeiro resumo do percurso até o fim da pictorialidade. Meu objetivo final? A
defesa de uma agdo, politica e desterriotorializante.

O que evidenciou os processos de producdo imagética e o carater experimental das
artes visuais dos ultimos 50 anos foi aquilo que tem de experimental e alternativo as politicas
dominantes na industria das artes e do cinema. O que seguiu da década de 60 foi crescente
adesdo aos meios tecnoldgicos de geracdo e reproducdo de imagens, quando os artistas
abandonam o limbo da alta cultura para absorver uma estética de massa. A exploragcdo dos
limites das linguagens, as contaminacdes e hibridacdes intermidiaticas, a combinacéo de alta e

baixa tecnologia de imagens e objetos, do real e do virtual. Enfim, tudo isso que constituiu o
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modus operandi da arte contemporanea que acabou por subverter os sistemas de producgéo e
percepcao da imagem numa cultura j& altamente mediatizada.

Para execugao desta pesquisa foi necessario percorrer a construgdo da historia da arte e
do seu campo de visualidades, além do estudo sobre as relagdes de modificagdes e
reelaboragdes dentro do processo histérico de criagdo e téchno. Neste sentido, percorrer as
relacdes entre os primordios do Cinema e suas relagdes com esses grupos da vanguarda
histérica foi fundamental para reorientar os caminhos feitos pelos artistas visuais brasileiros
na vanguarda pos-60. A alocagdo do sujeito na contemporaneidade estabeleceu uma proposta
de vida menos reificada. Deveras uma pretensdo utdpica, mas fisicamente possivel via
ocupagoes dos locais publicos, interferéncias no espago urbano nos seus corpos sociais € na
esfera do debate do proprio fazer criativo. A pratica da criagdo foi acao cultural como uma
politica propria de recriacdo do mundo.

A fundamentacdo teorico-visual deste trabalho configurou-se na busca de referéncias
bibliograficas e artistico-cinematograficas onde estivessem imbricados a ideia da arte e vida,
corpo ¢ mundo, espaco e praxis e agao artistica como ataque. Todos os artistas e cineastas aqui
trabalhados possuem algo em comum: personas que vivenciaram trajetorias politicas
iminentemente intensas: torturados, enlouquecidos e adeptos do suicidio, ex-presos politicos,
ex-exilados e ex-perseguidos pelo terrorismo estatal durante a ditadura militar. Por fim,
sujeitos de postura critica e proativa de ocupacao das ruas, do cinema e da arte por uma agao
desviante. Afinal vir a estar, vir a ser ¢ antever. Intervir como condi¢do una pela estética da
vida. E o cinema, a exemplo do retrato de uma camera em punho, foi a principal forma de
pratica de furar todos os muros possiveis da praxis e pela poyesis de uma existéncia.

Afinal o que seria um cinema impossivel? Uma arte de excegdo. Inicialmente um
herdeiro direto das artes visuais (filho da fotografia, técnica/maquina desenvolvida num
didlogo com as artes e técnicas de representagdo pictorica, ao longo de uma evolugao histérica
que buscava o registro mecanico de imagens), depois acrescido de recursos narrativos
oriundos do teatro naturalista e do romance realista do século XIX, o Cinema, desde suas
primeiras décadas, progride, caminha e insiste.

Os cineastas mais ousados e menos conformistas quiseram propor um cinema de
experimentacdo, um cinema que investigasse € buscasse expandir as possibilidades da
expressao audiovisual. Experimentacao, essa, que buscasse as mais controversas € arriscadas
formas-contetdos no contexto da producdo audiovisual do Brasil (onde fragilmente o Cinema
tenta se industrializar). Para um dos pioneiros no estudo tedrico do audiovisual no Brasil,

Paulo Emilio Sales Gomes (GOMES, 1996, p. 27-34) o desenvolvimento do Cinema neste
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pais se sucede de maneira subdesenvolvida. O que ndo nos tornou menores, mas
necessariamente criativos.

A década de 60 e 70 foi, de fato, determinante para a arte e para o cinema brasileiro,
ndo no sentido de se atingir finalmente a tal “brasilidade” sonhada por nossos antecessores
modernistas, mas, ao contrario, no sentido de alcangar operagdes de interesse universal. (Sem
de longe observar que a década anterior de 50 foi fundamental para implantar o discurso de
modernidade). Eis o quadro: o hoom do urbanismo, a consolidacao do processo industrial, a
construcdo de Brasilia e o projeto desenvolvimentista, a criagdo dos museus de arte Moderna,
o surgimento do Teatro Arena, o inicio do Cinema Novo e o concretismo na poesia. O Brasil e
os alicerces do desenvolvimento conservador firmam uma consciéncia moderna na vivéncia
dos principais centros urbanos brasileiros.

Os pesquisadores Jos¢ Mario Ortiz Ramos (1983) no livro “Cinema, estado e lutas
culturais” e Ismail Xavier (2001) em “Cinema brasileiro moderno” tragam um perfil do
desenvolvimento do cinema nacional a partir dos anos 50, comentam e analisam o contexto
historico dessa trajetoria. Ambos refletem a relagcdo entre o Estado e o movimento cultural
cinematografico, a questdo da modernizagdo conservadora, o forte conflito entre uma
identidade nacional, a importacdo de uma cultura estrangeira e de que forma esses elementos
orientaram os caminhos do cinema por aqui produzido.

Até 1950 o cinema brasileiro se arrastava em tentativas desarticuladas e frageis de
alcancar espaco no campo cultural. Dos tempos que antecederam este ano o destaque foi com
a chanchada de género que despertou simpatia do publico por seu conteudo humoristico. Isto
¢, era a produ¢do audiovisual nacional que até entdo tinha a melhor formula comunicativa
entre o publico e os interesses de mercado. Para José Mario Ortiz (1983) a segunda metade da
década de 50 apareceu como um momento de mudanga, pois surgem medidas que orientaram
as atividades cinematograficas nacionais. Com o fim da Vera Cruz vem a tona uma série de
discussoes a respeito da situacdo do cinema brasileiro e das mudangas a serem efetuadas ja
que os rumos seguidos até entdo ndo deram o destaque pretendido ao campo. Atenta-se para a
situacdo econdmica e politica do pais e para a necessidade de se inserir nela um projeto
cultural no momento de crise do Estado populista. E a partir da heranca nacionalista do
Modernismo de 1920 e do governo de Getulio (nacional-populista) que se desperta a
preocupacao de estabelecer condi¢des de producdo de um cinema genuinamente brasileiro. A
questdo da identidade nacional foi uma constante durante todo o caminho percorrido do

cinema moderno. A busca pelas raizes culturais alimentou muitas das manifestacdes ocorridas
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entre o final da década de 50 e meados dos anos 70, periodo mais denso intelectualmente e
esteticamente do cinema brasileiro.

Colonizado, o Brasil surge como um projeto de nagdo calcado na precariedade do
sistema cultural. O pais viveu o liberalismo em paralelo com a escravidao — a transferéncia da
Corte portuguesa para o Brasil, a iniciativa de abrir os portos brasileiros as nacdes amigas em
1808 tendo a promulgacio da lei Aurea apenas em 1888 —, o movimento artistico modernista
(década de 20) ocorreu sem modernizagao, o surto do movimento desenvolvimentista (década
de 50) foi repleto de contradigdes e baseado no capital estrangeiro. E isto que Roberto
Schwarz (2000) caracterizou das “ideias fora do lugar”. Eis um pais aonde a ideologia chega
antes do processo, a mercantilizacdo da cultura chega sem a modernidade acabada. Como
exemplo, Renato Ortiz (1994) nos d4 um dado pertinente: até o ano de 1946 nao houve revista
ou jornal com tiragem maior que 200 mil exemplares em circulagdo no Brasil. Mesmo com
este quadro, os autores brasileiros, os artistas visuais contemporaneos, os poetas do
mimeografo refizeram a vanguarda brasileira de 60. Foi o ato de fagocitar o mito da
tropicalidade e reinterpretar o canibalismo oswaldiano num pecado poético-zombeteiro ao sul
da linha do Equador.

Na area do audiovisual a subversdo da linguagem cinematografica se deu através de
diversas configuracdes. A experiéncia do cinema realizado em situagdo a margem dos
processos oficiais e industriais foi o mais expressivo ato de inovar, experimentar, testar os
limites da arte, desmoralizar e anarquizar, projetar uma descrenga em um futuro positivo
através de personagens bocais, rebeldes impotentes, cretinos e estupidos. Isso garantiu uma
“radicalidade da estética da fome” (XAVIER, 2001). Cineastas ¢ artistas foram as ruas com a
camera na mao para provocar socialmente e registrar as incongruéncias de uma sociedade em
crise, comegou a ser produzidos “filmes aptos a mostrar o lado virtuoso da nova liberdade”,
passou-se a discutir mais a arte e a expressao em lugar dos interesses. Ap0s-1968 a cultura de
forma geral e o movimento de “oposi¢ao” revolucionario perde forga. As derrotas ideologicas
forcam o esvaziamento das causas e o0 desfalecimento do Cinema Marginal e a readaptacéo do
Cinema Novo. Porém, parte dos artistas e cineastas superoitistas manteve a verve libertina.

O substantivo abstrato denominado liberdade é a capacidade para dar um sentido novo
ao que parecia fatalidade, transformando a situacdo de fato numa nova realidade, criada por
nossa agdo. Uma forga transformadora que torna real o que era somente possivel e que se
achava apenas latente como possibilidade. E o que faz surgir uma obra de arte, uma obra de
pensamento, uma agdo heroica, um movimento antirracista, uma luta contra a discriminacao

sexual ou de classe social, uma resisténcia a tirania e uma vitéria contra ela. A liberdade,
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porém, ndo se encontra na ilusdo do “posso tudo” nem no conformismo do “nada posso”.
Encontra-se na disposi¢é@o para interpretar e decifrar as linhas de forga e direcdes do campo
presente como possibilidades objetivas, isto €, como abertura de novas direcdes e de novos
sentidos a partir do que esta dado.

Ao ler o conceito de liberdade tratado por Marilene Chaui (2000) lembrei-me da
imagem de impacto e reinvencdo: nosso herdi sem carater. Um esboco de como é nossa visdo
criativa precéria brasileira: provisoria, instavel e incerta. O proprio conceito de criagdo
artistica no Brasil passa por esquemas e processos que se deglutem, recriam e subvertem.
Nossa ironia é estratégia: a transitoriedade da forma, a precariedade do material e a
desmaterializacdo. Ou seja, conceitos enaltecidos por toda uma geracdo que professou a arte
para muito além de sua suposta utilidade. O artista ndo fez um trabalho para ser destruido. Ao
contrario, o que poderia ser visto como a destruicdo da obra é a obra em si. A precariedade de
nosso sistema cultural, cujo atraso frente a modernidade internacional vem sendo sobejamente
estudado, possibilitou diversas ligacfes artisticas e propostas conceituais. O que existe sdo
nexos entre 0 processo estético e 0s demais processos de construgdo. Mas ndo vamos esquecer
que grande parte das mais contundentes realizacGes brasileiras na arte e no cinema nasce
justamente das abordagens de superacdo frente as variadas limitagcBes sociais, politicas,
culturais e mesmo pessoais impostas a todos envolvidos. Como diria o precursor do
movimento Tropicalista, Hélio Oiticica, “da adversidade vivemos”. Seria possivel admitirmos
uma poética do precario a favor de nossa propria concepcao de arte?

O recorte feito nessa anéalise parte também pelo entendimento de uma ideia de um pds-
modernismo em paises de capitalismo tardio. O entendimento do conceito na producdo
artistica brasileira soa como caracteristica para investigar seu curso. Segundo Paola
Berenstein, no seu livro “A estética da ginga”, Oiticica representa, com seus parangolés, a
cultura dos morros, a arte intuitiva da arquitetura fragmentada e rizomatica das favelas. Essa
liberdade & precariedade, quase uma bricolagem tupiniquim, foi sem davida emancipatoria.
Deixemos 0s ajuizamentos kantianos sobre o belo e bom para outro momento, distante da
nossa contradicdo multicultural. Ao estudar a cartilha “brasilis” 1é-se como sinénimo:
precario, pouco durdvel, esquema, aglomeracdo, quadrilha, noise, gritaria e carnavalizacao.

Foi desafiador tentar compreender o processo hibrido de significacdo, como foi o
pensamento desses autores plasticos da visualidade, a manifestacao radical, o fluxo continuo
entre o campo da arte, do cinema, do teatro, da poesia, da musica em torno de uma

circunstancia ética, estética e politica. Investigar a busca das suas movimentagdes criativa es
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permedaveis foi um exercicio pessoal de deslocamento, porque aquilo que se debruga também
se faz travessia. O que te atravessa também se desenha como sua propria imagem no espelho.

Escrever tal pesquisa foi um exercicio entre alternar a histdria e trair a memoria do
atraso, como ensejo das minhas observagdes postas. Certamente a especificidade das
linguagens de cada um destes artistas visuais € minha analise das possiveis influéncias no
campo geral da historia da arte, cultura e midia ndo foram suficientes para abarcar o peso da
producao destes autores. Mas, comegar uma trajetoria como pesquisadora ¢ fazer o dever de
casa e se colocar em risco. Afinal, essas obras analisadas recolocaram o sentido de autonomia
da existéncia enquanto trajetéria cultural e artistica no Brasil.

O experimental brasileiro no surto superoitista foi responsavel por desmistificar
certamente essa exigéncia de significagdo anunciada, beirando a eventualidade. Isto ¢, uma
casualidade iminente de sentidos nao se faz necessaria a criagdo artistica. Apesar de perceber
que em muitos filmes de vanguarda existe uma constru¢do dada num discurso sintatico e
sistematico, grande parte dos titulos se apresentaram numa proposta de compreensao bastante
aberta para o espectador. Tal apreensdo exige um determinado nivel de abstragdo e de
desprendimento de ideias pré-fixadas. Levanta o questionamento se existe ou ndo sentido,
quais motivacdes para todos aqueles planos e personagens. A partir do momento que se
considera que existe uma fala, o problema se torna em tentar compreendé-la. O caso fortuito
posto como desafio. Em o “Nascimento da Tragédia”, Nietzsche (2000) defende a arte como
uma forma de se aproximar da esséncia imanente do mundo. A existéncia do mundo seria,
portanto, um fendmeno estético. E num certo sentido o papel do artista ¢ mudar o valor das
coisas, transvalorar todos os valores, expandir, esticar, testar.

Quase um método para exercicio do aspecto alegérico da obra, esta produgdo
audiovisual foi definidora de outros estados de compreensdo que expandiu o plano do sensivel
e do cognitivo. A diferenca dessa dissertacdo esteve em privilegiar o exercicio artistico de
ideias imagem-movimento como instaurador de outro espago de mensagens subliminares. O
ato de olhar e ndo poder ser visto, muito por conta da censura e vigilancia politica, despertou
enunciados indiretos, condicionados a captar de maneira quase inconsciente a montagem e
algumas sequéncias. Duas cenas montadas ndo reconstroem a cena num plano fisico, mas sim
psicologico: a mente do espectador reconstréi a continuidade das sequéncias. Ela pode, como
em inimeros exemplos no Cinema Experimental, ser um principio artistico primordial. E,
ainda, ser pensada como reproducdo dos processos de consciéncia: como duplo do mundo

psicolédgico do espectador.
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Diferentemente do tratamento que se d4 a montagem no Cinema Classico, no Cinema
Experimental a montagem esta livre de regras narrativas, ¢ pode ser amplamente explorada
pelo cineasta a exemplo dos tedricos-cienastas Vsevolod Pudévquim, Lev Kulechov ou Dziga
Vertov. Simultaneamente, por efeito do impeto utdpico, pretendeu tirar partido de uma
situacdo historica que permitiu aos artistas a ilusdo de poder utilizar a arte como aspecto de
luta pela transformagdo social, agenciando experimentalismos, inconformismo estético e
critica cultural que, imbricados, compunham a atitude ético-politica (FAVARETTO, 1992).

Apés levantar todas essas questdes e analisar algumas das caracteristicas e a
importancia da vanguarda nos processos historicos, principalmente da arte e da historiografia
do cinema moderno e pés-moderno critico, é possivel estar ciente de que um conceito muito
geral ndo lhe seria justo e de que um conceito muito especifico iria restringi-lo. Ao mesmo
tempo, percebeu-se que tal objeto de estudo ndo se demonstrou facilmente tangivel. O objeto
central por si fugiu de amarras restritivas, talvez ai ele se conforte por ser considerado como
uma proposta de excecao.

De certa forma o legado dos anos 60 e 70 reinventaram a vida e as participacdes da
politica e da arte. No recorte dessa dissertacdo foi valorizada a incursdo sobre o tema da
corporeidade, a centralidade do discurso filmico concentrado no espagco urbano e o
metacinema, a metalinguagem artistica como debate sobre multiplas visualidades. Mas o que
ha em comum entre o artista/cineasta moderno e o contemporaneo? Em qual medida eles se
aproximam? Para tal hipotese final o pesquisador Segundo Teixeira Coelho (1987) apontou a
criagdo artistica e a utopia como conceitos imbricados. A cria¢do artistica de algum modo
sempre implica uma utopia, mas as utopias nem sempre implicam em arte. O que move a arte
¢ o principio da utopia. A obra de arte nos retira do tempo e nos reinstala em outro. A arte esta
em outro lugar. Existe uma relagdo de atragdo e repulsdo entre a utopia e a arte. Se a arte
realizar sua utopia, a utopia talvez nao precise mais da arte. E “por isso, a utopia — o ndo lugar
— ¢ sempre de sua propria arte enquanto a arte ndo € de nenhuma parte” (COELHO, 1987).
Portanto, se valida o estudo da produgdo audiovisual feita por artistas em um momento
politico de extremo arrefecimento como a ditadura militar em eixo de mudangas
contraculturais. Momento, este, que as relagdes entre producdo criativa e a politica estavam
tencionadas e produziram obras limiares. Mas ainda resta outra questdo a ser investigada:
quais foram as consequéncias deste projeto estético na arte e no cinema brasileiro na
atualidade? As respostas certamente valeriam um novo projeto de pesquisa com maior folego

e profundidade. Por enquanto a pergunta esta em suspensdo e a duvida se torna um estimulo.
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E por fim, o que fica? A poténcia do desejo e a necessidade desejante. A vontade de
mudar a dire¢do pelo rodeio, pela sinuosidade, na linha secundaria ligada a linha geral.
Ocupar o sitio ermo e isolado, a travessia, o caminho desgarrado e o rasto distante. Qualquer
apropriacao indébita, sem sentido de culpa ou falta. Seguir um destino com aplicagdo
indevida. Subtrair do sensivel de maneira fraudulenta. Definir o descaminho pelo sumico. O
exercicio de um pendular afastamento do padrao ou uso normal. O eterno volver da agulha na
bussola causada por influéncias dos estados criativos. A dire¢cdo ou colocagdo viciosa do
corpo. Pela apologia do afastamento dos eixos visuais de alinhamento, pela tarefa do
desequilibrio muscular. Vadiagem conjugada. Deflexdo de duas partes dessemelhantes na
mesma direcdo e a0 mesmo tempo. Da vertigem aritmética: a média dos valores absolutos das
variagdes negativas de uma medida. Pelo fim da tendéncia central de qualquer distribui¢ao
estatistica. O mal secreto de Waly Salomao. O duplo de Antonin Artaud. O crelazer de Hélio
Oiticica. O sonho como forma, a iniciativa como conteudo. Errar e fazer o que dd medo.

Escolher a duvida de olhos fechados.
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“Costura de paisagem” (Curitiba, 1975, 4'30", p&b, sonoro) de Marcello Nitsche;
“Cubo de fumaga” (Sao Paulo, 1971, 4'37", sonoro, cor) do Marcello Nitsche;
“Duelo” (Recife, 1974 , 3', cor, sonoro) de Daniel Santiago;

“Estética de Camel6” (Recife, 1982, 5'51", cor, mudo) de Paulo Bruscky;
“Esplendor do martirio” (Rio de Janeiro, 1974, 9'30", cor, sonoro) de Sérgio Péo;
“Exposed” (Salvador, 1978, 7'30", cor, som) de Edgard Navarro;

“Fome” (Rio de Janeiro, 1972, 3'10", cor, mudo) de Carlos Vergara;

“Fotograma” (Sao Paulo, 1973, 3'40", cor, mudo) Claudio Tozzi;

“Grama” (Sao Paulo, 1973, 4, cor, som) Claudio Tozzi;

“Imagens do Declinio - Beba Coca Babe Cola” de (Jodo Pessoa, 1980, 6'57", cor, som) de
Torquato Joel e Bertrand Lira;

“Jogos frugais frutais” (Recife, 1979, 10', cor, som) de Jomard Muniz de Britto;
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“Luz e sombra” (Salvador, 1976, 7'50", cor, sonoro) de Mario Cravo Neto;
“Mamade fiz um super-8 nas calgas” (Rio de Janeiro, 1974, 1', cor, mudo) de Carlos Zilio;

“Nosferatu no Brasil” (Rio de Janeiro, 1975, 14°36’°, cor e p&b, sonoro) de Ivan Cardoso.
Série “Quotidianas Kodaks”, 0 média-metragem com Torquato Neto;

“O desenrolar do filme” (Sao Paulo, 1973, 1'07", cor, som) de Isménia Coaracy;

“O lento, seguro, gradual e relativo strip-tease de Z¢é Fusquinha” (Recife, 1978, 2'50", cor,
som) de Amin Stepple;

“O rei do cagago” (Salvador,1977, 10', cor, som) Edgard Navarro;

“Ora Bombas, ou a pequena historia do pau brasil” (Salvador, 1981, 4'15", cor, som) de
Fernando Bélens;

“Patria” (Rio de Janeiro, 1977, 3', cor, som) de Jorge Mourao;

“Pixando” (Salvador, 1980, 15', cor, sonoro) de Pola Ribeiro;

“Poema” (Recife, 1979, 2', sonoro, cor) Claudio Tozzi;

“Poesia e Vento” (Sao Paulo, 1974/75, 122", cor, sonoro) de Gabriel Borba;

“Projecdo” (Sao Paulo, 1981, 3'25", cor) de Marcos Bertonni;

“The Tlustration of art I’ (Londres/Milao, 1971-1972, 4'04", mudo, cor) de Antdnio Dias;
“The Tlustration of art II” (Londres/Milao, 1971-1972, 1'47", mudo, cor) de Antdnio Dias;
“The Tlustration of art III” (Londres/Milédo, 1971-1972, 3'37", mudo, cor) de Antbnio Dias;

“The Illustration of Art / Gimmick” (Londres/Milao, 1972, 6'15", mudo, cor) de Antdnio
Dias;

“Trio elétrico” (Salvador, 1977, 12' 23", cor, sonoro) de Miguel Rio Branco;
“X” (Rio de Janeiro, 1976-2000, 3'29",p/b, mudo) de Ana Maria Maiolino;

“Xeroperformance” (Recife, 1980, 41", p&b, som) de Paulo Bruscky;



