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RESUMO

A presente dissertacdo tem como principal objetivo analisar como as formas
cinematograficas experimentais brasileiras dialogam com as artes visuais de
vanguarda - mais especificamente a tendéncia de "arte de guerrilha" - ao longo dos
anos 1960 e 1970. Para isso, foram selecionados trés filmes a serem analisados de
modo comparativo com o contexto artistico vanguardista: Memorias de um
estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971), O rei do cagago (Edgard Navarro,
1977) e Sentenca de Deus (lvan Cardoso, 1972). Para isso, busca-se aporte teorico
em estudos referentes as artes visuais brasileiras do contexto citado, como
Frederico Morais, Ferreira Gullar e Hélio Oiticica e, sobretudo, as definicdes
especificas da "arte de guerrilha", partindo desde o critico de arte italiano Germano
Celant, passando por Décio Pignatari, até o pesquisador brasileiro Artur Freitas.
Dessa maneira, as analises individuais dos filmes buscardo uma mescla entre
conceitos-chave da vanguarda brasileira e momentos de comparagao direta entre as
obras audiovisuais e performances, happenings e outras expressdes da guerrilha

artistica.

Palavras-chave: arte de guerrilha; cinema experimental brasileiro; artes visuais;

vanguarda.



ABSTRACT

The main objective of this dissertation is to analyze how Brazilian experimental
cinematographic forms dialogue with avant-garde visual arts - more specifically the
"querrilla art" trend - throughout the 1960s and 1970s. To this end, three films were
selected to be analyzed in a comparative way with the avant-garde artistic context:
Memorias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971), O rei do cagago
(Edgard Navarro, 1977) and Sentenga de Deus (lvan Cardoso, 1972). To this end,
theoretical support is sought in studies relating to Brazilian visual arts in the
aforementioned context, such as Frederico Morais, Ferreira Gullar and Hélio Oiticica
and, above all, the specific definitions of "guerrilla art", starting from the lItalian art
critic Germano Celant, through Décio Pignatari, to the Brazilian researcher Artur
Freitas. In this way, the individual analyzes of the films will seek a mix between key
concepts of the Brazilian avant-garde and moments of direct comparison between
audiovisual works and performances, happenings and other expressions of artistic

guerrilla warfare.

Keywords: guerrilla's art; brazilian experimental cinema; visual arts; avant-garde.
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INTRODUGAO: ARTES EXPERIMENTAIS E SUAS IMPLICAGOES TEORICAS

A presente dissertacdo tem como tema principal uma analise comparativa
entre o cinema experimental brasileiro dos anos 1970 e a geragao de artistas visuais
conhecida por desenvolver aquilo que sera conhecido como arte de guerrilha ou
contra-arte. As principais questdes investigativas dizem respeito a como pode se
estabelecer relagdes estético-politicas entre as duas tendéncias artisticas citadas.
Para isso, trés filmes experimentais brasileiros foram selecionados para servirem
como objetos de estudo desta dissertagdo junto de uma gama de produgdes
artisticas da dita geracdo Al-5, responsavel pela disseminagéo do conceitualismo da
contra-arte ou arte de guerrilha.

Voltando um pouco mais no tempo, € razoavel considerar que as artes visuais
estdo em franca conexdo com todas as expressoes artisticas ao seu redor: literatura,
arquitetura, design, teatro. Abrir esse canal entre a sétima arte e as artes plasticas é,
dessa forma, um caminho interessante para tentar capturar o impacto estético e
social de tendéncias artisticas. No entanto, para falar do atual trabalho, & necessario
retornar alguns anos no tempo, mais especificamente a 2020, quando surgiu o
primeiro impeto de explorar essa zona cinzenta entre as artes. Artes visuais e
cinema sao dois suportes artisticos independentes, mas que também estdo em
constante dialogo ao longo de toda a histéria do cinema. Ha trés anos, os objetos de
pesquisa em meu Trabalho de Conclusdo de Curso da graduagdo eram outros:
realizar uma analise comparativa entre o filme experimental Wavelength, dirigido por
Michael Snow, e o0 movimento minimalista norte-americano dos anos 1960. A Unica
similaridade com a dissertacado atual se da através de metodologia que busca dar
conta de interseccdes estético-politicas entre os dois componentes do corpus de
estudo.

Apds a apresentacgao final do escrito entregue com Trabalho de Concluséo de
Curso do Curso de Realizagdo Audiovisual da Universidade do Vale do Rio dos
Sinos (UNISINOS), foi aberto o espago para contribuicbes dos membros da banca
avaliadora. Ao longo da argumentagao dos avaliadores, entre muitas sugestdes de
leitura e outros possiveis caminhos metodoldgicos, surgiu, entdo, uma proposta de
desdobramento da pesquisa ali apresentada. Foi levantada a possibilidade de tentar
aplicar o mesmo modelo de analise comparativa para o cenario brasileiro: unir

cinema experimental e artes visuais dentro das producgdes artisticas do Brasil. Em
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2020, durante a banca, foram citados movimentos como o concretismo e o
neoconcretismo como possiveis pontos de partida dessa pesquisa ainda
pré-embrionaria. A tentativa, aqui, era tentar encontrar em solo nacional algum
correspondente quase direto e imediato da minimal art de Donald Judd e Robert
Morris. Em outro momento, também, tentava-se encontrar nas expressdes
experimentais brasileiras algo similar ao cinema estrutural que molda a carreira de
Michael Snow e seu magnum opus Wavelength. O nascimento da atual dissertacéo
surge justamente quando fica clara a impossibilidade de mimetizar a andlise do
cenario norte-americano para o contexto sessentista e setentista do Brasil.

Percebendo tal encruzilhada nasceu, portanto, o impeto de descobrir um
caminho especifico dentro da histéria da arte do Brasil. O recorte, inicialmente,
partiria desde os anos 1920 com o modernismo, onde podem ser encontrados 0s
primeiros grandes ensinamentos sobre o sentido de uma “vanguarda brasileira”. E,
no entanto, a partir dos anos 1950 em que a discusséo vanguardista aquece mais
ainda o cenario das artes visuais no pais - principalmente apos a | Bienal de Sao
Paulo em 1951. A partir dai, com as mobilizagdes dos artistas concretos e os
neoconcretos, encontram-se novos nomes que passam a permear o0 imaginario da
pesquisa aqui proposta. Entre eles, estdo Lygia Clark e Hélio Oiticica, dois dos
artistas que mais ganham destaque nesse primeiro momento de revisao histérica de
uma vanguarda no Brasil. Oiticica e sua inventividade ndo apenas artistica, mas
também tedrica, abre o caminho para encontrar os primeiros passos desta
dissertagdo. Seus textos Situagdo da vanguarda no Brasil, Esquema geral da Nova
Objetividade e Experimentar o experimental surgem como as bases tedricas iniciais
da busca por uma expressao de vanguarda que abra dialogo com um possivel
cinema experimental brasileiro. Para situar o debate da vanguarda brasileira, dois
escritos importantes serdo explorados: o artigo Nova objetividade brasileira -
posicionamentos da vanguarda, de Paulo Reis, e a introdugao do livro Arte de
guerrilha: vanguarda e conceitualismo no Brasil, de Artur Freitas.

Passado o Golpe Militar de 1964 e o marco do Ato Institucional n® 5, novos
debates tedricos sobre a arte brasileira surgiram para despontar uma importante
geracao de artistas e tedricos. Questdes relativas ao objeto artistico estado presentes
desde os anos 1950 e ainda reverberam no cenario da produgao de arte. Mas, além
disso, saltam aos olhos outras contribuicbes tedricas que pautam essa nova

geragao: primeiramente, a ideia de guerrilha artistica proveniente do texto Teoria de
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guerrilha artistica, de Décio Pignatari, de 1967; o segundo texto, de 1970, é O corpo
€ o motor da obra, do critico de arte mineiro Frederico Morais. Descobrindo novos
aportes de teoria, encontra-se um conjunto de artistas que transcende e revoluciona
os limites daquilo que se compreendia como arte no Brasil. Através da tese de
doutorado Contra-arte: vanguarda, conceitualismo e arte de guerrilha (1969-1973),
de Artur Freitas, € que descobri a geracdo Al-5, composta por Artur Barrio, Cildo
Meireles, Antonio Manuel e Luiz Alphonsus. Seu estilo agressivo de criar e
apresentar arte, sempre caminhando entre ténues limites, surge como a primeira
delimitagao do corpus da pesquisa.

Encontrado um conjunto de obras e artistas de vanguarda no Brasil, coube,
entdo, a busca de expressdes experimentais no cinema do pais. Evidentemente, o
cinema experimental brasileiro compartilha muito poucas semelhangcas com as
tendéncias norte-americanas. Inclusive, dentro da histéria do cinema brasileiro,
pouco se tem escrito sobre experimentalismo. Iniciei uma investigagéo pela histéria
do cinema nacional tentando encontrar fragmentos daquilo que pode ser
compreendido como experimental. Para isso, precisei me desprender das categorias
e géneros pré-estabelecidos de uma histéria do cinema experimental
norte-americano: as produgdes |a realizadas sao especificas de seus contexto
histérico e dizem respeito apenas ao seu circuito artistico.

Para delimitar ainda mais o escopo de busca por filmes experimentais que
estabelegam didlogo com a geragdo de artistas citada acima, defini que essa
segunda parte do corpus fosse contemporadnea ao grupo de Barrio, Meireles e
Manuel: ou seja, realizado no final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970. Nesse
interim, havia no Brasil dois grandes movimentos cinematograficos em curso: o
cinema novo, capitaneado por Glauber Rocha, e o cinema marginal, assim nomeado
a partir de produgdes de Rogério Sganzerla, Julio Bressane e Andrea Tonacci,
realizadores da Boca do Lixo em Sao Paulo. Ambas as tendéncias flertavam com o
experimental em maior ou menor medida em alguns de seus momentos de maior
radicalismo. Contudo, por uma série de fatores a serem debatidos futuramente na
presente pesquisa, o0 cinemanovismo e o0 cinema da Boca do Lixo nao atingem
dimensdes experimentais como sua marca principal - a investigagdo aqui proposta
visa encontrar modos de expressdo puramente experimentais. Para compreensao
maior deste momento da histéria do cinema brasileiro, foi buscado aporte tedrico

principalmente nas seguintes fontes: Alegorias do subdesenvolvimento e Cinema
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brasileiro moderno, ambos de Ismail Xavier; Cinema: ftrajetoria no
subdesenvolvimento, de Paulo Emilio Salles Gomes; o texto Cinema novo/cinema
marginal, escrito por Ferndo Pessoa Ramos e capitulo do livro Nova histéria do
cinema brasileiro, organizado pelo proprio Fernao; e, por fim, também capitulo do
livro de Ferndo Pessoa Ramos, Fragmentos de uma histéria do cinema experimental
brasileiro, de Guiomar Ramos e Lucas Murari.

Quase que coexistindo com os movimentos cinematograficos lembrados no
paragrafo acima, podem ser encontrados diversos autores ao redor do Brasil que,
através de novas tecnologias - como a bitola do super-8 e o VHS - constroem
carreiras baseadas em principios norteadores completamente experimentais. Do Rio
de Janeiro e ainda gravando em pelicula, o marginal Julio Bressane ¢ um dos que
radicaliza inteiramente sua linguagem audiovisual; vindo da Bahia, Edgard Navarro &
visto com destaque; nascido em Minas Gerais, mas com trabalhos realizados no Rio
de Janeiro, encontra-se Arthur Omar, que dedica sua carreira a documentarios
antropolégicos experimentais; lvan Cardoso, mestre do terrir, representa o Espirito
Santo; no Recife, um dos principais nomes a despontar no experimentalismo é
Jomard Muniz de Britto; e, finalmente, ao norte, no Para, Sérgio Péo conduz
experimentos entre o documental e o ficcional. Cada um desses autores constroi, a
sua prépria maneira, diversos lampejos de cinema experimental no Brasil.
Similaridades sdo encontradas, mas nao capazes de unifica-las enquanto uma unica
corrente cinematografica. Seus filmes sdo encontrados em rapidas buscas na
internet, mas em contrapartida a qualidade do material € extremamente precaria:
sdo raros 0s casos no qual se pode afirmar que a imagem esta em condigdes ideais.

Entre os mais variados filmes, trés foram selecionados para compor o corpus
desta pesquisa. O primeiro é Memorias de um estrangulador de loiras (1971)",
dirigido por Julio Bressane durante seu exilio em Londres; o segundo € Sentencga de
deus (1972)?, de autoria de Ivan Cardoso, gravado em 8mm; e o Ultimo, realizado
pelo iconoclasta Edgard Navarro, é o célebre O rei do cagago®, também feito na
bitola super-8 , ja realizado na segunda metade dos anos 1970. Tais filmes foram
selecionados para compor o corpus da pesquisa por uma série de fatores. O

primeiro diz respeito as possiveis aproximagdes das obras audiovisuais com a arte

' Link para repositorio digital do filme: <https://www.youtube.com/watch?v=XiMtlIIkCEW4>.
2 Link para repositério digital do filme: <https://www.youtube.com/watch?v=v5zSG02efjs>.
3 Link para repositério digital do filme: <https://vimeo.com/376851763>.
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de guerrilha. Os filmes aqui explorados, através da violéncia, do grotesco, do
deboche e da iconoclastia dialogam muito bem com os principios dos artistas da
geracdo Al-5 que, através do ataque ao moralismo da sociedade, constroem uma
estética agressiva e violenta. Aqui, cinema experimental e arte de vanguarda nao
apenas desconstroem modos do fazer artistico como também fazem de sua
experimentagcdo um ato politico. Uma préoxima justificativa estd posicionada na
capacidade desses filmes de servir como um grande resumo das expressdes de
cinema de vanguarda no Brasil: a violéncia, o escracho, a alegorizagao moderna,
recusa da narrativa tradicional e o corpo enquanto protagonista sdo escolhas
estéticas que permeiam uma grande maioria do experimentalismo brasileiro. Dessa
forma, entdo, pode-se compreender que a escolha desses filmes se da justamente
pois eles, através da subversdo de valores do cinema tradicional, transformam sua
linguagem em instrumento que vai além da estética, posicionando-se no ramo
politico.

Delimitado o corpus e definindo os objetos de analise, cabe, aqui, apresentar
a organizagao do primeiro capitulo e da dissertagdo enquanto totalidade. Além de
conter essa breve introdugdo, servira para pontuar os principais debates tedéricos
que cercam o corpus. Sera definida, nesta se¢cao, uma divisdo de quatro momentos
tedricos-metodologicos. No primeiro subcapitulo serao explorados os motivos que
levaram a pesquisa para o ramo do cinema experimental; dessa forma, além de
destacar as primeiras definicdes do que €& experimentalismo no cinema, havera,
também, um momento de tentar compreender a histéria dessa vanguarda
cinematografica no Brasil. Em um segundo tépico, serao delimitadas as abordagens
metodologicas escolhidas para realizar a analise comparativa entre cinema e artes
visuais e, além disso, exemplos historicos de como expressdes de vanguarda
tendem a ser ponto chave para a unido da sétima arte com as artes plasticas. Na
terceira segao, ocorrera um apanhado histérico da arte de vanguarda no Brasil ao
longo do século XX até os anos 1970. Por fim, definicdes tedricas daquilo que vem a
ser chamado de arte de guerrilha e exemplos visuais de obras de arte serdo o
principal objetivo do quarto subcapitulo.

O desenvolvimento da dissertagéo sera dividido em trés grandes blocos, cada
um deles dando conta da analise dos trés filmes selecionados. A organizacdo da
dissertacao seguira critérios estético-narrativos. Dessa forma, parte-se do filme que,

mesmo com proposta experimental, ainda conserve principios narrativos, indo em
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diregdo aquele que radicalize ainda mais o aparato filmico. O inicio das analises se
dara com o filme Memorias de um estrangulador de loiras (1971), de Bressane, e
sera explorada a relagao da obra com conceitos relativos ao experimental nas artes
a partir dos pressupostos tedricos vistos no primeiro capitulo. A segunda proposta
de analise sera uma aproximacéo do filme O rei do cagacgo (1977) com o trabalho
artistico de Artur Barrio. Por fim, o terceiro filme é Sentenca de Deus (1972), e a
partir dele serdo levantadas questbes acerca do sentido de ritual, corpo e
performance.

Finalizando, entdo, sera proposto um capitulo de conclusdo, onde serao
debatidos os resultados da dissertacdo. Esse fechamento servira, também, para
notar lacunas ou inconclusdes do trabalho e, possivelmente, outros nortes capazes

de expandir a presente pesquisa.

| Por que cinema experimental? E por que cinema experimental brasileiro?

Nao existem, aqui, claras motivagdes para trabalhar com cinema experimental
e, mais especificamente, cinema experimental brasileiro. Como exposto
anteriormente, o interesse surgiu de modo circunstancial; ndo houve, portanto, uma
decisdo metddica para a escolha desse corpus. O que ocorreu, entdo, foi uma
preferéncia voltada para o gosto pessoal - desde 2018, com um aumento gradativo
no que diz respeito ao contato com o experimentalismo, desenvolveu-se,
concomitante, uma maior apreciagao por essa vertente do fazer cinematografico.
Desde cedo, fez-se clara a seguinte constatagao: estudos tedricos a respeito do
cinema experimental sdo, em regra geral, escassos quando colocados frente a
contextos maiores. Além da pouca variedade de bases tedricas e estudiosos
dedicados ao tema, a grande maioria da bibliografia encontrada é concentrada em
investigacdes europeias ou estadunidenses, fazendo com que os principais textos
acerca do experimentalismo no cinema sejam encontrados majoritariamente em
inglés ou, secundariamente, em francés.

E importante deixar registrado que existem, sim, materiais que versam sobre
cinema experimental em portugués; algumas tradugdes de textos de autoria de Paul
Adams Sitney, Georges Maciunas, ou de cineastas experimentais como Stan
Brakhage, Jonas Mekas e afins, chegam ao alcance daquelas que buscam expandir

suas investigacbes em dire¢cdo ao experimentalismo. Existem, também, um pequeno
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nuamero de pesquisas produzidas no Brasil (e, consequentemente, em portugués)
voltadas para cinemas experimentais ao redor do globo, com maior foco nos
fendmenos dos Estados Unidos da América e de paises europeus. E bem verdade
que, nos ultimos anos, pode ser notado um aumento consideravel em pesquisas
brasileiras voltadas para expressdes cinematograficas experimentais - como
exemplo desta constatacdo, pode ser citada a criacdo do Seminario Tematico de
Cinema Experimental pela Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e
Audiovisual (SOCINE)*. Contudo, a grande maioria dos trabalhos encontrados nessa
area do conhecimento no Brasil, como dito logo acima, estao voltados para cinemas
experimentais que fogem dos limites brasileiros e, por consequéncia,
latinoamericanos. As nogdes de uma histéria do experimental no cinema estao, em
sua maioria, ligadas a nogdes e limites tedricos emprestados dos dois grandes polos
de estudo do tema referidos logo acima. Carecem, portanto, pesquisas luséfonas
cujo tema central seja, primordialmente, o cinema experimental brasileiro. Ramos e
Murari (2018), exemplificando, propéem um corajoso primeiro levantamento daquilo
que pode vir a ser considerado como experimentalismo a brasileira. Tal movimento
de tentar compreender as minimas particularidades de um cinema de vanguarda no
Brasil surge como um bom ponto de partida metodologico. No texto referenciado,
sdo esquecidas nogbes de uma historia experimental produzida por autores
estrangeiros, como Sitney (2002), encontrando-se especificas caracteristicas
estéticas ou de produgdo no Brasil. Além disso, o caso brasileira possui um vértice
fundamental para a compreensao da terminologia experimental a partir de sua légica
particular: o livro Cinema de Invengéo, escrito pelo critico e cineasta Jairo Ferreira
ao longo dos anos 1970 e 1980.

Percebendo a fragmentacgéo e relativa pouca produgao de trabalhos voltados
para o experimentalismo, torna-se ardua a tarefa de sequer denominar aquilo que
pode ser compreendido como experimental dentro do ramo do cinema. A origem do
termo é incerta, sendo dificil tragar uma genealogia da origem do uso do vocabulo
na sétima arte. Cada autor parece ter, em uma primeira leitura, uma definicdo
especifica do que significa cinema experimental. Renan (1970), por exemplo, lida
com a nogao de underground, ligando ao experimentalismo toda uma contracultura

norte-americana. Por outro lado, Albera (2012) percebe o rétulo experimental como

4 Link para o Seminario Cinema Experimental: historias, teorias e poéticas.
<https://www.socine.org/encontros/seminarios-tematicos-para-o-bienio-2023-2024/?id=260>.
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outro modo de se referir a arte de vanguarda, referenciando os vanguardistas
europeus dos anos 1920 - tracando, assim, uma ligagdo quase intrinseca entre o
cinema e as artes visuais, como bem apontado por Jairo Ferreira (2016).
Underground, vanguarda, experimental, serao utilizados, na presente pesquisa, nao
como sinbnimos, mas como referéncias complementares, tendo cada um seu proprio
contexto especifico a ser utilizado. Sobre o cinema do anos 1920, por exemplo, nao
cabe o termo underground, haja vista que essa denominagdo em nada dialoga com
o contexto vanguardista europeu. Ao falar do subterrdneo, portanto, implica-se toda
uma pequena parcela da cultura sessentista, podendo ser encontrada em filmes
experimentais de autores como Andy Warhol ou até mesmo Michael Snow®. A ideia
de experimentalismo, assim, € capaz de abarcar de modo generalizante aquilo
compreendido como vanguarda ou underground.

Se a primeira unido do termo experimental ao cinema é nebulosa, tornando
dificil tragar um primeiro uso do vocabulo a sétima arte, € necessario relembrar que
tal terminologia ndo € sequer derivada de movimentos artisticos. Francisco Elinaldo
Teixeira (2022), pesquisador brasileiro, nota que a origem da palavra remete as
ciéncias naturais, mais precisamente as ciéncias ditas modernas. O autor, buscando
aporte tedrico em Harun Farocki e Antonio Weinrichter, percebe que ndo houve uma
metodologia clara na implicagéo da ideia de experimental no ramo das artes em si,
dificultando ainda mais uma definicdo clara dos limites de tal terminologia: "esse
primeiro sentido de experimental trazia ressonéancias, sim, do método experimental
das ciéncias modernas, ndo por acaso adjetivadas de 'duras’, dada sua consisténcia
empirica, seu ponto de partida nos dados da realidade" (TEIXEIRA, 2022, p. 6).

E necessario, agora, tracar algumas possiveis definicdes basicas daquilo que
pode vir a ser considerado como cinema experimental durante o presente trabalho.
André Parente (2000), por exemplo, aponta que a ideia de um cinema que flerte com
o experimentalismo estd diretamente ligada a uma oposicdo a fendmenos
cinematograficos hegembnicos, como o cinema classico ou até mesmo o narrativo.
O autor percebe, ainda, uma lacuna conceitual dentro daquilo que se compreende
como experimentalismo no cinema, tal qual visto em Teixeira (2022). Parente (2000)

também nao da chances a simplificacdbes que compreendem essa oposicao entre

5 No Brasil, como a ser visto adiante, a ideia de cinema de vanguarda pode ser aplicada no
experimentalismo dos anos 1970 ja que, dentro do debate tedrico das artes em geral, a ideia de
vanguarda era amplamente debatida entre os artistas.
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narrativolexperimental como algo pautado apenas para questdes orgamentarias®.
Em linhas gerais, Parente (2000) da, para esta pesquisa, uma satisfatoria

conceitualizagao daquilo que pode ser compreendido como experimental.

Para esses criticos, se os sons e as imagens claras sao assimilados as
fungbes da comunicagao, entdo, € preciso confundi-los para que eles nao
possam se comunicar. Nesse sentido, todo o cinema experimental nao passa
de uma subversdo, uma negacgéo das regras comunicativas, linguisticas, e
nada mais (PARENTE, 2000, p. 92)

Ou seja, um primeiro norte para se chegar a um mapeamento do
experimentalismo é a ruptura com moldes de representagcdo mainstream; dessa
maneira, € necessario pensar o cinema experimental como um objeto de estudo cuja
principal caracteristica € o distanciamento das estruturas de comunicagéo de filmes
vinculados a sistemas de produgéao e distribuicdo hegemonicos.

Retorna-se, agora, a Teixeira (2022). Primeiramente, € preciso delimitar que,
segundo o autor, a primeira nogao de experimentalismo referida ao cinema deve ser
ligada aos primeiros cinemas, entre os anos de 1895 e meados dos anos 1915. Para
o autor, durante a época citada, o cinema esteve muito proximo do conceito de
experimentacdo pertencente as ciéncias naturais: o primeiro cinema fica marcado,
entdo "por uma dinamica experimental das mais intensas, que vai das chamadas
'atracdes' a sua domesticagao-incrustacao [...] entendida como um relato, como um
contar histérias a respeito do mundo, dos seres, das coisas" (TEIXEIRA, 2022,
p. 5-6).

Nesse momento, seguindo no texto de Teixeira (2022), é possivel encontrar
uma ponte tedrica de seu texto com as ideias de Parente (2000). Segundo o
pesquisador, a formalizacdo de um conceito chamado experimental nao se da
apenas a partir de suas proprias particularidades, mas sim por meio de sua relagao
com o outro: o cinema comercial ou mainstream. Algo apenas €& experimental se
colocado frente aquilo que ndo o é. "Situado como diferenga em relacdo ao “outro
cinema” (industrial), o dominio experimental construiu um repertério filmico e
tedrico com uma dinamica de transformacgdes ao longo de sua historia" (TEIXEIRA,
2002, p. 3). Para Ferreira (2016), o experimentalismo s6 faz-se como tal a partir de
um "projeto estético avangado onde se elimina o que ndo é para se vislumbrar o que

serad" (FERREIRA, 2016, p. 24). Trata-se, assim, de um outro cinema, de uma

"0 fato de um filme ter um orgamento alto ndo quer dizer muita coisa: o orgamento de um filme n&o
se opOe a sua criatividade" (PARENTE, 2000, p. 90).
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historia paralela aquela composta pelo mainstream. Essa inevitavel cisado, portanto,
€ um caminho razoavel a se estabelecer uma ponte para as definicdes e limites
daquilo que configura um experimentalismo. Ao invés de um conceito fechado,
torna-se uma ideia mutavel, sugerindo novos prismas de observacdo. E para isso
que, em seu livro, Jairo Ferreira (2016) utiliza a categorizagdo de cinema de
invengdo, a fim de compreender o experimentalismo para além de seu significado
cientifico ligado a testes: existe, no cinema experimental, toda uma busca por
inventividade ou subversdo da linguagem cinematografica’.

Uma caracteristica primordial do cinema experimental € sua relacdo com a
narrativa - ou a falta dela. Assim como Teixeira (2022), Renan (1970, p. 12) nota que
"as narrativas sao raras nos filmes subterraneos, ou pelo menos poucas foram as
que merecem atencdo". Dessa forma, € razoavel compreender que o
experimentalismo no cinema esteja voltado para outras caracteristicas do aparato
filmico, deixando de lado pretensdes de criar histdrias ou algo do género. Renan
(1970), em seu texto, volta-se para as principais caracteristicas estéticas de um
cinema experimental norte-americano e eurocéntrico; portanto, o autor nota que,
grande parte dessa gama de filmes tem como valéncia um olhar reflexivo para
questodes relativas a propria materialidade do cinema e suas possibilidades técnicas.
Utilizando-se de exemplos como Tony Conrad e Stan Brakhage, o pesquisador

pontua:

o cinema subterraneo é o terreno propicio para inovagdes técnicas. E é
verdade que muitas novas aproximacodes do filme se desenvolveram nesta
area [...]. Stan Brakhage, em seus escritos, deu uma boa vista d'olhos em
como um cineasta vé sua propria técnica em contraposi¢cao aquela
empregada nos filmes convencionais [...]. Mais tarde ele podera pintar sobre
a pelicula [...], o cineasta podera fazer a superposicdo no meio de um
fotograma [...]. O cineasta podera fazer seu filme apenas de fotogramas
pretos e brancos (RENAN, 1970, p. 14-16)

Tem-se, aqui, uma espécie de cinema no qual as inventividades formais séo a
real protagonista. Sendo assim, o experimentalismo atua em uma ténue linha da
autocritica do proprio veiculo filmico - caracteristica essa que, adiante, sera
explorada por meio da teoria da vanguarda. Ferreira (2016), ao falar do processo
criativo de um cineasta com flertes com o experimental, diz: "Se o cineasta pensa
em ser experimental nem sempre esta experimental: por isso nele importa menos o

que expressa e mais como expressa" (FERREIRA, 2016, p. 24). Fica registrada,

7 Na presente dissertagdo, no entanto, atém-se ao termo experimental como principio conceitual
norteadaor.
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entdo, uma tomada formalista acima de constru¢des narrativas, fazendo com que o
cinema trata, no geral, sobre o proprio cinema.

William C. Wees (1992), segue a mesma linha de raciocinio de Renan (1970)
e Ferreira (2016), pontuando que, aquilo que considera como cinema de vanguarda,
distancia-se das propriedades representativas do comercial ou mainstream. Para
ele, tentar essa separacao, o experimental automaticamente assume um carater
revelatério, expondo o veiculo cinematografico em si. Essa caracteristica do
experimentalismo leva aquilo que o autor entende como expansao das propriedades
da linguagem cinematografica em si. Wees (1992) nota, inclusive, que nos anos
1970, as expressdes vanguardistas no cinema surgem focadas ndo apenas em
revelar o aparato cinematografico, mas também para ir além dos aspectos basicos
da percepgao visual humana. Para isso, segundo o autor, certas técnicas como
"sobreposigdo, imagens prismaticas e caleidoscopicas, foco suave, [...] movimentos
de camera desorientadores [...], imagens negativas, [...] totalmente abstratas"
(WEES, 1992, p. 3, tradugao nossa) surgem como alternativas para a ideia de
construcdo de uma percepg¢ao humana mais agucada. Renan (1970) e Wees (1992),
lidando com o experimentalismo norte-americano e europeu, convergem no que diz
respeito ao uso de técnicas experimentais voltadas para a revelagcao do veiculo
filmico e suas particularidades materiais.

A pesquisadora francesa Nicole Brenez (2007) faz coro as ideias de Renan
(1970) e Wees (1992), ao apontar que também vé no cinema experimental - ou de
vanguarda, seguindo o vocabulo escolhido pela autora - um especifico tipo de arte
capaz de tentar ultrapassar os limites da percepgao humana. Para ela, "o cinema de
vanguarda trabalha para explorar todas as propriedades e poténcias do cinema, um
cenario constantemente reaberto gragas a complexidade do seu dispositivo material”
(BRENEZ, 2007, p. 17). Dessa maneira, néo apenas a mente humana é levada além
de suas fronteiras: o cinema, através de experimentacdes, também alcanca lugares
que fogem de sua utilizagao basica, voltada para constru¢des narrativas.

Paul Adams Sitney (2000), tracando uma breve retrospectiva histérica do
avango experimental no cinema norte-americano aponta alguns caminhos a serem
citados. Primeiramente, o pesquisador diz que, se ndo fosse a entrada do
movimento modernista europeu nos Estados Unidos, o desenvolvimento de um

cinema de vanguarda ficaria comprometido. Sitney (2000) propde como tendéncias
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centrais de um experimentalismo estadunidense duas correntes: 1) a subjetiva®, na
qual nota-se influéncia direta do surrealismo e 2) gréfica®, voltada apenas para a
desconstrucdo do aparato cinematografico explorando seus limites. E necessario
notar que, por mais que ambas correntes sigam o principio revelatério de Wees
(1992) e Renan (1970), o subjetivo o faz a partir de simbolismos e subversdes
narrativas, enquanto os cineastas graficos trabalham especificamente com a
fisicalidade do material filmico.

Rapidamente em seu estudo a respeito do experimental, Jairo Ferreira (2016)
busca tragar momentos importantes para o desenvolvimento do experimentalismo no
cinema, propondo, assim, uma genealogia desse cinema. Para ele, sdo trés os
momentos chave dessa corrente estética. 1) Em um primeiro momento retorna-se a
Europa dos anos 1920, com os expressionistas alemaes, os franceses Abel Gance e
Louis Delluc, Luis Bunuel e os surrealistas e, posteriormente, os pensadores da
montagem soviética da antiga URSS™. 2) Entre os anos 1930 e 1930, o autor
considera importante os primeiros filmes narrativos brasileiros, com destaque para
Humberto Mauro - considerado por Glauber Rocha como o precursor do Cinema
Novo; além disso, ja nos anos 1940, Ferreira (2016) destaca os Maya Deren,
Kenneth Anger e Norman McLaren como o0s responsaveis diretos para o
estabelecimento do underground norte-americano. 3) O terceiro momento citado
pelo autor € quando, a partir dos anos 1950, as produg¢des na América do Norte
ganham mais forca com Stan Brakhage e Jonas Mekas, participantes do
subterraneo norteamericano, e, paralelo a isso, o desenvolvimento de nouvelle
vagues ao redor do mundo - Cassavetes nos EUA; Godard, Truffaut e Rivette na
Franca; Glauber, Nelson Pereira e Ruy Guerra no Brasil; na Europa, destacam-se os
alemaes Herzog, Fassbinder e Wim Wenders.

Outro dado caracteristico dos mais variados cinemas experimentais diz
respeito aos circuitos de exibicdo e producéo de tais obras. Renan (1970), ao falar
do underground, ja implica em uma organizacdo cultural tangencial a industria

cultural. Brenez (2007), por exemplo, considera tal oposigao a légica de produgéo

8 Entre os principais realizadores dessa vertente estdo: Maya Deren, Kenneth Anger e Gregory
Markopoulos. Sitney (2002) vem a nomear essa vertente de psicodramas ou trance films.

® Corrente na qual encaixam-se os cineastas estruturais, como Michael Snow, Ernie Gehr, Hollis
Frampton e Joyce Wieland.

' Em dado momento de sua reviséo, Ferreira (2016) da a Kulechov o titulo de um dos primeiros
experimentadores do cinema ao criar seu Laboratério Experimental, uma escola voltada para
experimentos cinematograficos ao longo dos anos 1920. Um de seus alunos mais proeminentes é
Vsevolod Pudovkin.
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mainstream como um componente ndo apenas pratico, mas também definitivo
daquilo que pode ser compreendido como experimental ou vanguardista. A autora
postula que "[o cinema experimental] mais frequentemente pressupde outra
economia, outros circuitos de producao e distribuicdo, que foram implantados na
histéria de acordo com um punhado de formulas importantes" (BRENEZ, 2007, p.
13). Dessa forma, o cenario do cinema de vanguarda, underground ou experimental
fica mais cerrado: ndo apenas surgem como experimentacdo e ruptura estética
como também opdem-se a toda uma organizagdo mercadologica oriunda de um
cinema nao apenas comercial, mas pertencente a circuitos de exibicao tradicionais.

Por recusar a légica industrial, o cinema experimental se vé conectado a uma
estética amadora ou doméstica, para utilizar uma expressao de Brenez (2007). A
autora aponta que o amadorismo da produgcdo esta diretamente ligada a
democratizagao dos aparatos filmicos. Além disso, os filmes, usualmente realizados
com equipe reduzida, mostram-se como caminhos mais baratos para se fazer
cinema. Renan (1970) diz que, aquele que produz de modo amador, underground,
também ha de ter em mente que seus trabalhos dificilmente resultardo em grandes
lucros. "Filma quando tem recursos, e quando se sente com vontade, e quando pode
obter os materiais necessarios" (RENAN, 1970, p. 20). Muitas vezes, ainda segundo
o autor, os filmes sao realizados apenas por uma pessoa - que teve acesso as
maquinas filmicas por compra, por empréstimo ou até mesmo ao acaso.

Para facilitar a criacdo de um pequeno circuito de exibicdo e producéo,
Brenez (2007) nota que, muitas vezes, varios artistas organizam-se em Grupos,
dividindo materiais técnicos e, muitas vezes, humanos. Essa ldgica, por
consequéncia, abre novos terrenos que facilitam ainda mais a criagao de materiais
experimentais de baixo custo.

E consenso entre os pesquisadores aqui citados que a terminologia cinema
experimental nao configura uma definicdo de género, mas, sim, uma categoria
generalizante que transcende, inclusive, questdes estéticas - como visto em Brenez
(2007), o circuito independente de exibicdo e producao influencia diretamente no
conceito de experimentalismo. Parente (2000), exemplificando, segue o mesmo
caminho e diz que ndo ha unidade dentro do cinema experimental; para o autor, o
que une as obras ditas experimentais € seu carater de distanciamento estético do
cinema mainstream. E possivel concluir, ainda, que inimeros exemplares

experimentais, em certo ponto, compartilham mais diferengcas do que semelhancgas.
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Os mais diversos exemplos filmicos da vertente aqui exposta apresentam varios
caminhos artisticos capazes de distanciar suas obras de um tipo de cinema
industrial, comercial. "E experimental todo fime em que as 'preocupacdes formais'
estdo no comando" (PARENTE, 2000, p. 92); dessa forma, o cinema experimental
apresenta-se como um arquipélago, abarcando varias ilhas, cada uma delas
independente para desconstruir o aparato filmico e narrativo como bem entender.

Para deixar visivel essa proposta, cabe, aqui, utilizar esse espago para
comparagdes entre algumas vertentes historias de cinema experimental para, assim,
entender suas diferengas e particularidades. Parte-se de Maya Deren, aquela que,
para Sitney (2002) é uma das pioneiras do experimental norte-americano no final
dos anos 1940. A diretora, em suas obras, deixa clara suas influéncias no
impressionismo francés e na tradicdo surrealista de Bufel e Dulac, por exemplo.
Generalizando, € possivel perceber em seus filmes alguns poucos focos narrativos
codificados através de simbolismos e uma dose de onirismo. Para comparacao,
traz-se Stan Brakhage que, a partir dos anos 1950, ganha protagonismo dentro do
underground dos Estados Unidos. Seus filmes emulam exercicio relativos a visao
humana: Aumont (2004b, p. 65) aponta que o diretor realiza filmes que “sdo quase
que exclusivamente uma exploracdo variada do mundo interior [...] uma definicdo
voltada completamente para dentro, [...] € a visdao pura, totalmente livre da
linguagem”. Seus filmes liricos possuem pouca ou nenhuma relagdo de
figuratividade - sdo como telas de Pollock levadas ao ambito cinematografico. Ou
seja, dois estilos completamente distintos, quase dicotdbmicos, devido a seu
enfrentamento a légicas industriais, sao vistos como experimental.

Percebendo a heterogeneidade do cinema experimental, € necessario
apontar que ndo ha uma historia capaz de condensar essas expressdes a um unico
e restrito periodo histérico. Trata-se, aqui, de uma corrente cujos ideais talvez s6
desapare¢cam em um cenario de fim do cinema enquanto organismo industrial,
comercial. O fato de ndo ser um movimento ou género faz com que a histéria do
cinema experimental seja construida até os dias atuais. A titulo de exemplo: ao
mesmo tempo em que Maya Deren nos anos 1940 ja desafiava as estruturas de um
cinema normativo, ainda o fazem nos dias atuais autores como Peter Tscherkassky
e James Benning - cada um, evidentemente, através de seus especificos meios e

estilos distintos.
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Dentro do contexto norte-americano ha um fundamental estudo que tracga, ao
longo da histéria do cinema, uma captura das principais expressdes de cinema
experimental categorizando-as a partir de suas caracteristicas estéticas mais
marcantes. O trabalho aqui referido € o livro aqui ja citado Visionary Film: The
American Avant-Garde, de autoria de Paul Adams Sitney. Por mais que carega de
arcabougo tedrico e peque por definigbes simplistas™, o trabalho de Sitney (2002)
teve papel histérico fundamental, capaz de separar de modo didatico os principais
estilos experimentais presentes na histéria do cinema da América do Norte. Seu
texto vai desde os anos 1930/40 com as obras de Maya Deren, passa por Kenneth
Anger no final de 1940 e Brakhage em 1950/1960 e segue adiante apods o
estruturalismo da década de 1970, indo até o inicio dos anos 2000. Em Sitney
(2002) fica explicito um importante estudo que apresenta inUmeros modos de
ruptura em relacdo a um cinema industrial. Além disso, € possivel compreender que,
por mais que diferengas estéticas sejam encontradas entre si, os bragos do
experimentalismo acabam se aproximando devido a seu carater revolucionario, de
ruptura com padrdes pré-existentes de se fazer cinema. No caso norte-americano,
independente do estilo, a maquina filmica, o aparato cinematografico e sua
fisicalidade sao, inevitavelmente, expostos.

O esforgo metodoldgico e conceitual de Sitney (2002) explicita um detalhe
importante a respeito da influéncia experimental dentro do contexto cinematografico
norte-americano. Prova-se, através da investigagdo do pesquisador, a presencga de
uma tradigdo de um cinema experimental presente em paralelo a histéria classica do
cinema. Além do passado, que volta aos anos 1940, Sitney (2002) ainda aponta que
a vida do experimentalismo segue se desenvolvendo e criando mais bragos
estéticos e conceituais. Voltando a Renan (1970), o autor ndo apenas assume o
experimental como parte do desenvolvimento cinematografico dos Estados Unidos
como também vai atras de compreender qual a importancia daquilo que nomeia de

cinema underground.

[...] os filmes subterraneos representam a visdo n&o atenuada do artista sob
a forma de filme. Nenhum banqueiro, nenhum produtor, nenhum patrocinador
ditou-lhes o que tém de ser ou pode mais tarde muda-los [...]. O filme
subterrdneo tem uma vitalidade, uma arrogante originalidade e uma
integridade que nos dias atuais & quase uUnica em cinema [...]. Vivido,

" Que fique como registro o texto de Georges Maciunas (1970), que critica abertamente um dos
ensaios de Sitney (2002) acerca do cinema estrutural.
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imprevisivel, complexo e, acima de tudo, pessoal, o que estd acontecendo
em cinema atualmente s&o estas obras. Suas muitas formas constituem as
verdadeiras formas da visdo do homem moderno (RENAN, 1970, p. 23-24)

Findada as contextualizagdes gerais referentes ao cinema experimental e
suas generalidades, direciona-se o foco para o Brasil, espago onde se concentrarao
os principais debates levantados na presente dissertagdo. Assim como em qualquer
pais ao redor do globo, em terra brasilis surgem expressdes cinematograficas que,
ou flertam, ou se assumem enquanto cinema experimental ou vanguardista.
Contudo, ao contrario daquilo visto no fenbmeno norte-americano, na histéria do
cinema brasileiro nao se encontram pegadas para se tragar uma narrativa paralela
capaz de contar os passos de um experimentalismo no cinema. Ramos e Murari
(2018) ao tentar reunir fragmentos de uma historia do experimental no Brasil dizem:
"a questdo da vanguarda e do experimental, em termos de realizagdo no Brasil, é
escassa em varios sentidos [...], poucos sao os criticos e pesquisadores que
trataram dos problemas de um outro cinema" (RAMOS E MURARI, 2018, p. 267).
Dessa maneira, é possivel concluir que falta ao Brasil uma tradicdo no que diz
respeito aos cinemas experimentais. Ramos e Murari (2018) apontam para uma
diregdo capaz de justificar essa auséncia: falta de um circuito de exibigdo capaz de
difundir mais essas obras - esse papel, no cenario brasileiro, acabou caindo nas
maos de galerias de arte, distanciando os filmes da tela de cinema.

Ramos e Murari (2018) notam que, se houve um principio de organizagao de
cinema de vanguarda no Brasil, isso ocorreu proximo aos anos 1970 com uma
geracao de diretores que percebem em novos formatos filmicos um espaco de
inovacao técnica e de linguagem. Antes disso, os autores percebem em dois filmes
possiveis primeiros ensaios de experimentagao. O primeiro deles € o caso de Limite,
dirigido por Mario Peixoto em 1930, filme com nuances surrealistas, podendo ser até
analisadas suas similaridades com os trabalhos de Maya Deren. Peixoto dirigiu e
roteirizou o filme quando tinha apenas vinte e dois anos; essa é também sua unica
colaboragdo ao cinema nacional - apds realizar o filme, o diretor deixa de lado o
cinema e volta suas atencdes para a poesia e a escrita de ficgdo. O outro exemplo
s aparece quase trinta anos depois de Limite: Patio, realizado por Glauber Rocha.
Nesse filme, o diretor apresenta uma gama de imagens repletas de simbolismo,

deixando uma ideia de narrativa de lado. Jairo Ferreira (2016), em seu texto, cita
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que ambos experimentos servem, de modo ou outro, como precursores daquilo que
viria a ser chamado de Cinema Novo ao longo dos anos 1960.

Depois dos trabalhos de Peixoto e Glauber, Ferreira (2016) aponta duas
vertentes cinematograficas brasileiras que, mesmo nao sendo caracterizadas como
completamente experimental, também exploram o veiculo cinematografico para além
de convencdes narrativas. Inicia-se pelo Cinema Novo, considerado pelo autor como
uma tendéncia erudita do experimental, capitaneado por Glauber Rocha; o diretor
deixou registrado em Eztetyka da fome, escrito em 1965, suas principais visdes
referentes ao cinemanovismo. Ali, fica explicito o carater politico e intelectual trazido
pelo Cinema Novo. Entretanto, para o autor, seu cinema, voltado para as camadas
menos favorecidas da sociedade, possui um forte "nivel de compromisso com a
verdade" (ROCHA, 2021, p. 2), tratando as tematicas sociais com devida
preocupacao e seriedade.

Por outro lado, o Cinema Marginal também surge trazendo a tona
personagens fora do eixo burgués da sociedade, negando o luxo e tematicas
alegres, de objetivos comerciais. Aqui, no entanto, a experimentagao se distancia da
intelectualidade glauberiana, abracando o humor e o escracho, elementos
contraculturais e da modernidade latente: radios, cinemas de rua, personagens
perversos, geralmente de moral questionavel e a margem da sociedade sao os
protagonistas do cinema boca do lixo (XAVIER, 2012). Ao contar com depoimentos
de Andrea Tonacci, Carlos Reichenbach e Rogério Sganzerla, Jairo Ferreira (2016)
constroi boas pontuagdes a respeito da relagdo entre o cinema novo e o marginal.
No texto, fica clara a tomada de posi¢cao dos diretores frente a onda cinemanovista:
€, sobretudo, um estado de espirito, uma posicao politica frente a realidade nacional.
Segundo lido em Ferreira (2016), um filme n&o ha de ser realizado sem antes
realizar uma reflexao acerca do contexto politico e social na qual se insere. Contudo,
Sganzerla (apud FERREIRA, 2016, p. 28), conclui: "filmes tém de ser politicos, mas
podem sé-lo de outras maneiras, ndo somente como Rocha e Saraceni". Desse
modo, o boca de lixo surge como uma alternativa estética em relagdo ao cinema
novo sem nunca perder suas confluéncias politicas. Essa tomada de consciéncia
politica, de certa forma, reflete diretamente na producdo experimental a partir da
década de 1960 no Brasil.

Chega-se, entdo, ao final dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, onde é

formada uma época na qual o experimentalismo toma corpo na histéria do cinema
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do Brasil. Agora, surgem focos experimentais mais radicais que nao apenas
desconstroem narrativas como também voltam-se para processos do fazer
cinematografico. O super-8 e o Grupo dos Realizadores Independentes de Filmes
Experimentais, como sera visto adiante na dissertagao, sdo dois marcos importantes
para a cultura de um experimentalismo no Brasil. A nova bitola, falando rapidamente,
logo conquistou cineastas amadores por sua simplicidade e facil operagao - tanto
isso ocorre que, primordialmente, o super-8 surge como um elemento de lazer, longe
de ser um caminho profissional. Além de formar novos cineastas, a pequena bitola
também foi cooptada, em partes, pelo mundo das artes visuais: desde Hélio QOiticica,
passando por Artur Barrio, até a artista Lygia Pape (RAMOS E MURARI, 2018).
Cada um deles criando uma nova interpretagao daquilo a ser considerado como
experimental.

Julio Bressane, Sérgio Péo, Jorge Mourdo, Edgard Navarro, lvan Cardoso,
Arthur Omar, Jairo Ferreira, Jomard Muniz, José Agrippino de Paula e Aloysio
Raulino sdo alguns dos nomes formadores dessa geracdo marcada pelo
experimentalismo superoitista ao redor do Brasil. Por mais que o super-8 tenha se
tornado o principal veiculo pelo qual o cinema experimental brasileiro tenha ganhado
forma, alguns diretores lidam com o experimentalismo fora do alcance da nova
bitola, como Julio Bressane e Z6zimo Bulbul, exemplificando.

Em linhas gerais, o fendmeno do super-8 apresentou diversas obras que, de
certo modo, convergem nos seguintes temas: subversdo de narrativas ou historias
classicas, como em Nosferato no Brasil (lvan Cardoso, 1970) e Alice no pais das mil
novilhas (Edgard Navarro, 1976); intervengcdo do cinema no espago urbano,
exemplificado em Pira e Esplendor do martirio (Sérgio Péo, 1972 e 1974);
movimentos de resisténcia a ditadura militar, visto em Exposed (Edgard Navarro,
1978); transgressdo de valores morais da sociedade brasileira e ode a contracultura,
em Toques (Jomard Muniz de Brito, 1975), Shave & Send (Jorge Mouréo, 1977) e O
rei do cagaco (Edgard Navarro, 1977); ruptura com paradigmas classicos do
documentario, vista em Rocinha 77 (Sérgio Péo, 1977), Candomblé no Togo (José
Agrippino de Paula, 1972), Congo (Arthur Omar, 1972) e Lacrimosa (Aloysio Raulino,
1970); e, por fim, a uma valorizagdo do préprio cinema brasileiro, com o faz Jairo
Ferreira em Vampiro da Cinemateca (1975) e Horror Palace Hotel (1978).

Por mais que o cinema experimental brasileiro tenha um historica defasagem

no que diz respeito a circuitos de exibicdo, ao longo dos anos 1970 foram



31

organizados festivais voltados justamente para a exibigdo de filmes realizados com a
nova bitola do momento, o super-8. Um dos eventos com maior destaque nacional €,
a partir de uma leitura de Kaminski (2021), o caso curitibano: em 1973 foi anunciado
o | Festival Brasileiro do Filme Super-8, organizado pelo cineasta Sylvio Back.
"Varias autoridades estiveram presentes na cerimdnia que deu inicio as inscrigoes,
abertas a candidatos de todos os estados, com a condi¢cao que fossem filmes atuais"
(KAMINSKI, 2021, p. 279). Sylvio Back, principal organizador, entrou em contato
com figuras fundamentais na produgao superoitista brasileira para buscar trabalhos
a serem exibidos no evento na capital paranaense. Entre alguns dos principais
contatos estdo Abrdo Berman e Malu Alencar, do Grupo dos Realizadores
Independentes de Filmes Experimentais (GRIFE). Em 1974, depois de inumeros
trAmites entre Back e outros realizadores experimentais, ocorreu, finalmente, o
Festival.

Além de reunir uma grande parte das realizagbes do super-8 brasileiro, o
evento também contou com outras inumeras atragdes voltadas para o pensar

cinema experimental no Brasil dos anos 1970.

A palestra de abertura foi realizada por Alex Viany, em dois diferentes
horarios e locais, no dia 1° de abril: as 10 horas no anfiteatro da Faculdade
de Filosofia Federal, e as 15 horas no auditério do Colégio Estadual do
Parana. Divulgou-se que ele falou “para um publico numeroso e bastante
interessado sobre a Histéria do Cinema Brasileiro”. Nos dias seguintes,
novas palestras foram proferidas por Paulo Emilio Salles Gomes (“Cinema
Brasileiro hoje e tendéncias”), por Jean-Claude Bernardet (“Super-8 e cinema
Brasileiro”), por Roberto Farias (“Industria do cinema”) e por Maurice
Capovilla (“Relagao cinema brasileiro e televisao”). Em paralelo ao certame,
foram feitas exibicbes de importantes filmes brasileiros, bem como de
documentarios produzidos para a televisdo. Tratava-se, sem duvida, de uma
movimentagdo nunca vista em Curitba em torno do cinema nacional
(KAMINSKI, 2021, p. 284)

Dessa maneira, mais uma vez, fica exemplificado o carater heterogéneo da
categoria experimental que, a depender de seu entorno filmico e artistico, toma as
mais variadas formas. Alguns exemplos experimentais, ao serem comparados,
podem, como visto antes, ndo compartilhar semelhangas estéticas, mas, mesmo
assim, funcionar como elementos de desconstru¢do de uma logica hegemdnica de

se fazer e compreender cinema.
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Il Cinema e artes visuais: abordagens possiveis

Frederico Morais (1962), em um texto publicado no jornal O Estado de Minas
propde novas abordagens metodoldgicas de seu trabalho enquanto critico de arte.
Com o surgimento de revolugbes dos formatos de construgcdo artistica, a critica
deve, dessa forma, acompanhar essas mudancas. Se uma obra desconstréi os
valores tradicionais de seu suporte, o trabalho do critico necessita, sobretudo, seguir
tais desconstrugdes. O autor, agora, cita uma breve discussao a respeito do filme A
Noite, dirigido por Michelangelo Antonioni. Segundo Morais (1962), em um debate,
criticos apontaram de modo pejorativo uma suposta aproximacado do filme de

Antonioni com a literatura. O critico mineiro, entdo, retruca:

O que importa, realmente, € saber como o cineasta usa 0s recursos e
instrumentos de que dispde no momento, para revelar ao homem sua visao
de mundo [...]. O filme, como um quadro ou um poema, é na mao do criador
um veiculo de ideias [...]. Discutir cinema - ou qualquer outra arte - em termos
apenas de cinema é perder tempo e fosfato. E reduzir o cinema a apenas
uma questao de artesanato ou de malabarismo técnico (MORAIS, 1962, s/p)
A ideia de Morais (1962) de deixar aberto o canal intersemiético entre cinema
e artes visuais se reflete em seu proprio trabalho enquanto critico. Kaminski (2023),
ao comentar brevemente alguns trabalhos de Frederico Morais, aponta que o critico
mineiro defendia uma nova critica, ou uma critica criadora. Ao longo do inicio da
década de 1970, Morais foi responsavel pela realizacdo de criticas feitas em
formatos audiovisuais, sempre atuando como uma reagcdo a outros trabalhos
artisticos. Os pequenos filmes-critica do autor funcionam como propostas inventivas
que expandem os limites da atividade do critico. Assim, através de seus
curtas-metragens, Frederico Morais radicaliza ainda mais sua ideia de que
compreender qualquer arte apenas dentro de seus moldes especificos é, na
verdade, desperdicio de potencial criativo. Se os filmes ndo podem ser analisados
apenas dentro de suas limitacdes criativas, 0 mesmo movimento ocorre dentro das
artes visuais. Para Morais, segundo Kaminski (2023), ndo cabe apenas a critica
tradicional o papel de comentar trabalhos artisticos: o veiculo cinematografico, aqui,
torna-se o meio pelo qual a nova critica pode agir enquanto resposta estética as
artes plasticas.
O que Morais (1962) aponta, dessa maneira, € trazer para o debate

cinematografico influéncias estéticas e tedricas de outros meios artisticos - no caso
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de seu texto, busca-se influéncia na literatura moderna. Esse trafego de informacdes
surge como maneira de expandir para além da técnica especifica a critica de arte:
vai-se, assim, além da especificidade do suporte, encontrando em outros veiculos
artisticos elementos capazes de enriquecer o objeto analisado. Bazin (2014) nomeia
essa mescla de ideias trazidas de diferentes modelos artisticos de impureza.

O texto bazaniano Por um cinema impuro - defesa da adapta¢cdo € um curto
ensaio no qual o autor francés defende que imaginar o desprendimento total do
cinema de outras artes é algo utopico. Bazin (2014) diz que, em seu tempo, nao ha
espagco para pensar cinema apenas a partir de suas proprias especificidades
técnicas. A sétima arte, segundo o critico francés, ndo escapa da tonica da histéria
da arte em ser influenciado por outros meios de expressao artistica. A impureza da
adaptacéo, para Bazin (2014), pode ser notada em diversos periodos artisticos da
antiguidade - no texto, o autor usa como exemplo as semelhangas entre o
Renascimento e a arquitetura gética. Por mais que o artigo de Bazin (2014) verse
diretamente sobre adaptagdes literarias, alguns de seus conceitos podem muito bem
servir como ponte teodrica para pensar a relagdo entre cinema e artes visuais,
propdsito maior da presente dissertagao.

Nota-se, dentro do ensaio de Bazin (2014), que, durante seus primeiros vinte
e cinco ou trinta anos, o cinema buscou ser compreendido apenas através de sua
especificidade, negando qualquer tipo de aparente impureza vinda de outras artes
contemporaneas a sua existéncia'?>. A partir da década de 1920, entdo, pode ser
notada um primeiro rastro de impureza nas obras cinematograficas. O autor diz que,
nesse estagio, o cinema mostra primeiras propostas de adaptagéo ao se aproximar
de romances episodicos, como notado na narrativa de Les Vampires, de Louis
Feuillade. As adaptagdes literarias surgidas nos anos seguintes, no entanto, n&o
agradaram a critica e o publico - Bazin (2014, p. 114), inclusive, acusa-as de serem
apenas "sinopses bem desenvolvidas", justificando seu fracasso.

E consenso no ensaio do autor francés, assim como em Morais (1962), que
se foi o tempo no qual o cinema apenas poderia ser analisado a partir de suas
especificidades enquanto veiculo: "de agora em diante, sera preciso considerar

como caduco os dogmas e as esperangas da primeira critica cinematografica que

12 Deixa-se registrado que esse movimento de busca pela pureza nos primérdios do cinema ocorre na
contramdo de outras artes. Para Bazin (2014), "podemos admitir que uma artes nascente tenha
procurado imitar seus primogénitos, para depois aos poucos elaborar suas préprias leis e temas"
(BAZIN, 2014, p. 117).
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brigava pela autonomia da sétima arte?" (BAZIN, 2014, p. 115). O aumento do
numero de adaptacdes e uma percepcado cada vez maior da influéncia de outras
artes no cinema diz que sim; cada vez mais o cinema deixa de lado sua pureza,
deixando seu canal aberto para didlogo com outros formatos artisticos.

Thomas Elsaesser (2005) segue um raciocinio similar aquele de Bazin (2014).
Ao perceber um aumento de textos voltados para a relacdo entre cinema e pintura,
ele diz: "muitos desses ensaios levantam a questao de saber se ndo se deve olhar
para o cinema do ponto de vista da pintura. [...] o cinema € uma arte e, se sim, como
ele se relaciona com as demais artes?" (ELSAESSER, 2005, p. 169, traducéo
nossa). Por mais que seja uma arte relativamente jovem em comparagao a outras, o
cinema nao esta aquém da histéria da arte e, por isso, também esta colocado no
meio de um jogo infindavel de influéncias de outras formas de arte. A pureza citada
no ensaio bazaniano nao cabe mais dentro de debates tedricos a respeito do
cinema: fim dos tempos em que se considerava o filme um filme e apenas analisado

dentro de suas proprias técnicas e ferramentas estéticas.

lla Cinema: historia, tecnologia e impureza

Como, entdo, realizar uma analise de obras cinematograficas a partir de sua
relacdo com outras artes? Como perceber as impurezas trazidas ao cinema pelas
artes visuais? Em tempos nos quais a pureza se torna ou tangencial ou inalcangavel
€ necessario, cada vez mais, enxergar no cinema esse processo de influéncia tao
comum dentro da histéria da arte. E €, talvez, voltando ao redemoinho de eventos
historico-estéticos que precederam a génese do cinema, que podem ser
encontrados os primeiros aspectos impuros do cinema - contrariando a ideia de
Bazin (2014) de que o cinema nasce, ao contrario de outras artes, longe de
impurezas. O pequeno embrido da sétima arte, plantado séculos antes de seu
efetivo surgimento, pode mostrar, adiante, um resultado capaz de provar que, até
seu nascimento, o cinema surge devido, justamente, ao seu carater impuro.

E necessario, nesse primeiro momento, fugir da data canénica do suposto
surgimento do cinema: 1895, em um café em Paris, capital da Franga. Seguindo
uma linha de pensamento proposta por Werner Herzog em A Caverna dos Sonhos
Esquecidos (2010), retorna-se ao periodo pré-histérico para compreender ali um

esboco daquilo que, séculos depois, veio a ser cinema stricto sensu. No filme, o
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diretor alem&o analisa algumas pinturas rupestres das cavernas de Lascaux, na
Franca, e percebe nelas uma primeira tentativa de capturar o movimento inato a
existéncia. Herzog chega a essa conclusdo apos ver, em diversas paredes das
cavernas, um principio de representagdo de manadas de animais fugindo de
cacadores. Dessa forma, o pensamento do diretor aproxima a criacdo e
desenvolvimento do cinema de uma outra forma de arte: a pintura pré-histérica.
nossos antepassados iam as cavernas para fazer sessbes de “cinema” e
assistir a elas [...]. A medida que o observador se locomove nas trevas da
caverna, a luz de sua ténue lanterna ilumina e obscurece parte dos
desenhos: algumas linhas se sobressaem, suas cores sao realcadas pela luz,
ao passo que outras desaparecem nas sombras. [...] Nas entranhas da terra,
eles construiam imagens que parecem se mover, imagens que ‘cortavam’

para outras imagens ou dissolviam-se em outras imagens, ou ainda podiam
desaparecer e reaparecer (MACHADO, 1997, p. 11-12)

Assim, mesmo involuntariamente, Werner Herzog cria uma dinéamica teorica a
respeito do surgimento do cinema muito distinta daquilo visto em Bazin (2014); aqui,
o0 cinema, antes mesmo de sua construgdo técnica e em seu estagio mais

embrionario, é fruto de uma origem impura.

Figura 1 - Pinturas rupestres

Fonte: Caverna dos sonhos esquecidos (Werner Herzog, 2010)

Agora, passando rapidamente pelos séculos que separam as artes das
cavernas de Lascaux e a primeira exibicdo dos irmaos Lumiére, busca-se,
novamente, perceber como, através do impuro, o primeiro cinematégrafo veio a ser
construido ao longo do tempo. O ocorre entre 17.000 a.c e 1895 s&o diversos
experimentos técnicos que, cada vez mais aperfeicoados, ddo origem ao
equipamento construido por Auguste e Louis Lumiére no século XIX. Para

compreender uma primeira experimentacao similar a camera capaz de auxiliar na
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captura de imagens estaticas, encontra-se a camera escura, um aparelho de origens
incertas, mas compreendido como um protétipo da cémera fotografica. Essa
maquina consiste de uma pequena caixa com um orificio em uma de suas
extremidades capaz de deixar penetrar a luz e, entao, refletir aimagem em uma das
superficies internas do aparato. No documentario David Hockney's Secret
Knowledge, o pesquisador David Hockney aponta, inclusive, que aparelhos similares
a camera escura foram utilizados por pintores barrocos para uma apreensao mais
verossimilhante da luz - no filme sao citados pintores como Jan van Eyck e Lorenzo
Lotto.

Figura 2 - Camara obscura

e s

Fonte: Wikipedia

A pesquisadora brasileira Flavia Cesarino Costa (2012), ao lidar com as
origens do cinema nota que maquina filmica e arte cinematografica séo, na verdade,
uma continuagdo, uma expansdo, da "tradicdo das projegcdes de lanterna magica,
nas quais desde o século XVIlI, um apresentador mostrava ao publico imagens
coloridas projetadas em uma tela" (COSTA, 2012, p. 18). Um exemplo valido no que
diz respeito as projecdes animadas € o teatro de fantasmagoria. Para Arlindo
Machado (1997), é necessario compreender o pré-cinema além das invengdes e
pesquisas cientificas, entrando em campos como ilusionismo, espetaculos de massa
e até mesmo brinquedos. Os espetaculos de fantasmagoria, pertencentes as
atracdes, foram uma forma de teatro voltado para o terror. Nele, uma porgédo de
lanternas magicas eram utilizadas para a realizacdo de projecbes de fantasmas,
demobnios e assombragdes nos palcos e entre os espectadores. Machado (1997)

realiza a seguinte ponte entre essa vertente teatral e o cinema: se a sétima arte é "a
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sintetizagdo do movimento e da duragdo pela rapida exibicdo de imagens fixas
separadas e [...] a projecao dessas imagens numa tela [...] naturalmente devemos
incluir em tal categoria [...] os arrepiantes espetaculos de fantasmagoria"
(MACHADO, 1997, p. 19).

Figura 3 - Fantasmagoria

Fonte: Wikipedia

Costa (2012), agora, aponta que a criagdo do cinema também esta
diretamente ligada a continuacdo do desenvolvimento técnico de brinquedos Opticos
do século XIX; sao citados, pela autora, o taumatropio, o fenaquistoscopio e o
zootropio. Criados na primeira metade dos anos 1800, essas simples construgoes,
brinquedos famosos entre a populagado europeia, exploram aquilo que Georges
Sadoul (1963) chama de persisténcia retiniana, processo biolégico humano que da

movimento a sequéncia de imagens estaticas.
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Figura 4 - Brinquedo éptico

Fonte: Wikipedia

Tais construgdes, feitas a partir de desenhos, seriam um protétipo do cinema
de animacgéo; por outro lado, Sadoul (1963, p. 10) diz que "para que nascesse 0
cinema propriamente dito, era preciso utilizar-se a fotografia". E aqui, entdo, que
entram os aparelhos de Eadweard Muybridge, Thomas Edison e, por fim, os
Lumiére. Agora, a fotografia estatica € colocada como elemento a ser concedido
movimento, deixando o desenho manual de lado. O zoopraxiscopio de Muybridge é
o primeiro a trabalhar com imagens vinte e quatro vezes por segundo; Edison
inventou, em meados de 1880, o quinetégrafo (camera que capta as imagens) e o
cinetoscopio (visor capaz de exibir as imagens); por fim, em 1895, é exposto a
publico o cinematégrafo dos Lumiére, aparelho responsavel pela captagdo e

projecao das imagens.
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Figura 5 - Cinematografo

Fonte: Wikipedia

A histéria de toda a concepgao do cinema mostra que nédo ha pureza alguma
no cinema. Passando pelos trabalhos rupestres, pela camera escura, por um tipo de
teatro, percebe-se que a tecnologia que da origem a sétima arte € marcada pela livre

influéncia de outros diversos modelos artisticos.

IIb Cinema e artes visuais: aproximag¢des metodologicas

Cabe, nesse proximo momento, tentar estabelecer ligacdes entre cinema e
artes visuais a partir de um momento no qual o cinema ja estabelecido enquanto arte
e, também, industria. Como recuperar e compreender esse trafego de influéncia? E,
sobretudo, qual a metodologia aqui proposta para estabelecer a ligagdo do cinema
com as artes plasticas nos capitulos de analise seguintes?

Uma primeira aproximagao mais latente entre cinema e artes visuais pode ser
vista em meados dos anos 1920 e 1930, durante o auge das primeiras vanguardas
europeias. Ao longo desse periodo, 0 cinema assume abertamente para si uma
influéncia direta das artes visuais. Indo além de uma aproximagao semantica, os
filmes pertencentes as vanguardas absorvem, cada um a sua maneira, 0s principios
gerais do vanguardismo presente nas artes plasticas. Um primeiro exemplo a ser
levantado, aqui, € o do dadaismo. Se no campo das artes visuais o dada se propde
a realizar uma autocritica do sistema artistico através da desconstrugdo da

morfologia do objeto de arte, no cinema, autores como Fernand Léger e Man Ray,
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segundo Albera (2012), voltam-se as instancias minimas daquilo compreendido

como filme para construir sua arte.
ndo foram concebidos, nem projetados nos quadros institucionais do cinema,
[...] nem, muito menos, respeitam o objeto-filme (pelicula submetida a
procedimentos regrados de exposigdo e copiagem juncbes etc.), nem a
instituicdo da representagdo no cinema (impressédo de realidade, efeito de
movimento) e [...] também n&o estéo fixos em padrdes de duracéo, formato,
velocidade e montagem. [...] Esses filmes sdo, em partes, tragos do cinema

‘dos primeiros tempos’ ligados a dimensao de ‘atragdo’ (ALBERA, 2012, p.
121)

Aumont (2004a) também discorre sobre 0 mote do dadaismo de Léger e Ray
ao apontar que essa primeira onda de vanguardistas do cinema busca,
principalmente, explorar as particularidades da materialidade do filme e da prépria
ilusdo de movimento — através de intervengdes diretas na pelicula e repeticao
continua de imagens estaticas. Dessa maneira, o dada duchampiano, por um lado,
reduz o objeto artistico a apenas um objeto cotidiano, retirando-lhe uma suposta
importancia além de sua morfologia; no caso cinematografico, portanto, a estrutura
cinema é desconstruida, gerando questionamentos referentes a seus procedimentos
basicos enquanto arte.

Ainda no principio dos anos 1920, € notavel um experimento similar dentro do
expressionismo - no caso cinematografico, tém-se maior concentragao
expressionista na Alemanha. Segundo Canepa (2012), o caso do cinema alemao
surge como uma forma de tradugdo de valores estéticos presentes nos trabalhos
realizados ainda no final do século XIX e inicio do século XX: "uma doutrina que
envolvia [...] a distorcdo emotiva da forma, ressaltando a proje¢ao das experiéncias
interiores do artista no espectador" (CANEPA, 2012, p. 59). Os filmes, ja realizados
ap6s a Primeira Guerra Mundial, além de voltados para componentes politicos,
buscam mais inspiracdo em obras expressionistas a partir da constru¢cao de cenarios
geometricamente bem definidos e contrastes extremos entre luz e sombra; ha, aqui,
uma énfase na expressividade da mise en scéne: personagens, maquiagem,
iluminacao e cenario extremamente estilizados, dando mais dramaticidade ao filme.

Seguindo adiante nos anos 1920, encontra-se, enfim, os experimentos russos
voltados para o construtivismo - ou, no cinema, para a montagem soviética. O
contexto construtivista da conta de revolucionar a estética por meio da "recusa da

mimese realista [..], uma apurada autorreflexdo sobre a arte como trabalho, oposta a
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concepgao simbolista segundo a qual o artista era quase um médium" (SARAIVA,
2012, p. 114. Malevich, por exemplo, passa a questionar os limites representativos
da tela da pintura a partir da construgéo de uma arte baseada em suas propriedades
basicas: formas geométricas, tragos, linhas e o fim da ilusao tridimensional. Ao tentar
traduzir tais valores estéticos ao cinema, cineastas como Sergei Eisenstein e
Vsevolod Pudovkin, atém-se a questdes relativas a montagem. Em breves linhas, a
corrente soviética € um movimento que prioriza a edigdo do filme como elemento
primordial. A questao narrativa € utilizada como meio pelo qual a edigao pode atingir
o espectador de diferentes maneiras movimento que prioriza a edi¢ao do filme como
elemento primordial: a questdo narrativa é utilizada como meio pelo qual a edi¢cao
pode atingir o espectador de diferentes maneiras

Parte-se, agora, para os anos 1950 e 1960, a fim de encontrar paralelos entre
cinema e artes visuais no terreno das vanguardas tardias. Aqui, especificamente,
trata-se de aproximar a arte expressionista abstrata de Jackson Pollock ao cinema
lirico do diretor norte-americano Stan Brakhage. Seus filmes, segundo Aumont
(2004a, p. 65), apontam que o diretor realiza obras que “sdao quase que
exclusivamente uma exploragao variada do mundo interior [...] uma definicdo voltada
completamente para dentro, [...] € a visdo pura, totalmente livre da linguagem”. O
cinema de Brakhage é, dessa forma, uma maquina cuja realidade pouco lhe
interessa: o ato de ver e, sobretudo, subverter os simbolos do cinema hegeménico
sdo mais importantes do que a busca por um realismo inexistente. A expressividade
interna do realizador, assim como nos trabalhos de Pollock, é o que torna a arte um
elemento de visdo; o dinamismo da pintura expressionista abstrata, percebido a
partir das livres pinceladas na tela também é visto nos rapidos frames justapostos de
expressionismo abstrato em filmes de Stan Brakhage.

Observar a dinamica entre cinema e artes visuais a partir das primeiras
vanguardas europeias € um caso vanguardista tardio € um bom ponto de partida
para propor uma abordagem metodoldgica possivel de ser posta em pratica ao longo
das analises que estdo por vir nos proximos capitulos. Retorna-se, brevemente, ao
texto de Bazin (2014) a respeito das adaptacdes literarias para o cinema. Em dado
momento do ensaio, o critico francés pontua que, mais importante que a fidelidade
da adaptagao ao cinema, € necessario estabelecer uma tradugégo intersemiética dos
valores estéticos propostos pela obra a ser adaptada. Aqui, ao se falar da relacao

entre cinema e artes plasticas, a ideia baziniana funciona enquanto instrumento para
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analise. Nas palavras do autor: "os cineastas se esforcam honestamente para achar
uma equivaléncia integral, tentam ao menos n&o apenas se inspirar no livro, ndo
apenas adapta-lo, mas traduzi-lo para a tela" (BAZIN, 2014, p. 125).

A relagdo recém exposta entre a sétima arte e os trabalhos de vanguarda
sado, portanto, exemplos de fraducdo de caracteristicas estéticas das artes visuais
para o cinema. Nao ha, em nenhum dos exemplos levantados, uma tentativa de
reproduzir quadros, esculturas ou outras obras de arte para o cinema. Existem, sim,
algumas similaridades morfolégicas entre algumas pinturas e a mise en scene do
filme - como nos cenarios expressionistas alemées e a pintura expressionista.
Observando através de outro prisma, dadaismo e construtivismo, dessa forma,
possuem muito mais conexdes conceituais, voltadas para debates tedricos. E
consenso, portanto, que aquilo que mais aproxima as vanguardas é seu arcabougo
tedrico, discursivo, ndo uma reproducéo fiel de outras obras de arte dentro do filme;
deixa-se de lado a ideia de tableaux vivant, abragando, assim, uma tentativa de
transposicao intersemiética de conceitos estéticos. E uma preocupacao referente ao
como se da esse transito de valores estéticos de um suporte a outro.

Elsaesser (2005), tentando estabelecer de modo definitivo uma relagao entre
cinema e pintura, diz que, ao longo da histéria do cinema, sao perceptiveis trés tipos
de filmes que lidam com as artes visuais: 1) flmes sobre pintores, 2) filmes com
pinturas na trama e 3) filmes sobre pinturas especificas. Essa categorizagao, por
mais que soe como um argumento convincente, acaba se tornando um
engessamento no que diz respeito ao dialogo entre cinema e artes plasticas. O
pensamento do autor alemado parece dar conta apenas daquelas dindmicas
explicitas entre a sétima arte e as artes visuais, deixando pouco espaco para a livre
interpretacdo daquele que analisa tal transito de influéncia. Nem sempre o dialogo
surge como explicito, proposital por parte do diretor. muitas vezes, vai-se além do
ramo da estética e encontra, assim, uma ponte através da politica.

Exemplificando: Ginzburg (2014) ao desenvolver uma leitura a respeito do
quadro A Morte de Marat, de Jacques-Louis David, aponta como o entorno politico
da Revolucado Francesa esta presente dentro da pintura. Por mais que ndo existam
diretas referéncias para o contexto politico da época, David consegue, a partir de
recursos de enquadramento e énfase em pequenos detalhes (como o calendario,
elemento de aprecgo do autor ao longo da analise), apontar a influéncia social em sua

obra. A politica vai muito além da figura de Marat, personagem importante do
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processo revolucionario e pés-revolucionario na Franga do século XVIII: sua estética
também se inspira na revolugao.

E, entdo, a partir desse par de ideias no qual serd desenvolvida a
metodologia de analise comparativa entre o cinema experimental brasileiro e a arte
de guerrilha dos anos 1960 e 1970. As aproximagdes nao serdo realizadas apenas a
partir de um viés; cria-se, portanto, uma liberdade de compreender essa
comparagao a partir de similaridades estéticas e conceituais, sempre tendo como

grande norte da pesquisa uma relagao politica entre os objetos de estudo.

lll Tendéncias de (neo)vanguardas no Brasil

Antes de aprofundar qualquer debate relativo as expressées vanguardistas
brasileiras dos anos 1950 e 1960, € necessario expor, rapidamente, um debate
preliminar aquilo que pode ser considerado uma vanguarda. A préxima secao,
portanto, é dedicada a esse conceito tedrico. Assim, dissecando esse termo historico
torna-se mais facil de identificar as forgcas motrizes daquilo a ser estudado como arte

de guerrilha.

Illla O que é uma vanguarda?

O termo vanguarda possui uma origem incerta dentro do ramo das artes
visuais em geral. Brenez (2007) e Albera (2012), no entanto, buscam tracar o
surgimento desse vocabulo longe das artes: stricto sensu, vanguarda € uma palavra
proveniente do vocabulario militar, representando a linha de frente de soldados de
um grande batalhdo. Albera (2012) aponta que, apds o fim da Segunda Guerra, a
palavra passa a representar tudo aquilo que é novo. Posteriormente, o termo foi
adaptado para o ramo artistico com finalidade de categorizar aqueles movimentos
que, de certa maneira, representavam pioneirismo acerca de determinado meio de
expressdo. A relagédo entre essa rapida definicdo com a origem militar do termo é
imediata: os dois versam sobre aquilo que vem por primeiro.

Gyodrgy Lukacs é, para Peter Blrger (1993), o filésofo chave para desenvolver
aquilo que chama de teoria da vanguarda. Atrelar os métodos hegelianos ao
marxismo €, para o autor, o caminho encontrado por Lukacs para compreender o

papel da obra de arte dentro da sociedade capitalista. Uma das principais
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conclusdes acerca desse tema é que “durante a ascensado da burguesia, a literatura
[classicismo e realismo] ocupa 0 mesmo lugar que a arte grega ocupava no sistema
hegeliano” (BURGER, 1993, p. 16). Essa analise aponta um carater atemporal para
a posicao da arte dentro de uma sociedade estritamente dominada pela aristocracia.
As vanguardas, entdo, representam uma espécie de ruptura com os valores da arte
burguesa. Ainda baseado no sistema lukacsiano, Burger (1993) percebe que o
desenvolvimento do avant garde esta diretamente ligado a decadéncia da
organizacg&o da burguesia vigente.

Dentro das sociedade burguesas, a arte ndo apresenta uma clara fungao ou
utilidade em seu contexto social. Albera (2012), por exemplo, diz que a burguesia
enquanto classe historica concede aos objetos artisticos um rotulo tautoldgico: a arte
pela arte. Entdo, a obra de arte passa a ser valorada por meio das instituicoes
artisticas — que Bdurger (1993) relaciona diretamente com o capitalismo e
mercantilismo - responsaveis por dar valor estético baseado em tradigdes artisticas a
partir de uma idealizagdo do belo. A sociedade capitalista, e seus valores sociais,
sao, segundo Albera (2012), aquilo que torna a arte um objeto de consumo muitas

vezes isolado de seu contexto social.

A arte burguesa possui a fungdo de representagéo s6 na medida em que a
burguesia aceita o conceito de valor da nobreza; a objetificagdo artistica da
autocompreensao da prépria classe é genuinamente burguesa. A produgao e
a recepgao da autocompreens&o articulada na arte ja ndo se encontram
vinculadas a praxis vital (BURGER, 1993, p. 88)

Marx (2011), agora citado diretamente, também traz rapidas reflexbes a
respeito da arte dentro do sistema capitalista. Em Grundrisse, livro no qual também
expde de modo mais claro seu método historiografico, o fildsofo alemao aponta a
influéncia do sistema artistico dentro da sociedade: "O objeto de arte [...] cria um
publico capaz de apreciar a arte e de sentir prazer com a beleza. A produgao, por
conseguinte, produz ndo somente um objeto para o sujeito, mas um sujeito para o
objeto” (MARX, 2011, p. 66). Assim, € razoavel concluir que, ao cair nas maos da
burguesia, o mecanismo artistico é utilizado como meio de homogeneizacdo das
massas, desenvolvendo um modelo especifico de espectador para consumir seu
produto. A vanguarda, contudo, surge como uma via contraria: introduzir um

processo pessoal e dialético entre espectador e obra de arte.
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Tais afirmagdes, contudo, ndo se propdem a apontar que um objeto artistico,
mesmo aos moldes tradicionais, ndo seja capaz de realizar um movimento de critica
a sociedade ou ao sistema dominante. Blrger (1993) ainda afirma que enquadrar ou
nao um objeto dentro de uma dtica vanguardista ou burguesa n&o necessariamente
remete a um juizo de valores - exercicio este realizado por Lukacs e Adorno, n&o
aponta as artes de vanguarda como superiores as outras, apenas como novas
vertentes do pensamento artistico. A obra de arte apoiada no pensamento
burgués-capitalista de consumo, por exemplo, pode utiliza-lo como instrumento de

subversdo para atingir a estrutura dentro dela prépria.

O interesse pela explicagéo social da arte deve voltar a incidir sobre a propria
arte, em vez de se dar por satisfeito com a descoberta e classificagdo dos
efeitos, posto que frequentemente o fundamento social das obras de arte e o
seu conteudo social objetivo sdo completamente divergentes (BURGER,
1993, p. 36-37)

Sasse (1984), voltando ao século XVIII, encontra o poeta aleméo Friedrich
Schiller como elemento de analise. O autor nota que, por mais que o escritor se
distanciasse dos padrdes estéticos e morais da sociedade, sua arte nao representa
exatamente uma ruptura radical a ser considerada vanguardista. Ainda sobre o autor
alemao: “mesmo os trabalhos mais criticos exibem, inevitavelmente, uma unidade
dialética de afirmagéo e negagao em virtude de sua separagao institucionalizada da
praxis social” (SASSE, 1984, p. 11). Burger (1993), a respeito de experiéncias
modernas criticas, diz que, exemplos como o de Schiller, desenvolvem sua critica
pelo meio estético ndo ao meio estético; sua critica ndo esta voltada diretamente
para a instituicdo arte, mas, sim, é realizada através dos paradigmas artisticos
vigentes

Se a beleza ha de ser considerada um dos valores fundamentais da arte
dentro do sistema artistico burgués, cabe, portanto, a vanguarda uma subversao
dessa pedra angular do sistema artistico burgués. Danto (2015) recobra que,
durante séculos, arte e beleza foram compreendidos enquanto indivisiveis; a beleza
por outro lado, também é interpretada como um simbolo da moralidade. O autor
segue adiante e vé nos dadaistas os precursores da ruptura institucional entre arte e
beleza. E no dadaismo que é percebido "esse projeto de desconectar a beleza da

arte como uma expressao de repugnancia moral contra uma sociedade para a qual a
beleza era um valor estimado" (DANTO, 2015, p. 52).
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Por mais que Sasse (1984) aponte que a vanguarda é uma ode a negagao,
em seu proprio texto o autor afirma que o processo de desconstrucao € precedido de
um movimento de estudo prévio. Entender, portanto, a posicdo da arte na sociedade
burguesa e a especificidade dessa arte é preceito fundamental para a emergéncia
de uma vanguarda. Ao que cita o proprio Sasse (1984, p. 14): “[o avant garde] é
determinado na medida em que a arte funciona na sociedade burguesa, a
compreensao de seu status social”. Como Konder (2008) percebe, a partir da
segunda lei da dialética marxiana, a compreenséo historiografica dos processos que
desembocaram nos paradigmas de um tempo, além de base da teoria de Marx, sédo
um dos primeiros passos para uma ruptura com a estrutura social vigente.

Em resumo geral, as rupturas propostas pelas vanguardas podem ser
compreendidas a partir de trés pontos centrais: 1) autocritica ou subversao da arte;
2) problematicas a respeito do termo arte; e 3) problematicas voltadas para a
autoria.

Em primeira instancia, € necessario apontar que o carater de autocritica da
instituicdo arte nao pode, em nenhuma hipdtese, ser confundido com uma
degradacgao autofagica da arte como um todo. Em momento algum da histéria das
vanguardas houve qualquer movimento de busca pelo fim da arte; as proposi¢des
vanguardistas estdo voltadas para a superagdo da arte burguesa da sociedade
capitalista industrial. Burger (1993) utiliza, novamente, Marx como exemplo da
questéo da autocritica ao trazer a experiéncia marxiana da religido. E a partir desse

tépico que se difere a nocao de critica e autocritica:

A critica imanente ao sistema no seio da instituicao religiosa é a critica por
determinadas concepgdes religiosas [...]. Por contraste, a autocritica supde
uma distancia das concepgdes religiosas que mutuamente se defrontam.
Esta distancia, porém, € fruto de uma critica radical: a critica a propria
instituicao religido (BURGER, 1993, p. 51)

Traduzindo esse debate ao campo das artes, chega-se, enfim, ao papel das
vanguardas. Como Sasse (1984) diz, é a partir do conceito de autocritica que surge
a grande separagdo entre o moderno e a vanguarda. Se nos primeiros ha o
estabelecimento de uma critica imanente ao sistema, a corrente vanguardista vai ao
encontro da autocritica, uma critica contra o préprio sistema. E o carater autocritico
surge, a partir de uma perspectiva marxiana, por meio da compreensao da posigao

artistica dentro da sociedade burguesa. Ocorre, assim, uma ruptura do idealismo
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arte-pela-arte instaurado pelo sistema hegeménico; surge, dessa forma, uma nova
proposicao formalista, retirando o foco do conteudo artistico e lancando-o em
diregdo a como a forma artistica desconstréi os valores da arte burguesa.

Blrger (1993, p. 55) apresenta um ponto no qual as vanguardas se apoiam
para subverter a arte nobre. A partir da necessidade burguesa de um objeto artistico
que tenha uma “conexao mimética com a natureza”, os artistas de vanguarda
rompem com esse ideal e apresentam novos padrdes destoantes. Albera (2012), por
exemplo, aponta o futurismo italiano como o primeiro grande movimento
vanguardista. Observando obras como Dinamismo de um ciclista, de Umberto
Boccioni, e comparando-a com a tradigao simbolista e impressionista, € perceptivel
uma diferengca entre os aspectos representacionais entre as duas correntes.
Enquanto a primeira busca uma poténcia estética baseada na representacio de
movimento pela mescla de formas geométricas, as outras duas estdo apoiadas em
um estado mimético tradicional, que tém suas raizes no classicismo e no
romantismo.

Finalizadas as reflexbes a respeito da autocritica, parte-se em dire¢cao aos
questionamentos referentes ao termo arte, uma reflexdo central da teoria da
vanguarda. Kosuth (2006) diz que a validade de um objeto como arte ocorre por
meio de sua validacdo dentro do sistema artistico; ou seja, € chamado de arte
porque parece arte ou porque apresenta uma ideia artistica. Segundo o autor, a
nomeacdo de alguma coisa como arte esta ligada intrinsecamente a sua
semelhanga morfolégica com toda uma tradicdo de objetos artisticos.

Barger (1993), por outro lado, acrescenta um fator para essa equacéao: a
mediacdo. “Nas obras de arte organicas [...] a unidade do geral e do particular
verifica-se sem mediac¢des; nas obras inorganicas [...], entre as quais se encontra as
de vanguarda, existe mediacdo (BURGER, 1993, p. 102). Ou seja: enquanto a arte
burguesa é interpretada puramente através de sua similaridade visual, estética, com
outras obras, o vanguardismo apenas ¢é visto como arte quando o espectador realiza
o exercicio mental de pensar na propria categoria artistica. Uma obra avant garde s6
€ validada como “obra de arte” porque provoca, ataca, a propria arte como um todo.
Além disso, a prépria questdo das instituigdes de arte, museus, galerias e afins, &€,
segundo Burger (1993, p. 102), o principal motivo da categorizagdo. O exemplo do

autor referente a Marcel Duchamp é a prova concreta desse argumento.
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Por mais que Sasse (1984) aponte a vanguarda como um movimento de
negacao a arte, os dois séo indissociaveis: ndo seria a vanguarda uma afirmacéao da
arte? Sem a categoria de arte, ndo existiria vanguarda. E pensar o contrario é
igualmente valido: o que seria da propria arte sem as vanguardas? Sem as
provocagdes e questionamentos vanguardistas seria a arte uma categoria inerte?

Partindo para o ultimo tdpico, referente a autoria. Se dentro da ldgica
burguesa “a obra de arte autbnoma da-se individualmente, [...] € concebida como
singularidade radical” (BURGER, 1993, p. 93), o avant garde busca questionar esse
local de unicidade da arte. Com o advento do século XX, a produgdo de imagens
aumenta consideravelmente e debates acerca da serialidade s&o trazidos para o
ramo das artes por meio de expoentes vanguardistas como Marcel Duchamp.
Buscando questionar a singularidade da arte como um todo, o artista francés, ao
desenvolver L.H.O0.0.Q (1919) - satira do classico La Gioconda - além de se
apropriar de uma obra pré-existente por meio de um processo de reproducéo,
debocha dos limites da autoria ao assinar com as letras do titulo da obra e, também,
ao modificar a imagem da pintura de da Vinci. A ideia de uma arte oriunda de um
génio unico, um autor, & destruida por Duchamp. Como aponta Burger (1993, p. 93):
“a assinatura, que precisamente conserva a individualidade da obra, é objeto de
desprezo do artista contra toda produc¢ao individual”.

E importante salientar que, os textos de Biirger (1993), Albera (2012) e Sasse
(1984) estédo voltados para as primeiras vanguardas europeias dos anos 1920. No
entanto, seus conceitos ndo sao estaticos e muito menos se limitam apenas a esse
recorte temporal. Nos anos 1950 e 1960, ao redor do globo, diversas correntes
artisticas se apropriam de conceitos centrais da vanguarda: minimalismo, arte
conceitual, land art e afins. Nas proximas duas sec¢des serdo vistas, finalmente,
exemplos brasileiros que, ao longo das décadas de 1950 e 1960, possuem influéncia

direta da teoria da vanguarda.

IlIb Anos 1950: Bienal, concretos e neoconcretos

Agora, aqui, € proposto um pequeno desvio: a década de 1950. Nela, seréao
encontrados alguns debates que, invariavelmente, terdo reflexo direto no
pensamento artistico sessentista que pautara a arte de guerriha em si. Os

exemplares concretos e neoconcretos, a recusa dos moldes tradicionais artisticos e
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grandes eventos de valorizagdo da arte moderna brasileira sdo exemplos daquilo
que vira a partir da década de 1960. Esse paréntese conceitual, desse modo, tem
como principal objetivo preparar o terreno do leitor para os principais eixos tedricos a
serem levantados adiante. Por mais que esteja focada apenas nos anos 1960 e
1970, muito do terreno ocupado pela arte de guerrilha possui raizes naquilo que foi
produzido e discutido na década aqui em questao.

Os anos 1950 no que diz respeito as artes visuais pode ser compreendido a
partir de dois viés distintos. O primeiro deles, visto nos escritos de Frederico Morais
(1975), diz que o debate a respeito de uma arte de vanguarda no Brasil € inexistente
ou timido até a chegada dos anos 1960. Por outro lado, Paulo Reis (2006) aponta
que o certame artistico brasileiro, desde o modernismo e os anos 1930, vem
propondo debates voltados para o desenvolvimento de uma arte vanguardista
brasileira - o autor vai além e pontua que esse debate ndo para na década
sessentista, estendendo-se adiante nos anos 1970 e 1980. Uma possivel
interpretacado dos fatos, aqui, pode dar conta de que a busca pela implementacao de
uma vanguarda talvez estivesse presente ha mais tempo do que o imaginado,
contudo, sua acdo nem sempre pode ter apresentado devido carinho e trabalho
voltado para questdes teoricas ou conceituais (como aquilo que sera visto ao longo
da década de 1960). Por mais que nao veja o desenvolvimento claro de uma
vanguarda no Brasil ao longo dos anos 1950, Morais (1975) nao deixa de pontuar
que essa década foi, sem sombra de duvidas, um periodo marcado por extensos
debates dentro do circuito artistico. Para o critico mineiro, ndo houve em solo
brasileiro um momento melhor propicio para a critica de arte do que a década aqui
referida.

Para os fins do seguinte trabalho, os trabalhos artisticos da metade do século
XX representam um reflexo importante naquilo que, indo além, sera compreendido
como arte de guerrilha. Os principais debates e indagacgbes referentes aos limites
daquilo a ser compreendido como arte e proposigdes formalistas que questionam a
morfologia da arte sao topicos que escorrem para além dos anos 1950; as
proposi¢cdes da vanguarda brasileira podem, assim, ser vistas como resultados
estéticos dos principais estudos propostos na sua década anterior.

"A década de 1950 abre-se no campo plastico com a inauguragao da Bienal
de Sao Paulo [...]. A Bienal completa um ciclo de promoc¢éo da arte moderna [...] que
teve inicio em 1941" (MORAIS, 1975, p. 74). A instauragédo do evento em Sao Paulo



50

surge com o claro intuito de, além da valorizagdo da produgdo modernista brasileira,
colocar os artistas do Brasil em contato com tendéncias artisticas estrangeiras.
Segundo o autor, para criticos da época, o importante era colocar a arte brasileira
em um estado cosmopolita, absorvendo conhecimento e propostas estéticas vindas
do exterior, principalmente da Europa. No Catalogo de Apresentagédo da | Bienal de
Sao Paulo, o diretor artistico do evento, Lourival Gomes Machado, deixa claras as

motivacdes de sua criagao:

Por sua definicdo, a Bienal deveria cumprir duas tarefas principais: colocar a
arte moderna do Brasil, ndo em simples confronto, mas em vivo contacto com
a arte do resto do mundo, ao mesmo tempo que para Sao Paulo se buscaria
conquistar a posi¢do de centro artistico mundial. Era inevitavel a referéncia a
Veneza; longe de fugir-se a ela, procurou-se té-la como uma licdo digna de
estudo e também como estimulo encorajador (MUSEU DE ARTE MODERNA
DE SAO PAULO, 1951)

A organizacgéao da Il Bienal de S&o Paulo, trilhando o mesmo caminho de sua
antecessora direta, também traz ao cenario artistico do Brasil um carater
cosmopolita - que, segundo Morais (1975), era abertamente defendido por criticos
de arte tal qual Mario Pedrosa. Em diversas salas do novo evento, artistas como
Paul Klee e Pablo Picasso receberam destaque pela organizagcéo da Bienal. Dessa
forma, como diz Morais (1975, p. 74). "a arte brasileira d4 uma arrancada
cosmopolita, optando pelo sentido da abstracdo de sentido geométrico".
Influenciados pelas experimentagbes estéticas externas, dois grupos de artistas
voltados para o abstracionismo geométrico tomam forma depois das duas Bienais: o
grupo Ruptura, criado em Sao Paulo no ano 1951, e o grupo Frente, surgido no Rio
de Janeiro por volta de 1953 e 1954.

O grupo paulista, liderado por Waldemar Cordeiro, logo em seu manifesto ja
expde algumas de suas principais diretrizes estéticas. Negando as caracteristicas da
pintura figurativa, os artistas do movimento se posicionam em favor da ruptura de
valores artisticos antigos. No Manifesto Ruptura, citam como valéncias de suas
formas de arte "todas as experiéncias que tendem a renovagao dos valores
essenciais da arte visual [...], conferir a arte um lugar definido no quadro do trabalho
espiritual contemporaneo" (CHAROUX et al, 1952). Saem os valores e capacidade
de reproducao de uma iluséria tridimensionalidade e entram caracteristicas proprias
da pintura: linha, traco, formas, cores. O velho na arte, no Manifesto, &, ainda, o tipo

de arte ligado ao gosto: a proposta da arte concreta é de fugir da produgéao ligada ao
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prazer ou desprazer. O que vem a ser tocado pelos trabalhos do Ruptura sao
elementos que, para os integrantes do movimento, vao além do mero gostar ou néo:
sao experiéncias fisicas, Opticas, cerebrais.

O concretismo paulista, para Villas Bbéas (2014), trata-se de uma segunda
manifestacdo da modernidade no cenario artistico brasileiro - a primeira onda se
trata do modernismo dos anos 1920 com Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral e Oswald
de Andrade. Os concretos, passados mais de vinte anos da pioneira fase
modernista, surgem como uma nova alternativa estética de vanguarda que rompe
frontalmente com os valores estéticos introduzidos no pais. Se as figuragdes das
décadas anteriores eram marcadas por uma tentativa de criacdo de uma identidade
estética para o Brasil, o concretismo "com pesquisas e experimentagdes parece ter
inaugurado um novo capitulo da arte construtiva, abrindo portas para inovacodes e
descobertas que fundamentam as discussdes sobre a arte contemporédnea na
atualidade" (VILLAS BOAS, 2014, p. 2).

Seguindo as propostas vistas no Manifesto, Lourival Gomes Machado (1959)
diz: "ndo se trata, efetivamente, de estabelecer um juizo de valores, mas
desenvolver uma apreciagado objetiva e, portanto, tanto faz [...] entusiasmo ou a
irritagdo do conformismo" (MACHADO, 1959, p. 6). E também Machado (1959)
quem, de modo mais sucinto, percebe uma das principais vocagdes dos concretistas
do grupo Ruptura: o nao figurativismo geométrico, criado a partir de um
abstracionismo capaz de conceder a arte um carater de objetivacdo. Ainda em

resposta as figuragdes, cabe salientar:

Os artistas figurativistas se valiam da figuracdo para retratar o Brasil
'autenticamente’ [...], registrando a miséria, a cultura popular, os migrantes, a
elite cultural, entre outros assuntos. Contrastando com isso, os concretistas
buscavam uma arte que se valesse apenas de linhas, cores e formas
geométricas, que nao tivesse um significado fora da obra ou que nao
representasse algo existente no mundo ordinario (SANDES, 2021, p. 141)

Frederico Morais (1975) aponta que um dos principios norteadores do
movimento concreto € a precisao e rigor formal nos trabalhos construidos a partir de
uma rigidez quase cientifica, matematica. O quadro, ocupado apenas por formas
geométricas padronizadas - circulos, tragos, retangulos, poliedros - e cores distintas,
€ construido em fungdo, para além da objetividade, de um equilibrio entre os

elementos expostos no canva. Ainda segundo Morais (1975, p. 75): "A precisao da
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arte ndo € uma precisdo artesanal, mas de significados". Segundo Villas Bbas
(2014), a busca pelo aparente racionalismo na arte concreta é reflexo de debates
acerca da intelectualizacdo das linguagens artisticas: "atraidos pelo formalismo,
queriam suprimir o intimismo de suas criagcdes e construir objetos artisticos" (VILLAS
BOAS, 2014, p. 3)

Figura 6 - Pintura Concreta

Circulo com movimento alternado (1956), Hermelindo Fiaminghi
(tinta esmalte sobre madeira, 60cm x 60cm)

O racionalismo, segundo Cordeiro (1957), ndo surge para limitar a criatividade
do artista, mas sim é utilizado com a finalidade de construir outros significados
Opticos para o espectador. As formas quase isométricas do concretismo paulista sao
criadas com a finalidade de expandir os proprios limites do quadro. Ao observar, por
exemplo, a Figura 6, a disposi¢do calculada dos objetos geométricos da ao
espectador uma impressdo de movimento vindo da pintura - algo que, a grosso

modo, foge das algadas basicas da arte pictdrica.

A racionalidade da obra de arte é o fundamento de sua objetividade, e é
nessa objetividade que se realiza o contetdo histérico-cultural; segue-se que
a obra de arte ndo s6 pode e deve ser racionalmente definida, como também
nao pode deixar de ter uma ligagdo imediata com o real (CORDEIRO, 1957,
p. 134-135)

A suposta conexao restante entre a obra de arte concretista e 0 mundo real

pode vir a ser justamente o resultado dos jogos 6pticos que causa no espectador
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uma estranha forma de movimento por meio da justaposi¢cdo de fragmentos
geométricos.

O impacto artistico e social dos concretos paulistas foi tamanho que serviu
como ponto de partida para o desenvolvimento de uma poesia concreta. Apds a
aproximagao entre poetas e artistas visuais, ambos grupos expuseram lado a lado
na | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, em S&o Paulo, no ano de 1956
(SANDES, 2021). Os principais poetas contemplados foram Augusto e Haroldo de
Campos e Décio Pignatari.

Ferreira Gullar (1960) aparenta voltar ao Manifesto Ruptura para elencar os
principais motes do concretismo paulista. A recusa do carater de representacao
tridimensional da pintura naturalista € seguida por uma valorizagdo do carater
bidimensional. O grupo Ruptura, assim sendo, mostra claras influéncias oriundas de
Malevich e Mondrian. Contudo, indo além de suas inspiragcdes, como visto
anteriormente, o concretismo adiciona em sua matriz 0 movimento: "exploravam
aquela época a vibragao 6ptica como espécie de aspiragdo movimento" (GULLAR,
1960, p. 3). A preocupacgao paulista, portanto, estava voltada com os possiveis jogos
visuais provenientes daquilo que Gullar (1960) vem a chamar de "efeitos da
construcao seriada".

O uso preciso da geometria &, para Pignatari (1956), a chave dos concretistas
para trabalhar diretamente com o movimento dentro da obra de arte: "a pintura
geomeétrica esta para a geometria como a arquitetura esta para a engenharia. A
I6gica do olho é sensivel e sensorial, artistica; a da geometria, conceitual, discursiva,
cientifica" (PIGNATARI, 1956, s/p). Novamente, o rigor, a precisdo das formas e sua
disposicao seriada na tela €, portanto, aquilo que conduz o lado sensorial do olho
humano a entrar em contato com a ilusdo de movimento causada pelos
experimentos concretistas. Morais (1977, p. 297), inclusive, pontua que € por meio
do rigor da forma geométrica que o pintor, assim, domina ndo apenas o gesto em si,

mas a emog¢édo a ser transmitida pela pintura.
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Figura 7 - Arte Concreta

111

Contradigéo espacial (1958), Waldemar Cordeiro
(esmalte sobre compensado, 95cm x 100cm)

Figura 8 - Arte Concreta

Ideia visivel (1956), Waldemar Cordeiro
(tinta e massa sobre madeira, 100cm x 100cm)

Por outro lado, a escola carioca neoconcreta, conhecida como Grupo Frente,
teve relativo maior reconhecimento em relacdo aos paulistas. Os principais
integrantes do neoconcretismo sao lvan Serpa, Lygia Clark e Lygia Pape; outros
nomes como Hélio Oiticica e o proprio Ferreira Gullar também expuseram em
parceria com o0s neoconcretos. Em primeira instancia, o Grupo Frente também
trabalha em cima da ideia cosmopolita da abstracdo geométrica, mas sua
abordagem ¢é distinta do carater rigoroso visto nos exemplos dos concretos. Ha,
aqui, uma fuga do racionalismo e abraco a subjetividade de cada forma exibida no

canva. Segundo Morais (1975), a caracteristica central que distingue concretos e
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neoconcretos € o rigor e precisdo formal: nas experiéncias neoconcretas, sai de
cena a padronizagdo serial das formas, dando mais espago a subjetividade
individual das formas e do proprio artista.

O Manifesto Neoconcreto, escrito alguns anos apés o surgimento do Grupo
Frente e redigido por Ferreira Gullar (1959) coloca por escrito as principais ideias
estéticas realizadas pelo grupo carioca até entdo. No principio, o Manifesto acusa os
concretistas de interpretarem o sujeito, o artista, como uma maquina, haja visto
tamanho rigor para controle absoluto do gesto e da emogédo. A ideia, portanto, de
entregar ao espectador algo cujos resultados sdo pré-calculados some: 0s jogos
Opticos dao lugar a um espago em branco no qual cada espectador dali extrai um
produto unico, particular. A subjetividade, portanto, estende-se inclusive aqueles que

entram em contato com a obra.

O racionalismo rouba a arte toda a autonomia e substitui as qualidades
intransferiveis da obra de arte por nog¢des de objetividade cientifica: assim os
conceitos de forma, espaco, tempo e estrutura - que na linguagem da arte
estdo ligados a uma significagdo existencial, emotiva, afetiva - séo
confundidos com a aplicagao tedrica que deles faz a ciéncia. Na verdade, em
nome de preconceitos que hoje a filosofia denuncia [..] os
concretos-racionalistas ainda veem o homem como uma maquina entre
maquinas (GULLAR, 1959, p. 4)

Refletindo a respeito do Manifesto Neoconcreto, Ronaldo Brito (1976) discorre
que o grande ponto de partida do neoconcretismo € uma posi¢do contraria ao
tecnicismo exacerbado do grupo Ruptura. Entretanto, alguns ideais s&o
compartilhados entre ambas correntes: o abstracionismo geométrico, uma tendéncia
construtiva geral, arte como instrumento social, entre outros. A diferenca, como ja
pontuada, se da nos pormenores, nas especificidades praticas e estéticas de cada
um dos experimentos. Para Brito (1976, p. 9) o debate se da entre "o teoricismo

paulista e 0 espontaneismo carioca".
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Figura 9 - Arte Neoconcreta

Construgao n° 78 (1955), lvan Serpa
(recortes de papel e guache sobre cartdo, 45cm x 33cm)

Figura 10 - Arte Neoconcreta

Grupo Frente (1956), Hélio Oiticica
(guache sobre cartao, 35,50cm x 44,50cm)

Observando-se o exemplar neoconcreto das Figuras 9 e 10, notam-se, logo
de inicio, diferengas pontuais. A primeira delas é o desequilibrio da composi¢ao dos
objetos: um dos lados da obra concentra mais elementos do que o outro. As formas
nao possuem mais o mesmo tamanho. Cada uma delas apresenta cores, dimensoes
e até mesmo texturas proprias. Além disso, o proprio acabamento dos objetos
geomeétricos ndo parece construido com tanto rigor - os tragos, as linhas, séo
errantes, imprevisiveis. Por fim, o trabalho aqui exposto também apresenta uma

novidade: o procedimento de colagens de outros materiais em sua pintura.
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A recusa das formas seriadas e exatiddo formal se ddo devido a seguinte
motivacdo neoconcreta: a necessidade de representar "a complexa realidade do
homem moderno" (GULLAR, 1977, p. 111). Dessa forma, o cientifico € deixado de
lado e a subjetividade toma conta. A realidade moderna, ambigua e incerta, faz os
neoconcretos negarem a exatiddo. A tradugdo disso para o abstracionismo
geométrico € o fim da serialidade e objetividade absoluta das formas geométricas.

Sao os neoconcretos cariocas que, enfim, ddo um passo adiante no
desenvolvimento da tendéncia construtiva brasileira: a saida da pintura, ocorrida no
final da década de 1950 e inicio dos anos 1960. Lygia Clark, segundo Pontual
(ANO), aposta na criacdo de contra-relevos, como pode ser visto em sua série
Bichos. Oiticica, por outro lado, apostava em seus Penetraveis como recusa da
pintura. Aqui, em ambos projetos citados, a participagao ativa do espectador € parte
fundamental da construcdo geral da obra. Tanto em Clark quanto em Oiticica, o
publico deve circundar, encostar, interagir, observar de varios angulos: construir a
sua propria obra através do espago e do tempo.

Com a saida definitiva da pintura, o neoconcretismo vé-se apoiado
teoricamente na Teoria do n&o-objeto, também de autoria de Ferreira Gullar.
Segundo o autor, a ideia de ndo-objeto esta diretamente ligada a negacgao total do
objeto - sendo o objeto um material atrelado a uma fungao cotidiana. Para Gullar
(1985), o ndo-objeto & algo que nao se insere na logica funcional ou de uso, nao
tendo, assim, um limite de sentido. "O ndo-objeto ndo € uma representagao, mas
uma presentagdo” (GULLAR, 1985, p. 91); € uma materialidade que se insere
diretamente no espaco real, pois nasce nele, sem moldura, sem base. Como
exemplo, as Figuras 11 e 12. Sao trabalhos como estes que, ao se integrar com o
espaco real, tornam-se infinitos em significados; sdo infindaveis as possiveis
relacbes a serem estabelecidas entre espectador e obra - ou melhor: espectador,

nao-objeto e espaco.
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Figura 11 - Nao-objeto neoconcreto

Bicho (1960), Lygia Clark
(recorte em metal, aluminio, 26cm x 20cm x 26¢cm)

Figura 12 - Ndo-objeto neoconcreto

Grande Nucleo (1960-66), Hélio Qiticica
(6leo, resina e fibra)

Ambos o concretismo e o neoconcretismo foram duas importantes tentativas
de organizagao de uma vanguarda especificamente brasileira. O segundo caso, dos
cariocas, € para Morais (1975) aquele que mais proximo esteve de desenvolver um
movimento vanguardista muito por seu aporte tedrico representado, finalmente, na
teoria do nao-objeto de Gullar. No entanto, o sucesso de ambas correntes foi mais
evidente quando, em 1960, diversas obras de artistas concretos e neoconcretos
foram exibidas em Zurique, na Suiga, junto de trabalhos de Kandinsky e Mondrian,
por exemplo. Entre os brasileiros presentes do evento estdo Lygia Clark, Waldemar

Cordeiro, Hélio Qiticica e Lygia Pape.
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E a partir de 1961, com uma derradeira exposicdo no Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo que inicia a derrocada de Grupo Ruptura e Grupo Frente. Para
Pontual (1977), a nova década que iniciava, os anos 1960, eram vistos com
entusiasmo por artistas ao redor do pais. Contudo, os cenarios politicos, econémicos
e sociais, inverteram as expectativas: "A atmosfera [...] do pais mostrava-se
novamente tensionada, anunciava convulsées" (PONTUAL, 1977, p. 319).
Contaminada pela conjuntura do pais, a repercussao dos grupos concretos e
neoconcretos comecgou a se dissipar dentro do contexto artistico. O nucleo paulista
que nunca teve uma organizagdo coesa, perde sua forga gradualmente; do outro
lado, os cariocas, comegaram a se esvair aos poucos. No entanto, Pontual (1977)
aponta que, ao contrario do concretismo, o neoconcreto entra em estado de
hibernagdo para, depois de mais ou menos cinco anos, ver seus valores artisticos

sendo novamente expostos em museus e galerias.

Illc Anos 1960: Opinido, Propostas, Nova Objetividade e anti-arte

O inicio da década de 1960, como visto anteriormente, foi marcado pelo
enfraquecimento e perda de influéncia dos concretos e neoconcretos. Os artistas
pertencentes aos dois movimentos, no entanto, seguiram com suas produgdes mas,
dessa vez, atreladas a outros conceitos artisticos. Segundo Morais (1975), os
racionalistas do concretismo paulista, por um lado, foram em direcdo a caminhos
ligados a maquina e tecnologia - algo que, nos anos 1970, veio a ser compreendido
como art by computer. O grupo carioca neoconcreto vai a uma direcado quase
oposta, concentrando suas forgas para adentrar nos terrenos da body art e,
sobretudo, absorvendo forte influéncia da arte povera italiana, apos ter passado
rapidamente pelo tropicalismo.

Ainda em Morais (1975), o autor aponta que, apds a dissipagédo dos concretos
e neoconcretos, o debate artistico no Brasil ficou estagnado até o ano de 1965. O
golpe militar, para ele, por exemplo, ndo teve forga ou influéncia direta no campo dos
artistas plasticos - "tampouco veio diminuir uma atividade que simplesmente,
naquele momento, inexistia" (MORAIS, 1975, p. 82). O seguinte ao golpe, entéao,
serviu como inicio de uma reorganizagao gradual do setor artisticos, inspirados
pelas novas expressdes surgidas no estrangeiro como o advento da pop art nos

Estados Unidos da América. Os artistas, entdo, com o retorno da organizagéo,
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passaram, assim, a sentir maior conforto em expressar opinides sociais e politicas
através de suas obras.

Antes de entrar exatamente no projeto das opiniées de 1965, cabe marcar,
aqui, um debate referente a vanguarda brasileira ao longo da segunda metade dos
anos 1960. "A vanguarda brasileira debatia-se entre um passado académico [...] e
um vislumbre de mudanga social" (REIS, 2006, P. 13). A partir disso, nota-se,
segundo o texto de Reis (2006), uma tentativa de maior engajamento social por
parte da classe artistica. A vanguarda aqui proposta, sobretudo, mostra-se
comprometida com os rumos politicos do Brasil; os artistas brasileiro, por
conseguinte, atuam a fim de fundamentar e construir um projeto vanguardista por
meio da criacdo de uma vis&o de cultura nacional. E atrelar principios da vanguarda,
ja vistos anteriormente, ao contexto social, politico e artistico do Brasil.

Ferreira Gullar (1978), ao tratar especificamente das problematicas da
construgcédo do vanguardismo em terras brasileiras, diz que uma maior compreensao
do préprio contexto social perante o mundo € o unico caminho capaz de apontar

para uma vanguarda que venha a ser tomada como cultura nacional:

Quanto maior consciéncia tenha um pais subdesenvolvido de sua realidade
particular, maior consciéncia tera da realidade internacional e melhor podera
atuar nela e contribuir para modifica-la, conforma-la as necessidades das
particularidades que a constituem. Desse modo, clamar dentro dos paises
subdesenvolvidos pelo estudo e conhecimento da sua prépria realidade nao
é [...] uma atitude retréograda ou anti-internacionalista (GULLAR, 1978, p.
42-43

Reis (2006) em dada altura de seu livro, ao falar sobre a produgéo tedrica do
préprio Ferreira Gullar, nota que o poeta e ensaista ndo via nas tendéncias
concretas e neoconcretas um potencial de organizagdo enquanto vanguarda
brasileira. Diz Reis (2006, p. 20), que Gullar enxerga as duas manifestagcdes como
importantes passos para o desenvolvimento artistico do Brasil, mas "foram rejeitadas
pelo autor por serem movimentagdes tautologicas, fechadas em si e, seguindo sua
légica, alienadas do mundo". E estranho pensar, no entanto, que o mesmo Ferreira
Gullar, como exposto paginas acima, via no neoconcretismo uma forma de construir
arte a partir da complexa realidade do ser humano moderno.

Hélio Oiticica escreve, em 1966, um dos principais textos que reune alguns
dos principios basicos do pensamento de vanguarda no Brasil. Entre uma

proposi¢cao e outra, encontra-se, no cerne do escrito de Oiticica (1966), a principal
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chave de sua teoria vanguardista: a implementacdo de uma arte construtiva, a saida
do quadro para ir em diregdo a objetos e constru¢des tridimensionais. "Criagao de
objetos, objetos esses das mais variadas ordens, que nao se limitam a visdo, mas
abrangem toda a escala sensorial apreensiva" (OITICICA, 1966, p. 1). Essa arte,
sendo um passo além das categorias de pintura e escultura, construida a partir da
relagcao entre espaco real e presenca do espectador também ¢ tida pelo autor como
anti-arte.

Morais (1978), ao tentar realizar sua proposta para a vanguarda brasileira,
compartilha de similaridades com o texto de Oiticica (1966). Ambos encontram, por
exemplo, na vontade construtiva geral, o alicerce principal da arte de vanguarda
realizada no Brasil - o critico de arte, inclusive, nomeia Lygia Clark como uma das
precursoras do vanguardismo que "saindo do plano para as estrutura espaciais, [...]
marcou com seu trabalho, de forma incontestavel, a vanguarda internacional”
(MORAIS, 1978, p. 66). O autor ainda cita que outra caracteristica central da
vanguarda no Brasil é a "reducdo a termos nacionais das influéncias alienigenas"
(MORAIS, 1978, p. 65), ou seja, a adaptacao de valores estéticos e tedricos vindos
do exterior.

Retorna-se, agora, ao texto de Reis (2006). Ao recordar uma importante
publicacédo coletiva dos anos 1967, chamada de Declaragdo dos principios basicos
de vanguarda, escrita por inUmeros artistas, o historiador cita: "O conceito de
vanguarda expresso nesse documento procurou ser o mais aberto e complexo
possivel, ndo propunha o nacionalismo [...] mas acentuava-se que a criagao artistica
estava ligada ao lugar onde era produzida" (REIS, 2006, p. 27).

Situando, portanto, o debate a respeito da vanguarda no Brasil, volta-se,
agora, para o ano de 1965. Nele, foram organizadas duas das principais exposi¢des
de arte da década. A primeira delas, chamada de Opinido 65, foi desenvolvida no
Rio de Janeiro; a segunda, organizada em Sao Paulo, chama-se de Propostas 65.
Cabe ainda citar que, anos depois, ocorre aquela que seria uma exposicao realizada
a partir dos resultados de Opinido e Propostas: a Nova Objetividade Brasileira, feita
no ano de 1967, sob o comando de Hélio Qiticica.

Inicia-se, portanto, pelo experimento carioca: Opinido 65, organizado pela
galerista Ceres Franco e situado no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro
(MAM-RJ). Entre os expositores estavam Hélio Oiticica, Ivan Serpa, Pedros

Escosteguy e até mesmo o antes concreto Waldemar Cordeiro. Ceres Franco (1965)
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apresenta a exposicdo como uma quebra de paradigmas com aquilo que ela chama
de arte do passado. A autora defende, também, as inspiragdes na pop art norte
americana e do novo realismo europeu. Tais influéncias, segundo Gullar (1965) e
Morais (1975), ndo deixam de passar por um filtro, por uma visao critica dos autores:
ou seja, tudo é adaptado para a realidade brasileira. Franco (1965) apresenta em
seu texto um rol de jovens artistas que defendem um novo papel para o artista
dentro da sociedade; o trabalhador da arte, agora, toma posi¢cdo politica e social
frente a realidade do pais - "[0 artista] se inspira tanto na natureza urbana imediata
como na prépria vida com seu culto diario de mitos" (FRANCO, 1965, s/p).

A exposi¢cao surge como um importante momento das artes visuais no Brasil
dos anos 1960. Os artistas, segundo Gullar (1965), permitem-se, novamente, a
opinar e expor seus posicionamentos politicos através de suas construgdes
artisticas: a realidade, portanto, retorna para o museu e para as galerias. Contudo,
Gullar (1965) atenta que a Opinido 65 nao deve ser compreendida com um marco

central ou algo isolado:

[a exposicdo] é o produto de longo e complicado processo percorrido pela
pintura, com idas e vindas, avangos e recuos, até que se esgotaram os
elementos basicos que sustentaram a expressao pictérica a partir do
impressionismo [...]. E assim, ora tendendo para o racionalismo mais radical,
ora para o irracionalismo mais exacerbado, o pintor chegou ao esgotamento
de uma viséo de pintura (GULLAR, 1965, p. 221)

A referéncia aqui feita aos trabalhos anteriores do concretismo e do
neoconcretismo é vista, também, nas proprias obras expostas na exibicdo. Franco
(1965), por exemplo, no proprio catalogo da exposic¢ao, ja pontua que nomes como
Waldemar Cordeiro e lvan Serpa ainda estdo atrelados a valores concretos e
neoconcretos respectivamente.

E em Opinido 65 que Hélio Oiticica apresenta pela primeira vez um de seus
trabalhos mais comentados: os parangolés. Essa proposi¢cdo consistia em diversas
capas coloridas oferecidas para serem vestidas pelos espectadores presentes na
exibicdo. O publico, convidado a participar ativamente do trabalho, adiciona a
experiéncia novas dimensdes para além do ordinario: espacgo, tempo e acado. O
espaco real, portanto, é aglutinado pela agao artistica em um baile onde tudo que

acontece consiste em uma grande obra. Franco (1965, s/p) sobre o trabalho de
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Oiticica, afirma: "uma arte tridimensional de participacdo inspirada na tradicado do

folclore musical dos suburbios cariocas".

Figura 13 - Parangolé de Oiticica

Parangolés (1964-79), Hélio Oiticica

O Futebol, Flamengo Campeé&o (1965), Rubens Gerchmann
(tinta acrilica sobre eucatex, 244cm x 122cm)

Em uma mescla entre figuragbes préximas a pop art, experimentos
neoconcretos e os primeiros passos de um projeto construtivo, a exibigdo Opinido 65
representou um importante sucesso dessa geracao de artistas plasticos brasileiros.
Morais (1975) aponta que a recepgéao positiva da exibicdo de Ceres Franco fez o
MAM-RJ organizar outro evento seguindo a mesma toada: Opinido 66. Nele, novos
artistas como Lygia Clark, passaram a integrar o rol de artistas a serem expostos no
Museu. Contudo, o que vem a ser tratado a seguir sdo os desdobramentos paulistas
que, inspirados por Opinido 65, trazem para si os debates tedricos e praticos da

vanguarda brasileira em desenvolvimento.
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Propostas 65 foi abertamente inspirado pelo evento carioca. Organizada por
Waldemar Cordeiro, a exibicdo contou com quase cinquenta artistas de diferentes
vertentes estéticas. Segundo Morais (1975), o evento paulista reuniu trabalhos
menos radicais do que a experiéncia no Rio de Janeiro; em Propostas, o0 maior foco
estava voltado para o carater politico das figuragdes apresentadas. Assim como em
Opinido havia, na exibicdo de S&o Paulo, uma consideravel mescla de artistas.
Segundo Waldemar Cordeiro (1966, s/p): "ha escravos da linguagem tradicional e os
que dominam as novas linguagens. Alguns ignoram a cultura de massas, outros a
adotam com assunto". Inumeras propostas de figuragdes, passando por Rubens
Gerchman e Sérgio Ferro, por exemplo, constituiram a eclética exibicao realizada na
Fundacdo Armando Alvares Penteado. Além disso, como vé Reis (2006), houve
maior presencga feminina do evento paulista, contando com dez mulheres entre os
expositores.

Para Mario Schenberg (1966), critico de arte, um dos tépicos centrais a serem
vistos em Propostas é a saida de cena das correntes abstracionistas geomeétricas.
Segundo o autor, findou-se a era na qual o abstracionismo representava uma ideia

artistica dominante no Brasil.

Em Propostas 65 encontramos artistas vindos do informalismo, do
expressionismo, do surrealismo, do concretismo e de outras tendéncias [...] A
aproximacdo de obras neodadaistas, da nova figuracdo, do realismo
fantastico e do realismo existencialista permite uma compreensao mais justa
da natureza do novo humanismo que comeca a despontar (SCHENBERG,
1966, s/p).

Além disso, Schenberg (1966) valoriza a quantidade de canais para se
estabelecer um didlogo critico acerca daquilo que se expunha em Propostas 65.
Desde sessdes de debates até a publicagdo de textos tedricos nos catalogos da
exibicdo fizeram parte dessa gama de estudos artisticos que tangenciaram o evento.
Para Schenberg (1966, s/p), "as discussdes aprofundadas de algumas das questdes
mais vitais da arte atual nessas reunides constituiram [...] o inicio de uma nova
conscientizagao".

Dois dos temas levantados em debates artisticos foram a nova pintura e o
novo realismo. O primeiro, trazido por Sérgio Ferro, coloca em cena, segundo Reis
(2006), uma pintura engajada social e politicamente "ao posicionar-se frente as

forcas bloqueadoras de uma ideologia autoritaria" (REIS, 2006, p. 40) - sempre



65

apoiada em elementos da cultura de massas e influéncias da pop art. O novo
realismo, levantado por Mario Schenberg, levanta uma hipétese artistica de
conceber uma forma realista concebida pela "influéncia das novas midias [...] e
despreocupacao com a artesania artistica" (REIS, 2006, p. 41); a realidade moderna,
atravessada por diversas midias e suportes de comunicagdo, agora, € inserida
dentro do contexto artistico brasileiro dos anos 1960.

Propostas 65, desse modo, aprofundou e expandiu questdes exploradas
inicialmente pela exposigdo carioca. O declinio do abstracionismo geomeétrico,
reinterpretacdo da pintura e a construgdo de um novo realismo foram,
resumidamente, os principais produtos a serem extraidos pelo evento paulista. E,
assim, algo além de apenas uma volta a figuragdo, mas uma nova maneira de se
compreender principios artisticos engajados politica e socialmente dentro de um
Brasil comandado a punhos de ferro pelo governo militar.

Dois anos depois de Opinido 65 e Propostas 65, no MAM-RJ, é realizada a
exposicao Nova Objetividade Brasileira, com objetivo de delimitar um programa de
vanguarda brasileira. O evento teve como principais organizadores os artistas Hélio
Oiticica, Rubens Gerchman, Pedro Escosteguy e, em dado momento, o critico de
arte mineiro Frederico Morais. Segundo Reis (2006), a organizagdo do evento se
deu, também, para manter viva uma suposta tradicao construtiva da arte no Brasil.
Os artistas selecionados para a mostra estdo unidos em uma mescla de antigos
concretos e neoconcretos e jovens artistas iniciando sua carreira.

A presenga dos concretos e neoconcretos resume bem algumas influéncias
centrais da exibicdo. Para Pontual (1977), a Nova Objetividade Brasileira € um
momento chave para o resgate de valores do neoconcretismo: heranga construtiva,
subjetividade construida pelo espaco, fim de fronteiras entre espaco real e artistico.
Entre algumas das expressdes mais evidentes estdo "as que propunham um elo
entre o espirito construtivo sutilmente dadaista do neoconcretismo e a pesquisa
ambiental, vivencial e conceitual" (PONTUAL, 1977, p. 320). Conceitos e principios
neoconcretos, agora, s&o levados a suas expressdes mais radicais, misturando-se
com os resultados figurativos de Opinido e Propostas.

No catalogo da exibicdo, Hélio Oiticica publica o texto Esquema Geral da
Nova Objetividade, local no qual o artista elenca as principais pontes tedricas feitas
com as proposigdes exibidas na mostra homodnima. Sao seis topicos abordados por

Oiticica (2006): a vontade construtiva oriunda dos experimentos neoconcretos,
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negacéo do objeto e do cavalete, participagao ativa do espectador, posicionamento
politico perante problemas e questdes sociais, tendéncias de arte coletiva e, por fim,
a retomada da anti arte. Os toépicos abordados pelo autor sdo, de certa maneira,
uma sintese coesa entre valores do neoconcretismo e das questdes levantadas nas
duas outras exposi¢des aqui citadas. A vontade construtiva, o objeto (ou ndo-objeto),
a participagao ativa do espectador, a recusa do canva, sao intengdes vistas no
movimento carioca neoconcreto.

As problematizagdes de objeto e a participacéo ativa do espectador durante a
experiéncias das obras sao, pelo olhar de Reis (2006), os dois topicos mais centrais
do ensaio de Oiticica (2006). Sobre o objeto Barata (1967, s/p) diz: "as apropriagdes
de objetos que tém fins especificos, utilizando-os para finalidade diferente é um
pouco a introdugao do acaso na arte". O objeto cotidiano, dessa maneira, deslocado
de funcdo social e inserido no circuito artistico ndo apenas toma contornos de obra
de arte como perde, sumariamente, sua funcionalidade - sendo, assim, um né&o
objeto, atuando como elemento limitrofe entre a vida e a arte.

Pensando, agora, a respeito da participacédo ativa do publico dentro da obra
de arte, parte-se de duas experiéncias exibidas em Nova Objetividade. A primeira
delas, realizada por Lygia Clark, sdo as Mascaras sensoriais. Esses objetos,
compostos por panos coloridos, sao, literalmente, mascaras as quais o0s
espectadores sao convidados a usar. Cada uma € unica, sendo elas diferentes entre
si; portanto, cada mascara propde uma experiéncia sensorial particular para cada
espectador. O outro exemplo é da obra mais comentada da exposigcao: Tropicalia,
construida por Hélio Oiticica. A construgédo do artista € um exemplo daquilo que veio
a ser chamado de penetravel, uma espécie de cabine a ser adentrada pelo publico
presente. Para Oiticica, segundo Reis (2006, p. 53), a participagdo buscada pelo
artista € algo entre "a participagdo corporal (vivencial) e a participagdo semantica
(intelectiva)" - ou, como Barata (1967) diz, uma busca pela compreensao linguistica,
tedrica, e sensorial da obra de arte.

Sobre Tropicalia, Frederico Morais (1975), descreve a experiéncia:

Num espaco quase a margem da exposi¢ao, o artista apresentou uma cabine
("penetravel") em meio a um cenario tropical, com plantas, araras, areia,
brita, poemas enterrados e, no seu interior, raizes com cheiro forte, objetos
de plastico, etc. O espectador/participante percorria seu interior descalco,
percurso que terminava diante de uma tv ligada (MORAIS, 1975, p. 95)
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Figura 15 - Mascaras de Lygia Clark

\ " f )
Mascaras sensoriais (1967), Lygia Clark
(tecido)

Figura 16 - Tropicalia de Hélio Oiticica

Tropicalia (1967), Hélio Qiticica
(plantas, areia, pedras, arara, televisao, tecido e madeira)

A respeito da construgcdo de experiéncias coletivas, segue-se o texto de Reis
(2006). Refere-se, aqui, ao desenvolvimento de propostas artisticas a serem
realizadas fora do espago do museu ou da galeria, indo em diregdo ao espago real,
da vida cotidiana do publico. "Oiticica ampliou as fronteiras da exposigéo, local
publico de vivéncia e entendimento da arte, para a prépria cidade. A geografia
urbana e social unia-se a mostra de arte" (REIS, 2006, p. 54).

Para Morais (1975), a Nova Objetividade Brasileira representa, para a arte
brasileira sessentista, algo além de apenas uma exposi¢cado. Tornou-se, na verdade,
uma afirmacdo do estado da arte de vanguarda no Brasil. N30 um movimento ou
uma corrente delimitada claramente, mas uma efervescéncia tomada pelo mundo da

arte: "uma 'chegada’ constituida de multiplas tendéncias, onde a 'falta de unidade de
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pensamento' é uma caracteristica importante, sendo, entretanto, a unidade conceito
de nova objetividade" (MORAIS, 1975, p. 93).

IV Arte de guerrilha: do conceito a pratica

Os anos seguintes a exposi¢cao Nova Objetividade Brasileira foram marcados
pela radicalizagado politica do governo militar em curso no Brasil. Em 1968, mais
precisamente, houve um significativo aumento da censura e da repressao alheia
com a outorgacao do Ato Institucional n° 5, emitido no final do ano. Pensando a
partir dos setores culturais, Morais (1975) aponta que a repercussdo do Al-5 foi
quase imediata: "a arte brasileira viveria momentos de grande inquietacéo, até se
estabilizar, negativamente, com a autocensura [...]. A vanguarda assumiu uma
posicdo de marginalidade em relagdo ao sistema" (MORAIS, 1975, p. 101). Um
primeiro conflito explicito entre militares e contexto artistico se da na Il Bienal da
Bahia, fechada dois dias apds sua abertura devido e tendo como resultado a prisdo
de alguns dos organizadores do evento.

Entretanto, o embate que ficou marcado como mais importante foi, segundo
Freitas (2007), a censura a pré-Bienal de Paris em 1969. A mostra, sediada pelo
MAM-RJ, consistia na apresentacdo dos trabalhos brasileiros aceitos para a
participacdo da VI Bienal de Paris em setembro do mesmo ano. Mesmo com a
exposigao pronta, "os militares invadiram o museu, desmontaram tudo e proibiram a
mostra, alegando que as obras selecionadas [...] eram 'subversivas™ (FREITAS,
2007, p. 55). Devido a repercussao negativa da acdo dos agentes do governo,
ocorreu, ainda em 1969, um intenso boicote ao principal evento artistico brasileiro: a
Bienal de Sao Paulo. A exibigdo paulista, ja enfraquecida em suas ultimas edic¢es,
perdeu ainda mais seu prestigio apos a movimentagao de protesto.

E ainda em 1968, como resposta direta & implementacéo do Al-5, que surgem
no Brasil os primeiros movimentos de guerrilha. Ja atuantes desde o primeiro ano de
ditadura militar, as organizagdes guerrilneiras passam a ganhar mais presenca
politica através de focos de luta rurais e urbanas. Motivados pelo crescimento
exponencial da repressdo e censura, "os grupos guerrilheiros, passaram a acgao
armada, com iniciativas cada vez mais ousadas [...]. Mas o contra-ataque policial em
pouco tempo desmantelou a guerrilha, matando seus principais lideres" (MORAIS,
1975, p. 101).
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O que é, no entanto, uma guerrilha? Trata-se, em linhas gerais, de uma
pequena guerra, realizada em circunstancias pouco usuais e, em sua maioria, em
centros rurais - no caso brasileiro, houve tanto movimentagao rural como urbana. O
combate € marcado, sobretudo, por uma tentativa de mescla entre combatentes e
civis; em diversos exemplos, configuram-se batalhbes compostos apenas por civis
armados. Dentro da organizagao guerrilheira, ndo ha distingdes de fungdes: todos
sdo soldados de primeira linha, todos sédo soldados de vanguarda. Pignatari (2004),
defende que uma guerrilha é, na verdade, uma constelagéo de eventos, uma guerra
que "se reinventa a cada passo e a cada combate num total descaso pelas
categorias e valores estratégicos e taticos ja estabelecidos" (PIGNATARI, 2004, p.
168)

O primeiro texto que promete uma associagao direta do termo guerrilha as
artes visuais é Arte povera: appunti per una guerriglia, escrito pelo curador e critico
de arte italiano Germano Celant. O texto de Celant (1967), contudo, ndo langa suas
atencbes diretamente para o termo arte de guerrilha; preocupa-se, agora sim, em
estabelecer um primeiro manifesto relativo a arte povera italiana dos anos 1960 e
1970. O termo guerrilha é utilizado poucas vezes no escrito. Em uma dessas vezes,
diz Celant (1967, s/p, tradugéo nossa), sobre o papel do artista em sua arte pobre: "o
artista torna-se um guerrilheiro, capaz de escolher seus locais de batalha e com as
vantagens conferidas pela mobilidade, surpreendendo e golpeando, € ndo o
contrario”. Freitas (2007), sobre o texto de Germano Celant, nota que o autor italiano
nao se mostra preocupado em estabelecer um pressuposto tedrico acerca do que
seria uma arte guerrilha; o paralelo de Celant (1967), ndo passa de uma metafora,
uma expressao verborragica.

O contexto latinoamericano e brasileiro, ao contrario do caso italiano, parece
mais disposto a tentar estabelecer paralelos tedricos entre as artes visuais e a
expressao guerrilha. Freitas (2007) ajuda a compreender pensamentos preliminares
de artistas da América Latina sobre proposi¢cdes tedricas da arte de guerrilha. Leon
Ferrari, artista argentino, defende, segundo Freitas (2007), um principio basico de
integracdo entre vida e arte; no cenario latinoamericano, a vanguarda, como vista
nos casos brasileiros anteriormente, assume, como principio norteador, o
comprometimento politico com a esfera social. Aqui, € posta a importancia do
transito de influéncias entre arte e vida real e vice-versa: uma arte com raizes na

realidade e um mundo real influenciado pela producgao artistica.
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Outro autor argentino, Julio Le Parc (2006), produz, em seu texto, alguns
caminhos norteadores para a guerrilha artistica da América Latina. Em Guerrilha
cultural, o autor defende uma criagao artistica capaz de fugir do prolongamento do
sistema de dominados e dominantes. A guerrilha cultural, entdo, opde-se as obras
de arte tradicionais que perpetuam o elitismo dentro do sistema artistico; para o
autor, a obra tradicional exige do espectador algo que, muitas vezes, nao chega ao
seu alcance cultural. Uma arte que nao se distancia de tais valores hegemdnicos
auxilia, fatalmente, na manutengao da elitizagdo do meio artistico. Para Julio Le Parc
(2006), a arte de guerrilha deve, além de buscar acgdes praticas para dissolver o
sistema, "criar situacdes onde as pessoas reencontrem sua capacidade de produzir
mudancas" (LE PARC, 2006, p. 202). A participacédo ativa do espectador, portanto,
torna-se elemento chave para construir situagcdes nas quais o publico venha a ser,
junto do artista, criador.

Seguindo a ideia de integracdo entre valores sociais e politicos ao campo
artistico, chega-se a uma proposta central: o subdesenvolvimento. O artista uruguaio
Luis Camnitzer, segundo Freitas (2007), sugere que a arte contemporanea deve
seguir dois caminhos complementares: assumir o subdesenvolvimento para si e criar
uma arte preocupada em mudar a sociedade. Essa proposigdo ndo é nova, como ja
visto em Gullar (1978) e até mesmo em Oiticica (1966), e vai ao encontro de um
importante ensaio do cinema brasileiro: Eztetyka da fome, de autoria de Glauber
Rocha (2021). O texto glauberiano, assim como visto em Camnitzer através de
Freitas (2007), propbe a arte brasileira uma absorgdo critica do contexto
subdesenvolvido (ou famélico) para construir uma estética propria e até mesmo
agressiva perante os olhos do norte global. "Nossa originalidade é a nossa fome e
nossa maior miséria € que esta fome, sendo sentida, ndo é compreendida" (ROCHA,
2021, p. 2); é trabalhar em cima da dor, do sofrimento, da miséria, sempre a partir de
um prisma critico. E direcionar por sublimacdo a raiva, a fome, dentro do contexto
artistico: uma arte agressiva, dolorida e, sobretudo, subdesenvolvida.

"A vanguarda artistica s6 se impde e s6 pode ser concebida como antiarte [...]
constituindo sua prépria negagao e, portanto, superando-se indefinidamente para ser
sempre presente" (PIGNATARI, 2004, p. 168). A passagem de Pignatari (2004) faz
lembrar um importante passo para o estabelecimento da antiarte ou arte de
guerrilha. Antes de qualquer criagao e subversio, € necessario olhar, primeiramente,

para as estruturas do sistema hegemonico: como esta estruturada a engrenagem
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artistica vigente? Quais suas valéncias e quais suas lacunas? E a partir dai,
compreendendo o contexto maior, que surgem as mais valiosas estratégias
subversivas. Algo s6 € antiarte porque, antes disso, existe uma arte; a guerrilha s6

existe porque se pressupde, anteriormente, uma guerra convencional.

IVa Teoria para uma arte de guerrilha, por Décio Pignatari

Escrito em 1967 e publicado no jornal Correio da Manha no Caderno Quatro,
o texto Teoria da guerrilha artistica de Décio Pignatari € uma primeira tentativa de um
estabelecimento tedrico da arte de guerrilha. Ao contrario do ensaio de Germano
Celant, o escrito de Pignatari tem claras preocupacgdes tedricas em cima do termo,
superando as simplificagdes do critico italiano. O escrito do poeta e ensaista
brasileiro apresenta uma mescla de referéncias a teoria da comunicacao, filosofia e
histéria da arte. O autor traz inspiragbes que datam dos anos 1920, no auge do
modernismo artistico no Brasil, e as coloca em ligagdo direta com a situagdo do
surgimento massivo de novas midias ao longo da segunda metade do século XX.
Dentro do contexto da modernidade tecnoldgica, Pignatari (2004) aponta que
quanto mais cresce o volume e aceleracdo da informacéo através dos sistemas de
comunicagado, mais sdo colocados em evidéncia sistemas lineares, responsaveis
pela compreensao instantdnea dos fenbmenos comunicacionais. Nos processos
lineares, para o autor, "os nexos de causa e efeito s&o vinculados a ldogica
aristotélica verbal" (PIGNATARI, 2004, p. 167). O crescimento massivo da
velocidade comunicacional, dessa forma, passa a desenvolver sistemas de
informacdo baseados em logica causais, no qual tudo parece voltado para uma
construgédo organizacional apoiada em uma clara produgé&o de sentido logico. Para
se opor a linearidade, Pignatari (2004) propde aquilo que nomeia de processos
abertos, um sistema de comunicagdo (ou artistico) que trabalha a partir do
apagamento das fronteiras da causa e do efeito, nos limites da ambiguidade.
Sobre os sistemas hegemoénicos de informagdo e comunicagéo, diz Pignatari
(2004):
E ha uma palavra que para eles [filosofos, socidlogos] € a mais cientifica de
todas: humildade. E preciso ter humildade: & preciso dominar todos os
sistemas filoséficos, psicoldgicos e sociolégicos, para sé entdo comecar a

filosofar, a psicologizar e a sociologizar. Em consequéncia, vivem a tomar
notas, aguardando o grande momento (PIGNATARI, 2004, p. 169)
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O autor, seguindo na linha critica a pensadores e filésofos, percebe que nem
ao menos a rede de educacao € capaz de formar pessoas que, apds compreender o
sistema, comece uma trajetéria de autocritica do proprio sistema. Para Pignatari
(2004, p. 169): "em nosso sistema universitario, tudo conduz ao ensino morto e nada
a criagao". Ou seja, a reflexdo segue sempre seu caminho inerente ao sistema, nado
sendo incentivada a posi¢cdo critica perante as estruturas hegemoénicas de
informacéao, educacao e, sobretudo, artisticas.

Finalmente, surge, no texto de Pignatari (2004), uma primeira aproximagao
entre 0 mundo artistico e o termo guerrilha: "nada mais parecido com a guerrilha que
0 processo da vanguarda artistica consciente de si mesma" (PIGNATARI, 2004, p.
169). Como visto anteriormente, todos na guerrilha sdo, automaticamente, soldados
de vanguarda. Assim como a guerrilha deflagra, sutilmente, todos os pormenores de
um conflito armado, cabe a vanguarda realizar o mesmo processo dentro do campo
das artes. Ambas expressdes, a partir de uma desconstrucdo de um sistema
hegemobnico - de combate ou artistico - expdem suas principais caracteristicas a
partir de um olhar macro™. A vanguarda, para o autor, ndo apenas rejeita ou
subverte o sistema: ela torna-se uma espécie de sistema anti-sistema; volta-se,
portanto, contra o hegemoénico, tornando-se, segundo Pignatari (2004), antiartistica.
"Configura-se como metavanguarda na medida em que toma consciéncia de si
mesma como processo experimental" (PIGNATARI, 2004, p. 170).

Dentro do ramo artistico, o ensaista brasileiro nota duas tendéncias a serem

observadas: estrutura e evento.

A informacgao esta do lado da estrutura, a redundancia ao lado do evento. E
por isso que o establishment absorve mais facilmente eventos do que
estruturas. A difusdo de estruturas é sempre mais dificil, dada a sua taxa
maxima de informacdo. Vai sem dizer que, em geral, a sua absorcdo ameaca
a destruicdo da estrutura absorvente (PIGNATARI, 2004, p. 170-171)

Dessa maneira, a partir dos pressupostos levantados pelo autor, a guerrilha
artistica e as expressdes de vanguarda posicionam-se ao lado da informagéo, ou
seja, da estrutura. A arte que compartilha de tais valores, inevitavelmente, surge

como uma proposta de desconstruir o sistema de eventos que aglutina os

3 "Na guerrilha, tudo & vanguarda e todos os guerrilheiros sdo vanguardeiros. E cada mosquito. E
cada arvore. E cada gesto. S6 a guerrilha é de fato total (excluindo-se a atdmica...). Constelagéo da
liberdade sempre se formando" (PIGNATARI, 2004, p. 169).
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fendmenos artisticos ou de comunicagao. A vanguarda, o experimental e a guerrilha,
portanto, ao apresentarem suas propostas basicas de funcionamento, servem como
elementos fundamentais para a deflagracdo e desconstrugao das estruturas basicas
da arte.

Ao trazer o debate para o campo das artes, mais especificamente das
vanguardas, Pignatari (2004) diz que uma arte baseada em valores vanguardistas,
antes de tudo, aparece como uma negac¢do daquilo que é preexistente dentro do
ramo artistico para, enfim, iniciar uma nova totalidade. A linguagem escolhida para a
abordagem de vanguarda €, portanto, a praxis maior da reflexdo autocritica do
sistema artistico; negam-se, ou superam-se, o hegemonico para, enfim, introduzir
novos conceitos do campo das artes. O autor, no entanto, ndo deixa de recordar: o
movimento de desconstrugado apenas € concebido apds uma compreensao maior de
conhecimentos das estruturas hegemoénicas; "os conhecimentos ja codificados
nutrem o impulso por meio da [...] recuperacédo de informacéao [...], da escolha que
deles se faz, e, principalmente, dos projetos ou critérios de operacao" (PIGNATARI,
2004, p. 172).

Uma das principais frentes teoricas do pensamento de Décio Pignatari (2004),
diz respeito a subversdo ou desconstrugcdo da figura linear proposta pela arte
ocidental. Para o autor, a figura humana dentro da pintura representa, em seu cerne,
nao apenas um rosto ou algo verossimil, mas um sistema linear de estruturacao
basica da mensagem a ser transmitida. O cubismo, por consequéncia, € um dos
primeiros movimentos vanguardistas a revolucionar a figura humana em si,
desconstruindo o carater de figuragdo da pintura: o ser humano, dentro dessa
corrente, é construido a partir de formas geométricas e pela planaridade da tela da
pintura. A mensagem, por fim, deixa de lado a linearidade, dando voz a ambiguidade
e decodificagao daquilo que uma vez foi uma figura clara e pictérica.

Fazendo uma ponte metafdrica entre a representacdo humana e a linearidade
nas mensagens propostas pela arte, Pignatari (2004), conclui que a légica linear,
quase ortodoxa na maioria das expressdes artisticas ocidentais, esta fatalmente
ligada a um caminho de compreenséo da estrutura artistica exibida. Ou seja: esta
conectado com a fungéo de significado, de entendimento da arte. "O problema da
comunicacgao artistica: - Gostou do filme? - Nao. - Por que? - Nao entendi nada"
(PIGNATARI, 2004, p. 174). Segundo o autor, contudo, a busca por um possivel

entendimento conduz a arte a um territério do racionalismo extremo, deixando de
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lado o potencial artistico de se atingir campos que fogem do entender. O que
importa ndo € entender, mas, sim, articular o que a arte afetou em cada um.
Exemplificando de modo radical, Pignatari (2004) diz que um defeito central de Terra
em transe, dirigido por Glauber Rocha, é a tentativa de uma organizagéo linear da
narrativa através da figura do poeta protagonista da obra; a poesia presente no filme
serve, portanto, como "fio condutor" para o estabelecimento de linearidade na
narrativa.

Chegando ao fim, a conclusdo central de Pignatari (2004) diz respeito aos
resultados percebidos em artes atreladas a estruturas lineares, ortodoxas. A busca
pelo linear automaticamente remete a fins de causa e consequéncia dentro da arte:
"as mentalidades lineares buscam 'resultados' onde eles nao podem ser
encontrados [...]. Procuram tipos quando deveriam buscar protétipos" (PIGNATARI,
2004, p. 175). Em momentos de crescimento e disseminagdo de valores de
vanguarda, a arte de guerrilha de Pignatari (2004) luta em prol da desconstrugéo
total das estruturas artisticas vigentes e atreladas ao linear. Do outro, para o autor, o
artista que se opdr a revolugao estrutural da arte é, no fim das contas, um

reacionario.

IVb Sobre como revolucionar estruturas

Em um primeiro momento de reflexdo apds o texto apresentado de Pignatari
(2004), uma ideia a ser proposta como ruptura das estruturas lineares é
compreender a obra artistica enquanto um mecanismo aberto, que néo se propde a
chegar a apenas um significado l6gico e Unico. E, dessa forma, um retorno ao
debate entre concretos e neoconcretos: enquanto o grupo paulista buscava precisao
matematica no objeto artistico, os cariocas compreendiam que, a partir da
participacdo efetiva do espectador, uma gama de diferentes resultados seria
alcangcada devido as particularidades de cada ser humano a ser atingido pela
experiéncia proposta pelo artista. A arte de guerrilha, anti-arte ou contra-arte, surge,
portanto, de uma revolugdo da estrutura do significado da obra de arte.
Apresenta-se, portanto, como uma ruptura central no que diz respeito a estruturas
lineares; nao ha resultado légico, muito menos relagbes de causa e efeito.

Hélio Oiticica (1966), ao apontar os direcionamentos basicos do surgimento

de uma arte de vanguarda no Brasil, aponta um discurso similar a esse apontado no
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paragrafo acima. Uma das caracteristicas fundamentais de seu texto em prol da

vanguarda brasileira esta posta no papel do artista perante suas proprias obras:

Nao se trata mais de impdr um acervo de ideias e estruturas acabadas ao
espectador, mas de procura, pela descentralizagcdo da ‘arte', pelo
deslocamento do que se desigha como arte, do campo intelectual racional,
para o da proposicéo criativa vivencial; dar ao homem, ao individuo de hoje,
a possibilidade de 'experimentar a criagao', de descobrir pela participagcéo
esta de diversas ordens, algo que para ele possua significado. Ndo se tratam
mais de definigbes intelectuais seletivas: isto é figura, aquilo é pop, aquilo
outro é realista - tudo ¢é espirito (OITICICA, 1966, p. 1)

O artista, portanto, deixa de lado seu papel de individuo distante do
espectador. Nao se trata de um ser dotado de iluminacido divina ou de intelecto
superior ao publico: nada mais é do que um propositor de situacdes vivenciais. E um
mediador cujo trabalho principal é facilitar a construgcao dessa ponte entre publico e
proposta artistica. Mas Oiticica (1966) deixa claro que, por mais que fuja do artista o
resultado final das proposi¢ées, sua criatividade segue intacta: o motor criativo,
entretanto, esta direcionada para a criagdo das mais diversas possiveis integragoes
de vivéncias a serem apresentadas para o publico presente. "O artista usa o que
quer, mais liberdade criativa n&o € possivel" (OITICICA, 1966, p. 1).

Segundo Gianni Vattimo (1992), filésofo italiano, a arte pds-reprodutibilidade
técnica benjaminiana apresenta uma mudanca central em seus paradigmas usuais:
"uma arte ja ndo é centrada na obra, mas na experiéncia" (VATTIMO, 1992, p. 63).
Portanto, seguindo o mesmo raciocinio apresentado por Qiticica (1966), o objeto em
si, isolado, posicionado distante do publico em geral, de nada vale. O que importa,
entdo, € a proposicao realizada pelo artista a partir da integragéo do espectador com
0 objeto. Esse retorno as instancias primarias do sistema artistico €, para Vattimo
(1992), aquilo que, em Walter Benjamin, ¢ chamado de shock. E uma reflexao,
segundo o autor, oriunda das primeiras experiéncias dadaistas que langavam ao
publico questionamentos (ou projéteis) vinculados a autocritica do mundo artistico. O
shock, dessa forma, "é o0 modo em que se realiza a obra de arte como conflito entre
mundo e terra" (VATTIMO, 1992, p. 64).

Assim como em objetos de Lygia Clark e Hélio Oiticica aqui ja citados
Mascaras sensoriais, Parangolés ou Tropicéalia, a objeto em si ndo comporta sua
experiéncia completa. As conclusdes a serem retiradas dos trabalhos sao atingidas

a partir da interagao direta do espectador com as construgdes. "O artista € quem da
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o tiro, mas a trajetéria da bala lhe escapa", ja diria Frederico Morais (1970, s/p)™.
Morais (1975), rapidamente, diz o seguinte a respeito dessa vanguarda responsavel
por desenvolver rupturas com o sistema artistico: "O que fazem sao rituais,
celebragdes, exercicios perceptivos, tensionamento dos sentidos, expedicoes,
apropriagdes, trabalhos ecoldgicos [...], fazem uma arte selvagem [...] que tende ao
anonimato" (MORAIS, 1975, p. 103).

A integracdo direta de publico e obra de arte € mais uma tentativa de
desconstruir as estruturas comuns das artes visuais. Esse contato direto e
determinante é parte de um processo para o apagamento gradual das fronteiras
entre vida e arte. Nao ha mais ou cavalete ou uma base que distancie o espectador
das obras expostas. Sobre limites e determinagcbes da arte, Oiticica (1966, p. 2)
retorna novamente ao debate: "é justamente deixar de lado toda essa porcaria
intelectual [...] e procurar um modo de dar ao individuo a possibilidade de
'Experimentar™, de deixar de ser espectador para ser participador". E necessario,
assim, abandonar consideragdes ortodoxas do sistema artistico para, entao, dissipar

cada vez mais os limites entre o que € vida e o que ¢ arte.

O erético vivido como 'profano’' e a arte vivida como 'sagrada' se fundem
numa experiéncia unica. Trata-se de misturar a arte com a vida. Minha nova
proposicao € intimista [...]. Cada um experimenta como quer e inventa
proposicoes diferentes convidando outras pessoas a participagao [...]. Seu
namero cresce sempre segundo um desenvolvimento celular que sera cada

vez maior quanto maior for o nimero de participantes (CLARK, 1971, s/p)
Artur Barrio (2006) em seu texto Manifesto, faz uma contundente defesa do
uso de materiais pouco usuais para a construcao de suas situagbes e objetos. Para
ele, o ato de escolher materiais precarios é, sobretudo, uma acdo politica. E, na
opinido do artista, uma provocagao clara ao sistema artistico e ao dito primeiro
mundo. E homem versus maquina. A arte construtiva hegemeénica vai trabalhar com
materiais nobres, industriais, como aluminio, ferro, vidro; ja uma arte de guerrilha,
subdesenvolvida, pertencente ao terceiro mundo, deve optar por materiais como
terra, areia, borrdes de café, papel, capim - elementos esses, dejetos da sociedade
consumista, capitalista. Sobre sua realidade e como isto afeta os materiais basicos

de seu trabalho, Barrio (2006, p. 262) diz: "devido aos produtos industrializados nao

4 Cabe aqui pontuar uma das limitagdes que mais afetam a presente pesquisa: ndo se teve, de minha
parte, um contato fisico, presencial, com as obras a serem apresentadas no decorrer da pesquisa.
Dessa forma, apropria-se de relatos de terceiros para construir os enganches teéricos levantados na
dissertagao.
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estarem ao nosso, meu, alcance, mas sob o poder de uma elite que contesto, pois a
criagcao nao pode estar condicionada, tem de ser livre".

Um importante referencial que funciona enquanto manifesto da arte de
guerrilha ou contra-arte é o texto O corpo € o motor da obra, escrito por Frederico
Morais no ano de 1970. Além de defender alguns dos principios aqui ja expostos, o
escrito de Morais (1970) também expande seu horizonte em direcdo as principais
matérias primas que, para ele, compdem a guerrilha artistica. O manifesto inicia
propondo, assim como Lygia Clark e os autores Ferrari e Camnitzer, uma integracao
total da vida e da arte, concedendo ao artista o papel de propositor de situagées.
Somem as molduras, os pedestais, reduzindo a arte a vida, participacdo. Indo mais
adiante, Morais (1970) também nota, como caracteristica fundamental da arte de
guerrilha, a utilizacdo de materiais cada vez mais precarios, frutos da realidade
subdesenvolvida do pais’. Dessa maneira, "quanto mais a arte confunde-se com a
vida e com o cotidiano, mais precarios sdo os materiais e suportes" (MORAIS, 1970,
s/p).

O artista, para Morais (1970), assume um papel similar a de uma guerrilheiro,
sendo a arte de vanguarda seu local de combate. Ao propor situagdes, o artista
propositor, entdo, obriga o espectador a desafiar seus proprios limites perceptivos,
concedendo-o um papel ativo na criagédo de significado da experiéncia artistica. Se a
arte convencional delimita claramente as fronteiras entre arte e espectador, na
contra-arte isso é dissipado: "todos sao guerrilheiros e tomam iniciativa. O artista, o
publico e o critico também mudam continuamente suas posi¢cdes no acontecimento”
(MORAIS, 1970, s/p). Portanto, saem de cena os limites impostos pelas dindmicas
tradicionais da arte: a moldura, o pedestal, sdo destituidos em prol de uma
experiéncia sensorial, participativa, onde todos os presentes atuam, como dito logo
acima, como guerrilheiros.

Citando Hélio Oiticica como grande difusor de uma nova arte, o autor coloca:

A arte para ele deixou de ser coisa superposta a vida, tudo passou a
condicdo de arte e, como um primitivo que se encontra em estado
permanente de descoberta e encantamento, ndo teve mais o pudor de
apropriar-se de tudo o que via — tratava-se, entdo, como dizia, de “achar”.
Data dai a arrancada da sua arte, fortemente tropical, pobre, verdadeira
restauracdo de uma nova cultura brasileira (MORAIS, 1970, s/p)

' Em dado momento, o autor faz breve referéncia a arte povera italiana, colocando-a como inspiragao
dos artistas de vanguarda brasileiros. Aqui, no entanto, deixa-se de lado tal comparacéo, conectando
as duas tendéncias artisticas apenas pelo texto de Germano Celant apresentado anteriormente.
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A essa nova tomada corrente artistica, Morais (1970) levanta algumas
possiveis categorias: 1) arte vivencial, com énfase na vivéncia pessoal das
experiéncias; 2) arte conceitual, na qual some a obra e resta apenas seu conceito e,
por fim, 3) arte proposicional, onde o artista ndo mais entrega conteudos fechados,
mas atua como mediador das experiéncias por ele préoprias levantadas.

Assim como Barrio (2006), Morais (1970) também da énfase a negacao do
binbmio arte e tecnologia. Materiais nobres, industriais, como PVC, acrilico e
aluminio, comuns nas correntes norte-americanas de arte minimalista, sdo deixados
de lado em prol de uma estética do lixo. Terra, areia, café, embalagens de jornal,
plantas, corddes, borracha, etc: restos, dejetos, lixo. Sobras, excedentes da
producao industrial massiva do capitalismo. Morais (1970) cita como principais
nomes da arte de guerrilha brasileira Hélio Oiticica, Lygia Clark, Cildo Meireles, Lygia
Pape, Artur Barrio e Anténio Manuel.

Como exemplo da integracédo da arte e da vida, Morais (1970) comenta os ja
referidos parangolés de autoria de Oiticica. Para o critico mineiro, além de lembrar
"os trapos dos pobres que habitam nossas ruas e favelas" (MORAIS, 1970, s/p), os
materiais utilizados nas construcdes dessas capas remetem diretamente a miséria e
a pobreza vista no dia a dia do Rio de Janeiro. Quase como uma brincadeira infantil,
os participantes que vestem os parangolés estdo, de certo modo, construindo uma
experiéncia estética e artistica que foge da arte ortodoxa presa ao museu. Na
proposicao de Hélio Oiticica, as galerias, museus e espacos tradicionais sdo postos
de canto; a rua, as avenidas, as favelas, a vida, sdo, assim, o palco para as novas
experimentacgdes artisticas propostas pela arte de guerrilha.

Entra-se, finalmente, no nervo central do escrito de Morais (1970): o corpo
humano como suporte e matéria prima da arte. "Arte corporal [...], nostalgia do
corpo, em retorno aos ritmos vitais do homem, a uma arte muscular" (MORAIS,
1970, s/p). O autor usa como exemplo, novamente, Oiticica e Lygia Clark. Para eles,
a obra (ou a experiéncia em si) &, de certo modo, o préprio corpo humano. E o corpo
que da vida, por exemplo, as mascaras sensoriais e aos parangolés: a experiéncia
s6 é completa quando, de fato, cria-se a dindmica corporal humana unida aos
objetos. Para Morais (1970), tais experimentagdes sdao uma afronta as relagdes
humanas modernas, nas quais, muitas vezes, o distanciamento ou a auséncia sao

pautas; telefones, televisdo, radio, todos sdo pautados através de uma falsa
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sensacao de presenca que, na realidade, € uma auséncia fisica. "As relagdes de
homem a homem sao cada vez mais baratas, séo estabelecidas através de signos e
sinais [...]. Se a roupa é uma segunda pele, [..] é preciso arrancar a pele, buscar o
sangue, as visceras. Arte corporal, arte muscular" (MORAIS, 1970, s/p)

Chegando ao fim, Frederico Morais (1970) diz que é tarefa especifica do
Terceiro Mundo uma contestacdo dos limites das estruturas candnicas do sistema
artistico. Segundo o autor, € necessario absorver alguns de seus valores,
desconstrui-los e, entdo, integra-los a elementos chave da propria vivéncia
terceiromundista. E adaptar as teorias de vanguarda, o pensamento critico, para sua
realidade subdesenvolvida. Como fechamento, segue o encerramento do texto de
Morais (1970):

O corpo contra a maquina. No caso brasileiro, o importante é fazer da
miséria, do subdesenvolvimento, nossa principal riqueza [...]. Sobretudo
evitar confrontos artesanais [tecnoldgicos], por razdes Obvias. Sempre
estaremos em posi¢ao de inferioridade. O que importa, ndo custa repetir, é a
ideia, a proposta. Se for necessario, usaremos o préprio corpo como canal da
mensagem, como motor da obra. O corpo, e nele os musculos, o sangue, as
visceras, o excremento, sobretudo a inteligéncia (MORAIS, 1970, s/p).

IVe Salédo da Bussola e Do corpo a terra

As duas exposi¢des que aqui serdo apresentadas representam, para o final
dos anos 1960 e inicio dos anos 1970, uma ultima tentativa de organizagdo de
eventos voltados exclusivamente para trabalhos de vanguarda no Brasil. Inicia-se,
portanto, em ordem cronoldgica: o Saldo da Bussola, de 1969, realizado no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Segundo Freitas (2007, p. 57), essa exposi¢cao
foi tida como "batismo publico da dita geragdo Al-5, o que fez dele um divisor de
aguas na historia da vanguarda brasileira". Dessa forma, a exposi¢do apresentou
uma gama de situacdes artisticas que abriram didlogo direto com as proposicoes
tedricas daquilo a ser chamado de arte de guerrilha.

Segundo Morais (1975), o que era para ser um discreto evento se tornou,
devido ao carater revolucionario das obras ali apresentadas, um amplo espago de
discussoes estéticas. Entre os principais nomes exibidos no Saldo da Bussola estao:
Cildo Meireles, Artur Barrio, Antonio Manuel, Thereza Simdes e Luiz Alphonsus. Em

linhas gerais, no entanto, Freitas (2007) aponta que, por mais que apresentasse
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trabalhos fortemente disruptivos, ainda era presente influéncias da pop arte e
resquicios da nova figuragdo. Contudo, isso ndo diminui em nada a importancia do

evento carioca; muito pelo contrario, o autor vé isso como algo positivo.

E nado fosse por isso, consideremos, ndo fosse pela capacidade daquelas
acgdes de testar os limites das convengodes da arte, ndo teriamos assistido ao
elucidativo confronto de juizos que se deu, na sequéncia dos fatos, entre
criticos e artistas, tanto no juri como na imprensa. Ja durante o processo de
selecdo e premiagdo, por exemplo, o critico e juri Walmir Ayala combateu
abertamente o vanguardismo de outros juris como Frederico Morais e, em
menor escala, Mario Schemberg (FREITAS, 2007, p. 58-59)

As obras mais comentadas e até mesmo premiadas sao de autoria do Cildo
Meireles e Artur Barrio. O primeiro deles, apresentou um exemplar de sua série
Espacos Virtuais: Cantos. A obra, uma quina, um canto de parede é exibido no
centro de uma sala. O canto, uma geometria comum, corriqueira na vida espacial
humana, é vista, agora, com estranhamento pelos olhos do espectador. Dessa
forma, Cildo Meireles cria uma nova e estranha organizacao espacial através de seu
canto. Broderick (2013) percebe que ha, no trabalho de Cildo, uma extensdo dos
debates neoconcretos a respeito da percepcgao fisica da espacialidade. O titulo dado
pelo artista a esse exemplar, Nowhere is my home é visto, para Brodbeck (2013, p.
113, tradugdo nossa) da seguinte maneira: "a impossibilidade final de penetrar no
espacgo fechado emprestaram a obra ressonancias metaféricas numa época em que
os artistas sentiam cada vez mais impossivel criar livremente no Brasil". O trabalho

de Cildo venceu o prémio maximo da exposi¢ao.
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Figura 17 - Canto de Cildo Meireles

Nowhere is my home (i967-68), Cildo Meireles
(madeira, tela e tinta, 305cm x 100cm x 100cm)

Em um primeiro momento, Artur Barrio apresenta ao publico a primeira
aparicdo de suas Trouxas Ensanguentadas. Para o Saldo da Bussola, o artista
luso-brasileiro expde Situacdo...Orhhh... ou 5... TE... em NY. A situacao inicia com
diversas trouxas de papel, tecido e carne crua langadas no chao. Brodbeck (2013),
entdo, diz que, em seguida, o artista convida os espectadores a lancar lixos em
diregdo aos objetos, além de também permitir ao publico escrever e intervir
diretamente nas frouxas. Para Freitas (2007) a légica por tras da primeira exposi¢céao
dessa série de Artur Barrio € a seguinte: a unidao de 1) uma vanguarda critica, que
procura questionar e superar temas como beleza, autoria e eternidade e 2) uma
cultura terceiromundista cuja sintese principal da resisténcia contra o imperialismo €,

fatalmente, a miséria e a violéncia.
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Trouxa de Sague (1969), Artur Brrio
(mista, 20cm x 30cm)

Outra situacéo de Barrio também salta aos olhos quando se trata do Saldo da
Bussola. Realizada nos arredores do MAM-RJ, P.H foi uma performance marcante
de Artur Barrio utilizando em seu favor papel higiénico. Nela, "o artista propés e
realizou uma série de agdes em que desenrolava no vento, na agua e no solo
diversos rolos de papel higiénico" (FREITAS, 2007, p. 113). Fica destacada, aqui, a
utilizacdo de um material pouco usual dentro do meio artistico; mais uma vez, a
matéria prima € uma mescla de elementos ligados ao excremental e ao préprio
corpo do artista. Barrio, por assim dizer, bate o martelo sobre o carater precario e
subdesenvolvido da arte brasileira a partir de objetos baratos e descartaveis, reflexo

imediato da situagao geopolitica do Brasil dos anos 1960 e da década seguinte.

Figura 19 - Situacao de Barrio

$m

P.H (1969), Artur Barrio
(papel higiénico, vento, corpo)
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O corpo, seja do espectador ou do préprio artista, possui sempre uma tomada
de viés politico, como visto nos trabalhos de Cildo e na performance de Barrio com
0s papeis higiénicos. Ambas obras sdo um modo de explorar a integracéo do corpo
com 0 espago e com materiais precarios a partir de uma critica ao sistema artistico
em si. Por outro lado, as frouxas ensanguentadas, além do incentivo a participagcéo
do espectador, mostram-se ligadas a uma resisténcia perante a violéncia da ditadura
militar em curso no Brasil. Os corpos mortos, desovados, de civis pelas maos de
agentes militares, s&o vistos tais quais as trouxas: sacos de carne a serem langados
junto a demais dejetos e lixo urbano.

Um resumo geral da importancia artistica do Saldo da Bussola € explorado

por Frederico Morais (1975), que conclui:

A contra-arte soma a contestagdo politica a contestacdo da propria arte
(sobretudo suas categorias tradicionais). Os novos artistas dessa tendéncia
tém em Oiticica e em Lygia Clark, ambos vivendo no exterior, seus modelos,
mas sua arte é cada vez mais conceitual. O que fazem sé&o rituais,
celebracbes, exercicios perceptivos, tensionamentos dos sentidos,

expedicdes, apropriagbes, trabalhos ecolégicos [...]. Atuam como
guerrilheiros sem se anunciar, e onde menos se espera (MORAIS, 1975, p.
103-104)

Encontra-se, portanto, a exposicdo Do corpo a terra, realizada em Minas
Gerais sob a tutela de Frederico Morais, apos a publicagcdo de seu texto O corpo é o
motor da obra. Para Morais (1975), esse evento representou um ultimo e radical
respiro da arte de vanguarda brasileira. "Pela primeira vez [...] os artistas nao
apresentaram obras, mas limitaram-se a desenvolver varias acdes, eventos, rituais,
manifestacdes" (MORAIS, 1975, p. 104). No manifesto referente a organizacdo do
evento, Frederico Morais (1970b) defende que o museu se torne um espago de
criacdo, de proposic¢oes, cujos limites sejam expandidos para além das paredes das
galerias e encontrem, finalmente, a rua, o cotidiano, a vida.

Os trabalhos a serem lembrados, aqui, sdo pertencentes a Artur Barrio, Cildo
Meireles, e Luiz Alphonsus. O primeiro trabalho a ser levantado € um retorno as
trouxas ensanguentadas. Durante a exibigdo, Barrio langa em riachos e partes da
cidade de Belo Horizonte, quatorze exemplares de suas trouxas de modo anénimo.
Dessa forma, o artista cria uma situagao que envolve diretamente a participagao da

vida da cidade a obra. Freitas (2016) conta que, assim como no Saldo da Bussola, o
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ato de espalhar as trouxas pela cidade chama a atengao de policiais e do corpo de
bombeiros da cidade. Simulando "corpos mutilados, a agcdo de Barrio evocou o
abandono de restos humanos num rio, a popular desova, provocando uma
encenagao publica em que os passantes reagiam ao saldo macabro e
contrarrevolucionario de grupos de exterminio” (FREITAS, 2006, p. 183-184).

A chocante obra de Cildo Meireles a ser destacada é Tiradentes: totem
monumento ao preso politico. Realizada em um espago externo do Palacio das
Artes, a proposicao de Cildo consistia na queima de dez galinhas vivas amarradas a
um poste. Enquanto os animais sdo incendiados, o publico se reune, aos poucos,
para acompanhar a barbarie perante seus olhos. "Cildo Meireles, em suma,
alcangou com Tiradentes o limite possivel de uma estética da violéncia. Como em
Hélio Oiticica, ele parecia crer em alguma justificativa para deixar a producao
estética permear-se a violéncia do mundo" (FREITAS, 2007, p. 240). A dimensao
politica do trabalho de Cildo é bem explorada por Freitas (2007) ao dizer que, ao
assassinar animais indefesos sem justificativa ou fungdo, o artista se coloca no
papel de perpetrador, daquele que pratica a violéncia contra o indefeso - figura

presente em um Brasil com uma ditadura militar em curso.

A tomada de posigéo politica, social e ética fora dada pela mais deliberada
violéncia e a participagado do espectador veio na comunhao coletiva do horror,
espécie de teatro da crueldade [...] - a participagdo do espectador, antes
dirigida para uma vivéncia social, seja individual ou coletiva, de integragéo,
era agora desagregadora, e o objeto chegava a seu limite conceitual, pois
além dele parecia restar apenas uma agéao politica mais direta (REIS, 2006,
p. 69)

Sobre Tiradentes, Brodbeck (2013, p. 115-116) conclui: "o uso de galinhas em
vez de um corpo humano por Meireles mediou sua imitagdo de crimes patrocinados
pelo Estado para colocar em destaque a repressao violenta que mais uma vez se
abateu sobre o Brasil". Ocorre, dessa maneira, uma passagem da dor e violéncia do
ser humano pelo ser humano, ao outro, ao animal. Se em um primeiro momento
Cildo Meireles nao via, em sua obra, uma dimensao politica, isso, para Brodbeck
(2013), mudou com o tempo - o artista, enfim, reconheceu em seu totem uma

vocacao politica.
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Figura 20 - Totem Monumento de Cildo Meireles

Tiradentes: Totem Monumento ao Preso Politico (1970), Cildo Meireles
(estaca sobre um quadrilatero, pano branco, galinhas e fogo)

Al N O,

Outro trabalho que utiliza o fogo como elemento central de sua criagdo é
Napalm, de Luiz Alphonsus. O titulo e a obra fazem direta ligagdo com a guerra do
Vietna, mais especificamente as bombas de napalm lancadas no pais asiatico. Reis
(2006), ao descrever a obra, diz que tratava-se de uma construgdo de mais ou
menos quinze metros feita de plastico. A faixa, entéo, foi incendiada por Alphonsus,
criando no Parque Municipal uma paisagem similar aquela vista no Vietnad apds o
lancamento da arma quimica em seu territério. Havia, em Napalm, a ideia, além da
critica ao conflito armado, a ideia de criagao daquilo que Reis (2006) vem a chamar

de subpaisagem, uma reorganizagédo do espago publico e urbano.

Figura 21 - Fogo de Luiz Alphonsus

o

"

Napalm (1970), Luiz Alphonsus
(plastico queimado)
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Para Morais (1975), Do corpo a terra representou um dos ultimos movimentos
coletivos da vanguarda guerrilheira no Brasil, marcada pela radicalidade das obras e
do préprio discurso politico. Junto dos anos 1970, eventos como os Domingos de
criagdo, realizados nos arredores do MAM-RJ, marcados por horas e horas de
manifestacdes artisticas livres, ainda concedem as ideias de vanguarda um breve
respiro. Ao longo da nova década, grande parte dos artistas guerrilheiros passam a
deixar o Brasil em situacdo de exilio devido ao crescimento da censura e da
repressado. Portanto, segundo Reis (2006), é notada uma crescente diluicdo das
ideias e propostas de uma vanguarda brasileira transformadora; por mais que o final
dos anos 1960 representa a radicalizagdo maxima das instancias artisticas, para dar

cabo a transformacéo ética e social, faltou, para o autor, atingir instancias politicas.

O final dos anos 1960 mostrou a radicalidade da experimentagao artistica,
sua possibilidade cada vez maior de agregar a critica politica e social em
seus termos formais. Mas ao mesmo tempo mostrou que a efetividade
politica s6 seria possivel no préprio ato politico. Sob a pena de
impossibilitar-se, isto é, ser censurada, a vanguarda teria de abandonar seu
projeto nacional de comprometimento [...]. Pensar o mundo sensivel e ter na
visualidade seus fundamentos orientaram seu grande comprometimento a
partir de entdo (REIS, 2006, p. 74-75)

Findada a retrospectiva artistica, cabe, agora, recordar do principal objetivo a
ser levantado na presente dissertagcdo. Os mais variados conceitos e determinagoes
expostos a respeito da arte de guerrilha serdo, adiante, colocados frente a frente
com trés filmes experimentais brasileiros a fim de tensionar arestas tedricas em
comum entre os dois veiculos artisticos. Em um primeiro momento, a partir de um
filme de Julio Bressane, Memoérias de um estrangulador de loiras (1971), seréo
debatidas terminologias como experimental, um cinema de corpo e a violéncia. Em
seguida, o proximo capitulo tera como elementos centrais o filme O rei do cagaco
(1977), de Edgard Navarro, e o trabalho situacional do artista luso-brasileiro Artur
Barrio. Por fim, a ultima analise a ser realizada estara voltada para como o
curta-metragem Sentenca de Deus (1972), de Ilvan Cardoso, dialoga com limites

ritualisticos em sua obra e com o movimento tropicalista.
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1 GUERRILHA COMO VIOLENCIA: MEMORIAS DE UM ESTRANGULADOR DE
LOIRAS, DE JULIO BRESSANE

Julio Bressane, nascido no Rio de Janeiro em 1946, € um dos mais proficuos
cineastas do Brasil. Com uma carreira cinquentenaria, o diretor carioca possui um
transito por diversos géneros e formatos audiovisuais, adaptando sua peculiar
estética e poética as novas tecnologias disponiveis. A pesquisadora Ana Beatriz
Buoso Marcelino (2016), ao fazer uma retrospectiva da vida de Bressane, aponta
que sua relagdo com o cinema surgiu ainda na infancia do diretor através da prépria
familia. Sendo assim, Julio Bressane foi "apurando seu olhar para a construgao de
sua figura dentro do cenario cinematografico por meio de uma postura intuitiva"
(MARCELINO, 2016, p. 17).

Depois de algumas experiéncias como assistente de dire¢cdo entre 1965 e
1967, chegou o0 momento de Bressane dar seus primeiros passos enquanto autor
com a realizagao dos filmes Matou a familia e foi ao cinema e O anjo nasceu, ambos
finalizados em 1969. O sucesso do segundo foi tanto que, no mesmo ano, concorreu
no Festival de Brasilia'® ao lado de Rogério Sganzerla, que pleiteava premiagoes
com o filme A mulher de todos. E foi por meio do contato com Sganzerla que
Bressane encontrou um parceiro cujas opinides estéticas e estilisticas pareciam
convergir. Segundo Ramos (2018), era consenso entre os dois uma busca pela
afirmacdo de uma vertente de cinema capaz de estabelecer uma ruptura evidente
com o ja consagrado Cinema Novo. E nesse contexto de efervescéncia criativa entre
as duas partes que surge a produtora Belair.

"A Belair nasce dessa constatagao, usando os recursos de Sganzerla com o
sucesso de A mulher de todos e uma produgdo meio atrapalhada que Bressane
havia conseguido junto a Severiano Ribeiro" (RAMOS, 2018, p. 186). Além de ter
sido fundada para ser a casa do cinema de ruptura proposto por Bressane e
Sganzerla, a Belair também pode ser interpretada como uma necessidade de seu
tempo. Segundo Garcia (2018), a opiniao geral do circuito alternativo de produgdes
cinematograficas dava conta de que o cinema brasileiro havia sofrido uma nova
mudanga apos o golpe de 1964 e, principalmente, apds o Ato Institucional n° 5, em
1968. Desprovidos de quaisquer tentativas de criagdo de um cinema intelectual, os

filmes produzidos pela Belair apresentam, sobretudo, "um cinema de autor possivel

'® No texto de Ramos (2018) nao é citado a quais prémios os filmes citados concorriam.



88

no contexto brasileiro [...] por apresentarem uma caracteristica que o Cinema Novo
nao tem: a clandestinidade" (GARCIA, 2018, p. 52). Dessa maneira, com a criagao
da Belair essa necessidade foi, de certa forma, suprida e a produtora se tornou
simbolo daquilo que se conhece hoje como cinema marginal.

Criada na clandestinidade devido a censura do governo militar no Brasil, a
produtora ndo possui registros oficiais, mas é significativo o seu impacto no
desenvolvimento de uma estética marginal. Em busca de um cinema anti-intelectual,
vulgar e, acima de tudo, radical, a Belair conta com a realizacdo de uma dezena de
filmes, sendo cinco deles realizados no espaco de trés meses (RAMOS, 2018). Com
um ritmo de produgdo alucinante, Julio Bressane, segundo Ramos (1987), buscou

uma aproximagao de sua producdo cinematografica com a guerrilha urbana: "o
manual do guerrilheiro urbano deu muito cinema, a Belair tem muito disso, de fazer
um filme em trés, quatro dias, montar no negativo, fazer filme com um preco cem
vezes menor que o produto" (RAMOS, 1987, p. 35). Até 1970, a produtora ja se via
estabelecida no mercado cinematografico, sendo reconhecida através do sucesso
de Rogério Sganzerla e Julio Bressane. Talvez o movimento mais importante que
derivou da criagao da Belair tenha sido a aproximacao de dois importantes focos de
cinema marginal, para Ramos (2018): o grupo carioca (capitaneado por Bressane e
Neville D'Almeida) e o grupo paulista/mineiro (de Jairo Ferreira, Carlos Reichenbach
e Rogério Sganzerla). Diretores como Elyseu Visconti, Andrea Tonacci e Ivan
Cardoso também circulam pelas produgdes de modo tangencial.

Dentro desse nucleo, o sucesso dos filmes O anjo nasceu e Matou a familia e
foi ao cinema, de Julio Bressane, € notavel ao ponto de chamar a atencdo de
agentes da ditadura militar, que entendiam seus filmes como atos de subversao -
algo que Ramos (1987) nota ser explicito de acordo com declaragbes do préprio
diretor. Ocorrido durante o governo de Emilio Médici, Ramos (1987), entdo, narra um
curioso episédio que impactou a vida e a carreira do cineasta. "Em abril de 1970,
Bressane foi chamado a casa de um militar de alta patente, que o convidou a se
retirar do pais dizendo ter evidéncias de que fazia parte de uma acéo de subversao
na cultura, fomentada pelo terrorismo" (RAMOS, 1987, p. 98). A falta de condi¢des
materiais e seguranga para a realizagado de suas obras fizeram com que Bressane,
junto de Helena Ignez, embarcassem para Londres em busca de exilio.

Nos primeiros momentos enquanto exilados, Julio Bressane e Rogério

Sganzerla direcionam seus focos na finalizagcdo da montagem de Cuidado madame
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e Sem essa, Aranha, dirigidos, respectivamente, pelos diretores citados. Ambos os
filmes sdo as ultimas producdes finalizadas realizadas pela companhia Belair. Ja em
1971, Julio Bressane iniciou uma nova fase de sua carreira, com producdes
independentes e realizadas inteiramente como exilado. Memodrias de um
estrangulador de loiras, de 1971, € a primeira producdo de média/longa-metragem
do diretor fora do Brasil. O filme conta com a participagao de dois grandes icones do
cinema marginal: Guara Rodrigues e Helena Ignez.

Com pouco mais de uma hora de duragdo, o filme é uma sintese da
filmografia de Julio Bressane. Entre imagens perturbadoras e eventos
contemplativos, Memdrias de um estrangulador... apresenta ao publico um solitario
homem morador de Londres que possui a peculiar mania de assassinar por
estrangulamento mulheres loiras. As mulheres, similares umas com as outras, séo
abordadas pelo assassino nas ruas londrinas e, consequentemente, mortas. Sem
expor o conteudo dos dialogos entre assassino e vitimas, Bressane ndo da ao
espectador o prazer de compreender minimamente seu protagonista em qualquer
nivel. Segundo Ramos (2018), Memdrias de um estrangulador de loiras funciona
como o resultado de estudos e experimentacdes de filmes anteriores do diretor

carioca.

Bressane também agudiza e matura seu estilo de representagdo mais cool
na Belair, abrindo a composicdo do quadro planejado e mais fixo,
sustentando no modo serial compulsivo da estrutura narrativa, como ja
apontamos em Matou a familia e O anjo nasceu, e que ira se tornar
arquetipica na producédo do exilio com Memoérias de um estrangulador de
loiras (1971) [...]. A narrativa bressaniana da época também gosta do disco
riscado para perfurar o mundo das coisas e da carne. Coloca a camera sem
ancora para pairar sobre eles e tentar encontrar o buraco no ser que
transcorre (RAMOS, 2018, p. 192-193)

1.1 Esqueleto da violéncia: uma proposta de organizar o caos

Como primeiro movimento analitico, propbe-se, aqui, uma abordagem
metodolégica similar a de Ismail Xavier (2019) em seu livro Sertdo mar: Glauber
Rocha e a estética da fome, especificamente no capitulo referente ao filme
Barravento. No trecho referido, o autor separa a pelicula de Glauber em sete blocos
narrativos que ddao um panorama do "desenvolvimento geral da estdria e seleciona
algumas indicagdes de dialogos e combinagdes de imagens que permitem avangar

certas interpretagbes" (XAVIER, 2019, p. 34). Cabe dizer que a divisdo aqui
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apresentada ndo é uma tentativa de fragmentar o filme, mas, sim, de compreender
como as partes da engrenagem filmica, na verdade, atuam em prol de uma unidade
estética maior.

No caso de Xavier (2019), a divisao do filme em blocos serve para observar o
filme e seus movimentos narrativos a partir da tematica da alienagao religiosa e da
identidade da populacao ribeirinha de Barravento. No caso de Memodrias de um
estrangulador de loiras, o exercicio funciona como uma tentativa de organizar as
imagens a partir de como o filme lida com a violéncia. O filme de Bressane, diferente
da obra de Glauber Rocha, n&o se apresenta como uma pelicula de viés narrativo -
e cabe afirmar que a proposta de separagao de Memorias de um estrangulador...
nao visa qualquer tentativa de encaixar o fiime em algum esquema narrativo.
Busca-se, aqui, observar como a violéncia serve como um fio condutor capaz de
atuar como motor das principais a¢des filmicas.

Memdorias de um estrangulador..., realizado em 1971 durante o exilio do
diretor em Londres, segue uma série de eventos repulsivos, repugnantes e
criminosos. Assim como seus filmes anteriores, O anjo nasceu e Matou a familia e
foi ao cinema, Bressane, segundo Ferreira (2016), estabelece paradigmas éticos
questionaveis, muitas vezes invertendo a légica de uma régua moral. Jairo Ferreira
(2016), ao discutir a carreira do diretor ao longo dos anos 1970, conta uma breve

passagem sobre a concepcao de Memorias de um estrangulador.

Julio me diria mais tarde que Memodrias de um estrangulador de loiras foi
concebido durante uma ampla mostra de filmes sobre estranguladores que
viu em Londres: transfigurou assim 70 anos de clichés num verdadeiro
paideuma. Nao é seu filme-sintese, mas uma de suas obras primas [...], 0
que faz s6 aumentar a importancia deflagradora de suas outras doze ou
quatorze experimentacées em dezessete anos de cinema (FERREIRA, 2016,
p. 175)

Em um primeiro bloco, que aqui nomeia-se de Abertura, com duragao de
quase seis minutos. Um letreiro apresenta uma classica introducado de producdes
cinematograficas: Julio Bressane PRESENTS. Um corte leva o espectador para
conhecer seu protagonista, interpretado por Guara Rodrigues. A camera, depois,
vagueia por uma fruteira. Um novo corte: € mostrada a presenga de uma mao em
frente a camera, que se coloca em frente a Guara, que conversa com uma mulher.
Mais um letreiro: GUARA IN. Em seguida, o mesmo homem caminha por um parque

enquanto uma mulher (seria a mesma da cena anterior?) estd sentada em um
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banco. Um ultimo letreiro revela, finalmente, o titulo do filme: MEMORIAS DE UM
ESTRANGULADOR DE LOIRAS. Na sequéncia, entra a imagem de um bebé
sentado, em um longo tempo sem som; a crianga domina a tela pelos proximos
minutos, enquanto a camera flagra suas expressdes faciais e corporais, numa
situacado que €&, ao mesmo tempo, de espera e de observacao do que se passa ao
seu redor, no espacgo fora do enquadramento. Na cena seguinte, a crianga esta no
colo de uma mulher sentada numa cadeira no quintal. Ouve-se o coaxar de sapos e
sons de grilos, como se o ponto de escuta estivesse posicionado em uma floresta.
Um corte leva a nova cena, num interior, onde o bebé esta no colo de uma mulher,
com os seios expostos. Aqui, fica marcado o final da Abertura.

O Primeiro bloco inicia com uma elipse temporal. Do bebé, até o homem
adulto de antes. Ele senta-se em um banco entre duas mulheres loiras. Em seguida,
o misterioso homem esta em pé em frente a uma das garotas; eles parecem
conversar. Instantes depois, ambos saem do quadro e vé-se apenas a sacada de um
apartamento. A seguir, o homem volta a tela. Imagens da cidade sdo exibidas: uma
viela, um parque. Logo depois, um retorno a formas antropomorficas: nadegas de
um corpo nu, o olhar daquele que parece ser o protagonista do filme e a boca de
uma mulher loira. As préximas imagens destoam cromaticamente, surgindo com
uma coloragdo amarelada, além de ter um enquadramento menor da tela, com um
recorte ovalado, parecendo fotografias antigas; outra mulher, sendo ela Helena
Ignez, cruza o quadro da esquerda para a direita.

Aos treze minutos de filme, vé-se Guara conversando com uma loira em
frente a um carro. Nada se ouve da conversa. Agora, o protagonista é visto, a partir
do reflexo de um pedaco de espelho, com uma outra loira, diferente daquela em
frente ao carro. O cenario lembra o parque. Depois de alguns instantes, o
estrangulamento acontece. O espectador é levado para dentro de um apartamento.
Sentados em uma mesa, Guara e a mulher estdo na frente de uma cortina vermelha;
eles nao trocam olhares. O casal esta no quarto. O protagonista, inquieto, caminha
de um lado para o outro, enquanto a loira esta deitada. Repentinamente, o
personagem de Guara estrangula a mulher. A cdmera apresenta um parque através
de uma lenta panoramica. Guara é encontrado com uma nova mulher loira, que ele
estrangula. Em uma escadaria, a cena parece se repetir: o protagonista novamente
mata por asfixia uma mulher loira. Sentado em um banco, o personagem de Guara

olha repetidas vezes para os lados. Ele estad sentado entre duas loiras. Depois de
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um passeio por um parque, a camera mostra as pernas de duas pessoas: Guara
(identificado a partir de sua calga vermelha) e uma mulher. Pelo movimento das
pernas, o assassino fez mais uma vitima. Agora, vé-se trés bancos de um parque,
cada um com uma mulher sentada. O protagonista, vindo ao longe, estrangula uma
por uma. Ao fim da cena, as trés loiras sdo vistas mortas. Os assassinatos, aqui,
vém acompanhados de uma mesma paisagem sonora apresentada na Abertura:
sons de floresta, com coaxar de sapos, cantar de grilos, latidos, balidos, entre
outros.

O inicio do Segundo Bloco, com quase trinta e cinco minutos de filme, surge
como uma ruptura: é apresentada a imagem de uma filmagem cotidiana, de teor
documental. Os letreiros dos restaurantes indicam que se trata de algum local
pertencente ao territério brasileiro. A qualidade das imagens € ruim, suja. Apos
diversos assassinatos, Guara lava as maos na pia de seu apartamento. Momentos
depois, o protagonista deita nu em sua cama enquanto olha para cima. Agora, vé-se
diversos reflexos de Guara no espelho. Fora de seu apartamento, ele se encontra no
meio da cidade, ora nas calgadas das ruas, ora caminhando por parques familiares a
visdo do espectador. Em dado momento, Guara cruza com duas mulheres loiras.
Nesse ponto, novamente os sons animalescos se fazem presentes. Uma delas, mais
proxima da camera, se mantém inerte, enquanto a outra € estrangulada pelo
protagonista. Em seguida, as mesmas duas loiras passam novamente pelo caminho
de Guara. No mesmo parque, uma nova mulher parece conversar com O
estrangulador; ele n&o perde tempo e faz uma nova vitima. Novamente proximo de
um parque, o protagonista se vé acompanhado de duas loiras, mas ao contrario das
outras vezes, ele ndo ataca nenhuma das mulheres. De volta ao apartamento,
Guara cozinha, numa longa cena em que esta sozinho, com a camera fixa que o
observa mexer uma panela durante cerca de 3 minutos.

O Terceiro Bloco inicia, novamente, com uma imagem de qualidade inferior as
outras: nela, uma mulher, olhando diretamente para a cAmera, atende um telefone e
parece performar diretamente para o espectador. Sai a mulher que se exibe perante
a camera e entra Guara assassinando mais uma loira no fim de uma escada. Ainda
no mesmo plano, uma segunda mulher entra em cena e, logo depois, é
estrangulada. Uma terceira mulher surge e, assim como as outras duas, € morta por
Guara, que ajeita o bigode e sobe as escadas, saindo de cena. Entra, rapidamente,

um frame do filme O anjo nasceu. Em tela, agora, o rosto de uma mulher loira, que
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rodeia o olhar. Logo em seguida, o assassino esta sentado em um sofa vermelho;
ele coloca as méaos no rosto, sugerindo um choro. A camera passeia por uma cortina
vermelha e através de uma brecha, enxerga-se Guara acompanhado de uma loira; o
destino dela nao é diferente das outras. O estrangulador caminha pelos parques da
cidade e, em um deles, encontra trés de suas vitimas mortas. Dentro de seu
apartamento, Guara observa duas mulheres aos beijos e, em dado momento, retira
uma delas do local e sai do quadro. Novamente em ambientes externos, o assassino
faz mais duas vitimas. Mais algumas filmagens das ruas da cidade s&ao
apresentadas. Nelas, pode-se identificar Guara através de suas calcas vermelhas.

O Final inicia com uma marcante imagem de Helena Ignez na tela: apds ficar
observando a camera por alguns instantes, a personagem cospe algo similar a
sangue. Guara esta em seu apartamento rodeado de livros. Ele escreve algo. O
assassino volta a transitar pelas ruas da cidade. Apods isso, um novo Guara surge na
tela: com cabelos brancos e uma bengala, o estrangulador senta-se em uma
cadeira. Aqui, ha uma insinuagao de passagem de tempo. Os ultimos momentos do
assassino sado apresentados: ele, sozinho, escreve notas em seu caderno e sai a
passear pela cidade.

A descrigdo dos principais movimentos de Memoarias de um estrangulador...
parece apresentar algumas primeiras constatacées a respeito do uso violéncia no
filme. O primeiro destaque, aqui, vai para os minutos iniciais da pelicula, quando séo
apresentadas filmagens que, ao que tudo indica, s&o momentos de descontragao
antes do grito de acgdo do diretor (Figura 22). Ali, ndo s&o apresentados o0s
personagens, mas sim os atores em seu estado natural. O assassino ndo possui 0
olhar implacavel e frio perante as loiras: ambos conversam de modo descontraido,
sorrindo e olhando para a camera. A mao do operador de camera - que pode
pertencer ao proprio Bressane - acena para os atores e toma conta do quadro. Os
atores, relaxados, sorriem. As loiras assassinadas dentro da diegese da obra nao
parecem intimidadas com Guara, afinal ele é, nada mais nada menos, que um ator.
Em dado momento, percebe-se a camera ajustando sua posigao e, em seguida, um
corte para o branco. Nao h4a, aqui, qualquer tentativa de manutencdo da
transparéncia do veiculo cinematografico; muito pelo contrario, Bressane busca
agredir qualquer tipo de encanto naturalista. Como anotado por Jairo Ferreira (2016)

se esta diante do ato de fazer cinematografico: desde as indicagcdes do diretor até os
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momentos antes do grito de agéo, fica claro que tudo o que se passara ao longo dos
setenta minutos restantes do filme n&o passa de pura ficgao.

Figura 22 - Antes do agcdo em Memorias de um estrangulador

Fonte: Memarias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

Percebe-se, também, uma evolugdo gradual da violéncia. Na Abertura, néo é
apresentada nenhuma cena de estrangulamento, apenas se acompanha breves
interacao entre o assassino e as mulheres e os tempos mortos, de descontragcéo do
elenco e da prépria camera ao filmar o parque vazio. Ja no Primeiro Bloco, as
interagbes entre o estrangulador e as mulheres crescem: vé-se Guara conversando
com as loiras e, posteriormente, levando uma delas para sua casa. Em dado
momento, a camera inclusive se aproxima do rosto de uma das mulheres - algo que
nao acontece com frequéncia no filme. Depois de apresentar o rosto da mulher em
close up, Bressane parece sentir-se confortavel em dar inicio ao massacre das
loiras. Agora, as interacbdes entre Guara e as mulheres significam fatalmente um
sinbnimo de assassinato. Se a possivel primeira morte é escondida do olhar do
espectador, as proximas fazem um movimento contrario: Bressane faz questao de
mostrar os estrangulamentos na integra.

O Primeiro Bloco do filme de Bressane ja estabelece a violéncia como ponto
nevralgico de sua narrativa. O que move o filme €&, inevitavelmente, o assassinato de
mais e mais loiras. O clima de suspense paira no ar a cada aparicado de mulheres na
tela. Guara atua como um predador, calmo e calculista, esperando o momento certo
de atacar sua vitima. Ha sempre um principio de equilibrio inicial nas cenas, com as
loiras entrando na conversa do assassino sem a0 menos imaginar o que acontecera
nos momentos seguintes. O equilibrio é rompido rapidamente quando o
estrangulador, em um gesto brusco, langa suas maos no pesco¢o das mulheres.

Depois, os corpos estirados no chdo ou em bancos de praga parecem encontrar um
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novo ponto de equilibrio. As cenas de estrangulamentos seguem sempre essa regra:
existe uma ordem, quase mondétona, interpelada por um breve momento de ruptura
(o ato de estrangular) e, por fim, é criada uma nova ordem, agora com os cadaveres

das loiras.

Figura 23 - Sequéncia de estrangulamentos

Fonte: Memdrias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

A sequéncia acima ilustra de maneira satisfatéoria a rotina dos
estrangulamentos do filme. No primeiro frame, Guara esta a alguns passos da
mulher mais proxima da camera; atras do assassino, outras duas mulheres
assassinadas em bancos. Durante a caminhada do estrangulador até a loira, reina o
medo e 0 suspense: vé-se 0 assassino, mas nada se pode fazer, ele caminha com
retiddo enquanto a vitima se mantém imovel sem saber do perigo iminente. Quando
Guara finalmente senta no banco, os dois seguem em siléncio e sem se mover. O
protagonista observa a mulher, arruma o bigode - trago caracteristico de sua
personalidade - e se ajeita no banco. Subitamente, como mostra o terceiro frame,
levanta-se e vai em diregcdo ao pescog¢o da mulher em um pico de acdo dramatica.
Consolidada a morte da loira, Guara sai do quadro. A ultima imagem que se tem da

cena é a apresentada no ultimo frame: trés loiras mortas enfileiradas em
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perspectiva. Por mais sorrateiro e discreto, o estrangulador deixa expostos os
rastros de sua violéncia em qualquer lugar.

De onde surge, no entanto, a vontade de expressao por meio da violéncia?
Por que a agressao? No segundo bloco do filme, o personagem de Guara indica um
possivel caminho para a interpretacdo da violéncia. Em uma breve cena, o
protagonista escreve em um bloco de notas os seguinte texto: We are what
CIVILIZATION calls INHUMAN" . Nesse breve trecho, Bressane aponta a sociedade
como um possivel inimigo invisivel de seu protagonista. A que se refere Guara
quando fala de sociedade? Estaria o texto se referindo a civilizagao imperialista que
rejeita outras formas de vida social, vendo-as como inumanas? Sobre o problema da
visdo da sociedade europeia perante o terceiro mundo, Robert Stam e Ella Shohat
(2006, p. 45) concluem: “é essencialista, a-histérico e metafisico, pois projeta a
diferenca através da temporalidade historica: ‘eles s&o todos assim, e assim
continuardo sendo’.

Desde o principio de Memdrias de um estrangulador..., Guara se destaca do
cenario no qual esta inserido: sua calga vermelha e sua manta colorida o deixam em
evidéncia perante o cenario de cores cinzentas e opacas. O assassino néo pertence
aquele ambiente, € um forasteiro, um estrangeiro, aquilo que a sociedade chama de
inumano. Assassinar as loiras é, de certa maneira, o modo que Guara possui para
atacar a sociedade que o enxerga como algo repulsivo. O momento seguinte a
escrita do estrangulador &, também, emblematico: em um dos raros momentos em
que Bressane opta em utilizar um close up no rosto de Guara, vé-se o protagonista
em um jogo de espelhos, com sua imagem repetida uma duzia de vezes. Os close
up, que ‘irradiam uma atitude humana carinhosa ao contemplar as coisas
escondidas, um delicado cuidado, um gentil curvar-se sobre as intimidades"
(BALAZS, 1983, p. 91), apresentam uma nova faceta do serial killer. Considerado
pela civilizagdo como algo ndo humano, Guara se posiciona de frente para o espelho
e contempla sua propria antropomorfia: os diversos reflexos, repetidos em
profundidade, simboliza a tentativa do protagonista de encontrar seu lado humano
suprimido pela sociedade que ele, agora, se vé envolvido.

Guara nao € um homem da civilizacdo europeia. Muito menos Bressane, que
devido a conjuntura de seu pais, viu-se obrigado a rumar em diregao ao velho

mundo. Contudo, mesmo gravando Memdrias de um estrangulador... inteiramente

7 Em traducgéo livre: N6s somos o que a civilizagdo chama de INUMANO.
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na Europa, ndo cabe afirmar que a pelicula €, essencialmente, um filme europeu.
Bressane traz consigo do Brasil todo seu repertorio estético e social adquirido ao
longo de sua vida. Godard (1992) aponta que "[a arte] é vivida, e se torna a arte de
viver". A condicao de exilado de Bressane ja deu as caras no paragrafo anterior,
quando se percebe no personagem de Guara um homem que aparenta nao
pertencer a realidade na qual estd inserido. Agora, busca-se no principio do
Segundo Bloco do filme as herancgas que Julio Bressane carrega de seu pais, que
condicionam  Memoérias de um estrangulador... a um jogo sobre
subdesenvolvimento. Com uma qualidade de imagem inferior as cenas captadas em
Londres, surge o plano de uma rua, com alguns carros e prédios antigos - alguns
quase aos pedacos. No meio da pista, uma obra aparenta estar sendo feita. O
registro € rapido, possuindo em torno de vinte e cinco segundos, mas a ruptura
visual é brusca e efetiva. Assim como o diretor do filme, o pequeno registro
documental representa uma invasao do Terceiro Mundo no Primeiro Mundo: sai a
imagem com cores e bem tratada e entra a camera quase amadora que, devido a
qualidade do filme, propicia pouca leitura para o espectador. E o proprio filme
refletindo a situacdo de seu diretor. S0 memdrias de Bressane que atravessam as
memorias de sua propria criatura, o estrangulador.

Retalhos documentais como a Figura 24 fazem parte de uma construgao
metalinguistica de Bressane notada por Jairo Ferreira (2016). Para o critico, existe
dentro da criacdo de Memorias de um estrangulador... um espirito experimental ao
lancar breves pilulas documentais em meio a ficcdo para propor reflexdes (ou

tomadas de consciéncia) acerca do préprio mecanismo cinematografico:

pedacos imprestaveis de filmes, pontas, trechos velados, pequenos takes
sem funcdo aparente [...], gente fazendo pose, com a candidez do
cinematégrafo Lumiére [...]. E uma emog¢ao sem tamanho, quase as lagrimas,
ante essa eternamente adolescéncia (ou infantil) descoberta/invencdo do
cinema (FERREIRA, 2016, p. 177)
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Figura 24 - Fragmentos documentais por Bressane

Fonte: Memarias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

"Toda obra de arte é filha de seu tempo e, muitas vezes, mae dos nossos
sentimentos" (KANDINSKY, 1996, p. 27). A referéncia ao pintor russo Wassily
Kandinsky (1996) em seu livro Do espiritual na arte se da para tentar entender que
ao se tratar de uma obra de arte, € impossivel negar o contexto histérico-social
como objeto de analise. Com a consolidagdo do regime civil-militar em 1964,
deixando em evidéncia um colapso politico brasileiro, a violéncia se tornou mais do
que parte da realidade, era lei. Minorias esmagadas pelas méaos do aparelho estatal,
o fim de direitos politicos e repressao. Ao longo dos anos 1970, a agressao € a
violéncia tornam-se, cada vez mais, um elemento constante no cenario brasileiro.
Juntando a realidade geral da nacgao e a situagao de exilio ja citada anteriormente,
Memorias de um estrangulador... constitui sua peculiar diegese através da violéncia.

O filme de Bressane pode nao parecer, a primeira vista, uma arma de
denuncia contra os tipos de agressao que rondavam sua vida. O filme surge como
uma forma de captagcdo de uma espécie de zeitgeist. Como dito anteriormente, as
escolhas estéticas de Julio Bressane deflagram situagdes ou problemas enfrentados
em um tempo de obscurantismo politico. E, por isso, Memorias de um
estrangulador... pode ser interpretado como um recorte de arte politica. Cabe, aqui,
introduzir o conceito de lucciole, ou melhor, vagalumes adaptados de Pier Paolo
Pasolini pelo fildsofo aleméao Didi-Huberman (2011) em seu livro A sobrevivéncia dos
vagalumes. Citando o contexto histérico geral como um grande foco de luz, o autor,
logo em seguida, concede as manifestagbes artisticas de resisténcia um carater
subversivo, na forma de vagalumes (lucciole, em italiano, lingua materna de

Pasolini).
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E um tempo em que os 'conselheiro pérfidos' estdo em plena gléria luminosa,
enquanto os resistentes de todos os tipos, 'ativos' ou 'passivos', se
transformam em vagalumes fugidios tentando se fazer tdo discretos quanto
possivel, continuando ao mesmo tempo a emitir seus sinais [...]. Quanto aos
lucciole, eles tentam escapar como podem a ameaga, a condenacgao que a
partir de entdo atinge sua existéncia (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 17).

De certa forma, algumas situagdes ja descritas nos paragrafos acima sao
capazes de adequar Memodrias de um estrangulador... a l6gica dos vagalumes de
Didi-Huberman (2011). A situacdo de Bressane enquanto exilado Ihe concede
vantagem perante a censura do governo militar brasileiro, por exemplo. Seu fazer
cinematografico, sua esséncia de vagalume, segue ativo mesmo durante a estadia
no exterior - além do filme aqui analisado, o diretor ainda finalizaria outras obras e
produziria filmes como Lagrima Pantera, de 1972. As criticas e interpretagcdes de
Julio Bressane podem nao ser vistos com muita clareza, mas sua morfologia, sua
peculiar articulagdo da linguagem cinematografica, escondem os maiores segredos
da esséncia lucciole do diretor brasileiro. Suas escolhas estéticas mais destacadas
serdo analisadas nas proximas segdes do presente capitulo.

Por mais cuidadosos que sejam, os vagalumes nao sédo desprovidos de forga.
Seguindo o raciocinio de Didi-Huberman (2011), a soma de diversos focos de
lucciole sdo capazes de produzir uma poténcia luminosa. O autor nota em Pasolini
uma caracteristica a ser notada, também, no filme de Bressane: "a brutalidade de
sua linguagem sO se compara ao refinamento de sua percepgédo diante de uma
realidade infinitamente mais brutal" (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 38). O valor de
agressao de Memorias de um estrangulador... € um retrato fiel das palavras de
Didi-Huberman (2011); com poucos recursos € com opcgoes estéticas que fogem das
regras normativas do cinema mainstream, Bressane consegue tensionar tematicas
fundamentais de sua vivéncia enquanto ser reprimido por seu proprio pais e ser visto
como inumano pelo pais no qual se encontrava no inicio dos anos 1970.

Ferreira Gullar (1978) discorre que € a partir de uma analise dialética que um
pais subdesenvolvido consegue absorver seu proprio subdesenvolvimento como
argumento estético e moral perante a situagédo internacional. Para o autor, é
compreendendo a prépria heranga subdesenvolvida que se forma uma critica
suficientemente potente ao ponto de ser absorvida pelo cenario de paises de
primeiro mundo. Em Memodrias de um estrangulador..., Bressane aparenta dominar

a herancga violenta de seu pais de origem e, indo além, utiliza-se de sua prépria
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situagdo de exilado para, além de denunciar a violéncia brasileira, tensionar a
relacado de colonizado e colonizador presente em sua estadia na Europa. O método
dialético, portanto, concede maior leitura da "realidade internacional e melhor podera
atuar nela e contribuir para modifica-la, conforma-la as necessidades das
particularidades que a constituem" (GULLAR, 1978, p. 43).

1.2 Estrangulamento(s): um cinema do corpo

Na presente segéo do capitulo, tem-se como objetivo uma analise das cenas
de estrangulamento do filme de Julio Bressane. A opgao por dedicar um subcapitulo
exclusivamente para tais cenas se da pela importancia dessas sequéncias para o
estabelecimento da tematica da violéncia no filme. Aqui, busca-se uma analise das
opgdes estéticas de Bressane que dao aos estrangulamentos um carater vital de
Memodrias de um estrangulador de loiras.

A primeira sequéncia escolhida para analise ocorre ainda no principio do
Primeiro Bloco, quando o assassino Guara leva uma das loiras para seu pequeno
apartamento. Nela, o estrangulador e a vitima se encontram um quarto: ela, deitada,
enquanto ele caminha de um lado para o outro, aparentando ansiedade - todas
essas agdes apresentadas em um unico plano conjunto. O quarto é estreito e a
cama na qual a mulher esta ocupa quase todo o espaco do cobmodo. Guara vai de
um canto a outro do quarto por volta de um minuto; no meio desse tempo, a loira
segue deitada olhando para o teto, quase imovel. Depois de muito caminhar, o
assassino para no pé da cama e fita a mulher por um instante. Ela devolve o olhar.
Repentinamente, Guara se langa na cama e leva as maos ao pescog¢o da mulher.
Instantes depois, a vitima desiste de resistir e morre. Guara observa o corpo morto,
arruma seu bigode e sai de cena, em diregdo a camera. Por cerca de vinte
segundos, a camera segue observando a loira. Quando, finalmente, o corte surge, é

apresentada uma nova cena.
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Figura 25 - Vitima no quarto

Fonte: Memarias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

Neste primeiro recorte aqui separado, cabem algumas anotagdes estéticas
que, ao seguir do filme, concretizam-se como tendéncias observadas em outras
sequéncias de Memorias de um estrangulador. A primeira notavel opcao estética de
Bressane diz respeito a construcdo do plano cena. Na cena aqui separada, o diretor
opta por reduzir ao maximo as articulagdes com a linguagem cinematografica: toda a
acao registrada decorre em um unico e continuo plano, que termina alguns
segundos apods a saida de Guara. Aqui, Bressane propde uma abordagem fria,
sempre com alguma distancia dos corpos dos atores que interagem entre si. Tal
distanciamento ndo permite ao espectador maior aproximacgao, fazendo a camera
atuar como um mero meio pelo qual as imagens encontram os olhos do espectador.
E Rogério Sganzerla (2001) que formula um conceito capaz de dar conta da estética
dos estrangulamentos de Bressane: a cadmera cinica. O cinismo citado pelo autor
nada mais é do que uma posi¢cao adotada por um diretor que nao busca captar
esséncias filosoficas ou psicologicas de seus personagens e, sim, se esforga em
romper com relagbes dramaticas. Ha, aqui, uma tentativa de apreensdo da
construgdo visual das coisas, um recorte da evidéncia fisica dos seres. E, para
Sganzerla (2001), um entendimento da camera como objeto capaz de representar
outros objetos. Tudo o que o cinema mainstream entende como drama ou psicologia
dos seres é levado para o campo da fisicalidade; personagens em conflitos, por
exemplo, através da camera cinica séo levados a conflitos fisicos. Finalizando, "nao
dramatiza a acdo, ao contrario, procura esvazia-la de qualquer énfase, a fim de
registra-la através da pura e desdramatizada visdo. Com este despojamento, resta
apenas o estado bruto dos seres e objetos" (SGANZERLA, 2001, p. 38).
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A ideia de Julio Bressane de construir a diegese dos estrangulamentos de
modo desdramatizado condiz com o que descreveu Sganzerla (2001),
desenvolvendo cenas como a referida na Figura 25: fria, distante e, sobretudo, com
énfase nos corpos ali envolvidos. Cabe refletir, também, acerca dos conflitos citados
anteriormente - o embate entre a situagdo da colonizacdo e a violéncia do
subdesenvolvimento. De certa maneira, tudo aquilo que poderia ser compreendido
como dramas internos ou conflitos pessoais acabam por transbordar as barreiras
psicolégicas e tornam-se, finalmente, ataques fisicos, mortes violentas. O cinismo da
camera permite essas constatacdes, ja que sdo apenas os corpos dos atores que
ganham destaque. A fisicalidade da camera cinica é tratada por Sganzerla (2001, p.
40) como uma busca pela esséncia animal do comportamento humano: "a camera
cinica procura uma visdo irracional dos seres e objetos, a fim de alcangar a
pretendida realidade relativa".

Aqui, como modo de validar o carater animalesco da personalidade do
protagonista, cabe ressaltar a utilizagdo dos sons de animais ao longo do filme,
presentes desde as cenas do bebé na Abertura até os assassinatos cometidos por
Guara. Os sons parecem, em primeira analise, conectados aos desejos e emogdes
mais primitivos do protagonista. Além disso, percebendo os latidos, berros, balidos
nas primeiras cenas do bebé no colo de uma mulher, pode ser estabelecida a
seguinte conexado: essa crianga, acompanhada por tal paisagem sonora, € na
verdade a verséo infantil do futuro estrangulador. Desde cedo acompanhado pelos
sons de animais, pode-se concluir também, que mesmo quando crianga, ja se
notava em Guara os desejos e emogdes animais que, em sua fase adulta, resultaria
em uma dezena de assassinatos contra loiras da cidade.

Ainda na cena referida na Figura 25, cabe outra breve observagao que segue
como regra nos estrangulamentos bressaneanos. Rejeitando os moldes naturalistas,
o filme trabalha o fim das cenas de estrangulamento através de um alongamento
dos planos. Nao a toa, apds a saida de Guara ao fim da cena aqui analisada, o corte
tarda a vir, ocorrendo apenas segundos depois. A ultima imagem que fica, dessa
forma, € a do cadaver da vitima do protagonista. Ainda, se Xavier (2005, p. 33)
aponta que, para a sequéncia de uma ldgica classica dentro de um filme, as saidas
de quadro devem atuar "de modo a que haja légica [...] e 0 espectador possa
mentalmente construir uma imagem do espaco da representacdo basica", Julio

Bressane parece fazer o caminho oposto. A saida de quadro da cena representada
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na Figura 25, por exemplo, ndo possui seguimento, ndo cria um raccord; apos o fim
do trecho, o corte conduz o espectador para um outro espaco visual completamente
descolado do anterior, tendo apenas a figura de Guara como referéncia.

A segunda cena analisada esta posicionada préxima ao fim do Primeiro
Bloco. Nela, em um close, sao vistas as pernas cruzadas de uma pessoa que calca
botas vermelhas desbotadas. Acredita-se ser uma mulher (e loira, pelo contexto
diegético do filme). Ela esta sentada em um banco que parece pertencer a um
parque. Na sequéncia, entra pela direita do quadro o personagem de Guara,
reconhecido por suas marcantes calgcas vermelhas. Ele senta-se ao lado da mulher,
que imediatamente recolhe suas pernas e as cruza para o outro lado, como se
desviasse contato com o homem. Guara segue o movimento da mulher e também
cruza suas pernas. Os dois ficam parados. O protagonista finalmente descruza as
pernas e, lentamente, volta-se para a mulher. A mulher se debate com as pernas
durante dez segundos - Guara segue virado para ela. Quando as pernas dela
cessam os movimentos, o estrangulador deixa o quadro pelo mesmo local em que

entrou.

Figura 26 - Estrangulamento fora de quadro

Fonte: Memorias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

Na cena representada na Figura 26, seguem em vigor alguns tragos estéticos
ja notados na cena anterior: a ideia de plano cena, a camera estatica, os tempos de
saida de quadro alongados. O cinismo, conceito ja explorado anteriormente, também
€ reconhecido nessa cena, mas a partir de uma abordagem distinta. Aqui, é retirada
toda e qualquer referéncia ao rosto dos atores, negando qualquer tipo de afeicéo
com as figuras na tela. Bressane apresenta apenas fragmentos humanoides, partes
de um todo. Sganzerla (2001) ao falar do cinismo, posiciona-se contra o close up,

pois este seria fator primordial para o desenvolvimento de identificacbes com os
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personagens de um filme; contudo, em Memorias de um estrangulador... a utilizagéo
do close up serve, justamente, para desumanizar os protagonistas da cena. Sao
apenas corpos em movimentos que, em dado momento, entram em conflito fisico.

O estrangulamento, aqui, é sugestivo: o assassinato nao é filmado. O que
resta ao espectador é a tensdo de observar apenas as pernas dos personagens.
Cabe a imaginacao de cada um imaginar, ou supor, como se consolidou a agdo que,
aparentemente, vitimou mais uma mulher. Lembra-se, aqui, de quando Bazin (2014),
ao comparar os limites da imagem cinematografica e da pintura, aponta que
enquanto o canva atua de modo centripeto, o quadro do cinema é de caracteristica
centrifuga. Dessa forma, enquanto a pintura forca o olhar para dentro de seus
limites, o cinema manifesta uma tendéncia contraria, direcionando as ateng¢des para
as fronteiras que fogem do seu limite pictérico. Ao filmar um estrangulamento
sugestivo a partir de um close up das pernas dos personagens Bressane transforma
o fora de quadro em seu grande protagonista; a agédo central, o estrangulamento, se
da além dos limites visuais, atuando por meio de uma diferente Iégica explicadas por
Aumont (2004b):

Se o0 campo é a dimensdo e a medida espaciais do enquadramento, o
fora-de-campo é sua medida temporal, € ndo apenas de maneira figurada: é
no tempo que se manifestam os efeitos do fora-de-campo [...] como lugar
potencial, do virtual, mas também do desaparecimento e do esvaecimento:
lugar do futuro e do passado, bem antes de ser o do presente (AUMONT,
2004, p. 40).

Parte-se, agora, para uma ultima analise de estrangulamento dessa segao. A
cena escolhida ocorre no Terceiro Bloco do filme, proximo da uma hora do filme. Em
um parque, quatros loiras estdo sentadas em quatro bancos distantes uns dos
outros: sao quatro bancos que vao, desordenadamente, para longe da camera. A
impressdo causada é de que as mulheres estdo ali para serem estranguladas por
ele. Alguns pombos estdo na grama, mas ouve-se o canto de outros passaros.
Guara, a direita na cena, observa-as por um tempo, e logo entra em acédo. Ele vai
em direcdo a loira mais distante, ao fundo da cena. Chegando la - sua figura quase
nao € vista - assassina a primeira mulher. Agora, seu trajeto é em diregdo a camera.
Encontrando a outra mulher, agora um pouco mais proxima da camera, mais um
estrangulamento. De modo repentino, entra em cena a musica Mammy, de Al
Jolson, criando outro tipo de clima para a cena, de certa forma cédmico - ou irdnico, e

Guara caminha até a terceira mulher - vé-se com maior clareza o ato - senta-se no
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banco, observa a loira e a estrangula logo em seguida. Por fim, apds acariciar seus
bigodes, ainda ao som da musica, o estrangulador anda vagarosamente em diregao
ao primeiro plano, chegando ao banco em que a quarta mulher esta sentada lendo,
e que ocupa a metade esquerda da cena. Ali, ele se senta e parece proferir algumas
palavras a mulher, que aos poucos guarda o livro e Ihe dirige a atenc¢ado. Instantes
apos, Guara finalmente a faz de vitima. Finalizando a matancga, ele afaga os proéprios
cabelos e ajeita os bigodes, olha o conjunto da cena e contempla sua chacina. Ele
sai de quadro como todas as outras vezes, e a sequéncia encerra grandiloquente
com o final da musica.

Na cena em questdo, Bressane parece lidar com um ponto chave da
representacdo cinematografica segundo Aumont (2012): a questdo da ilusdo de
profundidade de campo. Segundo o autor francés, a ilusao de tridimensionalidade do
veiculo cinematografico €, junto do tempo, o que torna a imagem cinematografica
uma arte mais proxima do real que as outras. No caso de Memodrias de um
estrangulador..., a utilizacdo da perspectiva € trazida, aparentemente, para a
manutencdo de um plano cena; conserva-se, dessa forma, toda a agdo em um unico

plano, limitando ao maximo a articulagéo da linguagem cinematografica®®.

Figura 27 - Nova sequéncia de estrangulamentos
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'8 Aqui, pode-se levantar a hipotese da montagem proibida, de André Bazin (2014): se um plano unico
€ capaz de condensar toda uma acéo, a intervencdo da montagem é desnecessaria.
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Fonte: Memdrias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

E também por meio do uso da profundidade de campo que se consolida,
talvez, o momento de maior cinismo da camera de Julio Bressane. Com quase cinco
minutos de duragdo, a cena ndo apresenta qualquer intengdo dramatica' ou de
identificacdo com os personagens. Nao existe medo, nem temor da chegada do
assassino que se aproxima vagarosamente, um resultado direto da repeticdo de
acdes quase coreografadas por Bressane - desde as primeiras cenas, as mulheres
nao reagem e nao gritam: ndo ha drama, apenas agdes violentas sem nenhuma
causa e consequéncia. Ao espectador cabe apenas esperar mais e mais
estrangulamentos. Os personagens de Bressane "ndo sabem nem possuem nada:
agem; assim como nos nd&o as possuimos ou conhecemos, apenas vemo-las"
(SGANZERLA, 2001, p. 39).

Os estrangulamentos de Bressane sao muito mais protagonistas do que
coadjuvantes do filme, marcando presenga em mais de dez cenas da pelicula. Com
tamanha desdramatizacdo e cinismo, o olhar do espectador passa a compreender
0s assassinatos como algo natural da diegese do filme. S&o agdes triviais que
atravessam o cotidiano comum das personagens. E é tal repeticao de elementos
rotineiros que concede as acoes filmicas o que Maya Deren (2012) chama de valor
ritualistico. Para a autora, no entanto, a repeticdo de cenas com diversos
personagens possui um carater profético, ou de deja-vu. No caso de Memorias de
um estrangulador... o contexto de ritual esta ligado ao passado, formando um

carater de memoria - como bem aponta o titulo da obra.

' Por mais que o uso da cangio de Al Jolson dé a cena referida caracteristicas cémicas e irdnicas,
nao se percebe nesse movimento com objetivo de dramatizar o assassinato. Ao contrario do uso de
trilha musical no cinema comercial, a musica completamente descontextualizada n&o altera a falta de
dramaticidade da cena.
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A reiteragdo exata, através da alternancia de quadros repetidos daqueles
movimentos, expressdes e trocas espontineos, pode também mudar a
qualidade da cena de uma informalidade para uma estilizagdo coreografica;
[...] mudando a énfase do propdsito do movimento para o movimento em si,
fazendo assim com que um encontro social informal adquira a solenidade e a
dimenséao de um ritual (DEREN, 2012, p. 146)

Os rituais de Bressane, dessa forma, sao construidos a partir da repeticao
das agdes tidas como rotineiras. Dentro do contexto artistico dos anos 1970, Freitas
(2007) destaca alguns experimentos artisticos de Cildo Meireles e Artur Barrio como
pecas de cunho ritualistico®®: ocorrendo de forma subita, sem organizagdo prévia, tal
como um happening, repleto de espontaneidade. Cabe, no entanto, perceber que os
rituais dos artistas parecem sempre dialogar com a violéncia, com o visceral, do
mesmo modo que os estrangulamentos em Memorias de um estrangulador. Tem-se,
novamente, a violéncia como canal da mensagem; além disso, o carater ritualistico
das obras serve, também, como instrumento para driblar a censura, "a produgao
artistica brasileira passou a operar num registro muito mais fragmentario, ritualizado
e restrito" (FREITAS, 2007, p. 53).

Usa-se Tiradentes, performance realizada em 1970, na mostra Do corpo a
terra como exemplo. Aqui, Cildo Meireles aposta na construgdo de um ritual que
coloca em perspectiva a violéncia do ser humano contra outros seres vivos ao
incendiar galinhas vivas. Ou seja, um embate humano versus ndo humano, o
homem praticando violéncia. Freitas (2007, p. 71), percebe um detalhe precioso
acerca da obra: "que € necessario recusar de antemao o componente 'herdico e
mitificador'; o que sobra, por fim, € a moral duvidosa da vida, é estar fora da
dicotomia entre bem e mal. Tanto na obra de Cildo quanto no filme de Bressane, o
protagonismo da agresséo é tido como uma via de mé&o dupla. Se em um primeiro
momento surge a repulsa com ambas fogueira de galinhas vivas e assassinatos de
loiras, uma reflexao dialética propde que a violéncia exposta nas duas obras citadas
€, na verdade, um instrumento de critica relativa a situagdo social enfrentada
durante a ditadura militar. Cria-se compaixao pelos animais e pelas mulheres, mas
com o passar do tempo, também percebe-se que suas mortes sao pequenas

engrenagens de um contexto maior?'.

20 Os contornos ritualisticos estdo, sobretudo, presentes em obras como Tiradentes e as Trouxas
ensanguentadas, de Cildo Meireles e Artur Barrio, respectivamente.

2! Na secdo voltada para a analise de Sentenca de Deus, de lvan Cardoso, sera abordado o tema do
sacrificio por substituigdo a partir do autor francés René Girard (1990).
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Cabe, no entanto, apontar diferencas centrais entre o ritualistico no filme de
Julio Bressane e nos trabalhos de ambos Cildo Meireles e Artur Barrio. Na obra
audiovisual, como visto na citacdo de Maya Deren (2012), a repeticao das agdes € o
que contribui para uma interpretacao ritualistica, nos casos de Trouxas e Tiradentes
o que ocorre é um efeito distinto. Os trabalhos de Meireles e Barrio possuem tal
efeito por seu carater efémero, unico e, sobretudo, extremo; as ag¢des néo se
repetem, concentrando sua poténcia na experiéncia, na vivéncia do momento no
qual sao propostas ao espectador.

Além disso, as repeticdes ritualisticas de Bressane sao elemento fundamental
do estabelecimento de seu experimental e seu outro flerte com a metalinguagem.
Inspirado pela mostra de filmes sobre estrangulamento, como disse Ferreira (2016),
Julio Bressane parece querer condensar em seus quase setenta minutos todo tipo
de cliché visual no que diz respeito a assassinatos por asfixia; trata-se de uma
subversao por meio da repeticdo. O olhar do espectador, entdo, da "énfase maior no
significante, ndo no significado. O importante € o como, ndao com o que"
(FERREIRA, 2016, p. 179.

A fim de ilustrar o contexto violento no qual seu pais natal estava inserido,
como visto nas se¢des passadas, Bressane, em dados momentos de Memorias de
um estrangulador, inseriu tanto imagens documentais do Brasil quanto frames de um
filme anterior de sua filmografia: O anjo nasceu. Ao contrario de producdes
experimentais da época, como as obras de Rogério Sganzerla, a pelicula de Julio
Bressane supera aquilo que Xavier (2012) chama de cémica provincia. A jornada de
Santamaria e Urtiga, protagonistas de O anjo nasceu, tem na violéncia contra o
outro o unico rastro de interacdo com o mundo. E Xavier (2012, p. 268), também,
que fala: "...o filme trabalha o desconforto, a interrogagao. A violéncia se isola como
que num aquario de dimensdes reduzidas". Dessa maneira, os atos violentos
cometidos pelos bandidos possuem uma abordagem similar aquela aqui exposta em
Memodrias de um estrangulador. distante, cinica e voltada para os corpos ali

representados.
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Figura 28 - Fragmentos de outros filmes de Bressane

Fonte: Memdrias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

1.3 Sobre estruturas lineares: rupturas e subversodes

Iniciando a proxima secdo, cabe, aqui, um pequeno retorno ao principio do
subcapitulo anterior, quando foi feita uma organizagdo das sequéncias narrativas de
Memorias de um estrangulador. Apés percorrer todo o filme, € perceptivel a seguinte
reflexdo: as cenas, em sua generalidade, ndo necessariamente possuem ligagdes
diretas entre si, atuando quase de modo autébnomo. O grande elemento que,
inevitavelmente, da unidade ao filme € a violéncia praticada a nivel formal e
narrativo; € o grande fio capaz de conceder a obra de Bressane uma ideia de
coesao - obviamente, ndo se pode esquecer que, ao estabelecer um protagonista
para a pelicula, este acaba por se tornar um elo fundamental para tal unidade.
Contudo, pretende-se atuar em outro nivel, analisando como a afronta contra a
linearidade segue desenvolvendo mais estruturas de agressao presentes na
guerrilha de Bressane.

O estabelecimento de uma guerrilha artistica, como ja visto anteriormente, é
fruto de uma série de opgdes estéticas e, quica, filoséficas. E no texto de Pignatari
(2004), escrito no ano de 1967, a primeira grande formulagdo sobre o
estabelecimento de uma arte de guerrilha, que se encontra uma importante frase
acerca da linearidade, ou melhor, a figura linear de uma obra. Segundo Pignatari
(2004), as obras de artes convencionais se apegam as estruturas lineares para sua
prépria construgdo enquanto material artistico. O tedrico da comunicagao, no caso
referido, realiza tal proposi¢ao para referir-se a figura humana nas obras de arte: "a
divisdo classica do corpo humano - cabecga, tronco e membros - corresponde a

triparticdo do discurso: sujeito, predicado e complementos" (PIGNATARI, 2004, p.
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173). Para o autor, a criagdo de uma figura humana linear € muito mais do que mero
instrumento de representacdo: € uma forma de linearizar a estrutura da mensagem
proposta. Ou seja: a linearidade atua através de logicas de causa e efeito que
entregam a mensagem de modo uniforme e claro.

Como, no entanto, os pressupostos de Pignatari (2004) podem estar ligados
ao cinema? Em Bordwell (2005), encontra-se também o estudo de estruturas légicas
que trabalham por meio da linearidade e de sistemas de causalidade e efeito dentro
do que se chama cinema hollywoodiano ou cinema comercial. Prezando sempre
pela invisibilidade e transparéncia da linguagem, o cinema mainstream é regido
através das relagdes de causalidade na trama; toda acido deve, inevitavelmente, ter
uma reacao que possua um papel claro dentro do filme.

Memodrias de um estrangulador... ndo € uma obra capaz de ser enquadrada
em sistemas considerados classicos ou comerciais. Tem-se, como exemplo, o inicio
do Segundo Bloco do filme. Nele, é rapidamente apresentada uma filmagem
documental do Brasil e, na sequéncia, todas as atengdes sao redirecionadas para
maos sendo lavadas em uma pia. De quem sao as maos? Nao se sabe, ndo ha
clareza na inser¢ao desse plano em meio ao filme. Passados vinte segundos, vem o
corte: agora, o assassino esta deitado nu em sua cama enquanto observa o teto.
Seriam suas méaos aquelas mostradas no plano anterior? Logo em seguida, um novo
corte: maos escrevem a marcante frase "we are what CIVILIZATION calls
INHUMAN". Devido a associagédo realizada pela montagem, cabe ao espectador

concluir que as maos apresentadas pertencem ao protagonista Guara.
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Figura 29 - Fragmentos nao-lineares

Fonte: Memorias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

Em Memorias de um estrangulador... todo plano adquire uma dimensao de
plano cena, suprimindo maiores usos da linguagem cinematografica e abragando a
l6gica da montagem proibida. Aqui, entdo, estdo em analise quatro planos
autébnomos, independentes uns dos outros. Pouco importa o que vem depois ou 0
que acabou de aparecer: a agao se inicia em um plano e termina no mesmo. Dessa
forma, ndo se pode afirmar a continuidade légica das acdes apresentadas: nao se
esta tratando de uma légica narrativa que pressuponha causalidade. O que se vé, na
verdade, sdo tempos mortos que nao possuem proposito, apenas existem. Aqui se
esta diante de um cinema do corpo, que tem como objetivo apreender a aparéncia
dos seres, sem se preocupar com légicas narrativas invisiveis: tudo o que Bressane
busca é visual.

Ao fugir de normas convencionais narrativas, Memorias de um estrangulador
pode ser enquadrado como um exemplar de alegoria moderna, como dita Xavier
(2012). Segundo o pesquisador brasileiro, ao contrario dos moldes alegoricos
classicos, o pensamento moderno, inspirado por Walter Benjamin, pensa a alegoria
através de fraturas, hiatos e incompletudes, chegando aquilo que o autor denomina
como montagem-colagem. Se a alegoria tradicional busca clareza e linearidade,

abracando a teleologia, para uma compreensdao da mensagem final, a alegoria
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moderna opera no sentido contrario: "ela traz a marca do inacabado, do trabalho
minado por acidentes de percurso [...]. Numa atmosfera desconstrutivista, perdem o
prestigio nogdes como totalidade, evolugao continua, organicidade" (XAVIER, 2012,
p. 380). Assim sendo, a relagdo da nao-linearidade e auséncia de significados
fechados concedem ao espectador uma relacdo ativa com a obra: € a partir de suas
subjetividades e repertoério cultural que serdo gerados sentidos possiveis a narrativa
exposta. Se nas alegorias tradicionais fala-se sobre algo referindo-se a outra coisa?,
em Memoérias de um estrangulador Bressane opta por uma maxima minimalista: o
que vocé vé é o que vocé vé. Nao existe no filme uma tentativa clara de codificar
signos ou mascarar alguma mensagem, apenas se acompanha a estranha e
calculada vida de um estrangulador. Ao negar a linearidade, apresentando uma
montagem de fragmentos, o diretor langa ao espectador a responsabilidade de dar
significado a suas escolhas estéticas e narrativas.

Por mais que Memorias de um estrangulador seja construido a partir de uma
I6gica néao linear, de ruptura com acgbes de causa e consequéncia, existe apenas
uma dinamica que pode ser compreendida como inicio e fim. Volta-se a Abertura:
em dado momento, como visto ao longo do capitulo, vé-se uma mulher loira
segurando uma bebé naquilo que aparenta ser um quintal - ao longo dessa cena
também se ouve os sons animalescos de sapos, ovelhas, cigarras. Agora, salta-se
em direcdo ao Final: o ja envelhecido Guara senta no mesmo quintal que a mulher e
o bebé antes estavam sentados. Aqui h4, talvez, um unico resquicio de linearidade
no filme de Bressane. A relagcdo parece clara: o bebé é, na verdade, Guara, e a
mulher loira, sua mae. O som dos animais acompanhando a crianga também parece

ratificar essa conexao. Estamos, assim, presos nas memoarias do estrangulador.

2 "allos [outro] + agoreuein [falar na assembléia, falar na praga]" (XAVIER, 2012, p. 371).
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Figura 30 - Inicio e fim

Fonte: Memarias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

Como bem nota Deleuze sobre o corpo (2005):

...cinema-corpo-pensamento. 'Dar' um corpo, montar uma camera no corpo
adquire novo sentido: ndo € mais seguir e acuar um corpo cotidiano, mas
fazé-lo passar por uma cerimdnia, introduzi-lo numa gaiola de vidro ou num
cristal, impor-lhe um carnaval, um disfarce que dele faca um corpo grotesco
(DELEUZE, 2005, p. 228)

Puxando a frase de Deleuze (2005), existe um breve ponto a ser debatido
sobre o contraste de Memodrias de um estrangulador... e o dito cinema comercial.
Segundo Burch (1977), a tendéncia do hollywoodiano € explorar uma ldgica
antropomorfica da vida, apresentando os maiores defeitos e as maiores virtudes do
ser humano, tratando de estabelecer uma conexao entre personagens e audiéncia.
O filme de Bressane, por outro lado, atua como mecanismo de agressao ao tripudiar
as possiveis logicas do cinema comercial. Os conflitos em Memodrias de um
estrangulador... sao simples e, mais importante, fisicos, como dito por Sganzerla
(2001). Bressane nao esta, aqui, apresentando uma jornada moral de seu
protagonista, mas esta sim lidando com o lado mais obscuro e animalesco do ser
humano. As palavras anteriores de Deleuze (2005) bem descrevem: "um corpo
grotesco". Independente da articulagdo da decupagem, podendo atuar como plano
geral ou até mesmo um detalhe do corpo do protagonista, nunca se esta confortavel.
Desde os assassinatos até o simples deitar na cama, ha uma clara distancia entre
filme e espectador.

A necessidade que surge em representar o ser humano a partir de sua
esséncia destrutiva soa como uma posicdo diametralmente oposta a de Burch
(1977). A violéncia e a brutalidade das agbes de Guara enquanto personagem

parecem uma tentativa de conceder a Memoarias de um estrangulador... um carater
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de destruicao total da figura humana. A linearidade do homem enquanto ser racional
€ rejeitada e substituida pela irracionalidade. O embate entre racionalidade e
irracionalidade pode ser colocado dentro do dialogo a respeito da heranga terceiro
mundista da obra de Bressane. O pesquisador José Luis Falconi (2022) nota que
dentro de uma possivel esséncia latinoamericana de se fazer arte, ha, sobretudo,
um ideal anti-imperialista: o que pertence ao colonizador deve ser rechacado. Em
dado ponto do texto, Falconi (2022, p. 533) nota: "se o Ocidente era racional, a
Ameérica Latina era naturalmente irracional". Bressane, ao construir sua encenagao
animalesca no homem subdesenvolvido, nega a linearidade classica e suas morais
em prol de sua guerrilha cinematografica.

Apresentar a violéncia do humano subdesenvolvido sem julgar ou implicar
coédigos morais € algo que transcende o filme de Bressane, sendo encontrado em
obras contemporaneas e, até mesmo, em outras peliculas do diretor. Xavier (2012)
ao analisar Matou a familia e foi ao cinema (também dirigido por Julio Bressane)
aponta caracteristicas similares a Memorias de um estrangulador. Xavier (2012) foca
seus interesses, primeiramente, a cena de abertura do filme - "lacbnica, sem énfase
ou dramatizagdo, segue a ordem paratatica da sentenga" (XAVIER, 2012, p. 298). A
camera cinica aqui apresentada ¢é lida pelo autor como um esquema de perto/longe,
no qual a camera se mantém distante, mas os pontos de escuta se configuram como
se 0 espectador estivesse proximo da agao representada. Além disso, ha uma
recorrente desdramatizagéo da violéncia flmada: os movimentos coreografados dos
atores sao vistos por uma camera distante, porém invasiva, dando ao publico do
filme uma experiéncia voyeur, apenas acompanhando o cotidiano dos protagonistas.

Seguindo em dire¢ao de outras rupturas com o sistema classico, Memorias de
um estrangulador nega, também, o que Burch (1977) nomeia como obra fechada?,
um sistema cujas proprias logicas internas s&o capazes de desenvolver um discurso
claro, objetivo e unico?**. O filme de Bressane, negando principios narrativos
classicos, apresenta-se como um sistema constelacional - conceito visto em
Pignatari (2004) - no qual o discurso do filme confunde-se com suas préprias

articulagdes formais. Propde-se a seguinte reflexdo a partir dos estrangulamentos do

3 Novamente, surge, aqui, um elemento recorrente nas alegorias pos-Walter Benjamin.

2 Aqui, faz-se a seguinte ressalva: Eco (1991) em seu livro Obra aberta, através de estudos
semidticos e teorias da informacgdo, conclui que toda obra é, inevitavelmente, um sistema aberto
capaz de se modificar a partir do olhar de cada espectador. Conclui-se a partir do escrito, que a ideia
de uma obra fechada é utépica; cada espectador recebe uma mesma obra das mais diversas
maneiras, concedendo ao objeto artistico um novo significado.
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filme: a ambito narrativo das cenas de assassinato ndo possui complexidade, sio,
nada mais nada menos, cenas de estrangulamento. O ponto central aqui ndo esta
voltado ao o qué acontece nas sequéncias, mas em como sao decupadas; como as
opcdes estéticas-formais de Bressane produzem um discurso que engloba, ao
mesmo tempo, metalinguagem e manifestagées anti-imperialistas. Como visto na
secao anterior, por exemplo, é por meio de qualidades formais do filme que surgem
os principais topicos abordados; € o cinismo dos planos gerais que explora a
violéncia da ditadura militar, enquanto o fora de quadro relaciona a obra com um
contexto artistico maior. E a forma como contetdo, dialética pura.

Retorna-se, por fim, ao texto de Xavier (2012) sobre Matou a familia para
explorar as possibilidades politicas dos filmes de Bressane. O detalhe a ser notado,
aqui, esta na montagem-colagem. "A representacdo da violéncia em fragmentos
justapostos, temperada por essa alusdao ao aparelho repressivo, reforca a
composi¢cao da alegoria politica exatamente pelas lacunas e siléncios" (XAVIER,
2012, p. 320). Desse modo, a colagem de episddios violentos cabe perfeitamente na
definicdo de alegoria moderna em ambos os filmes de Bressane. Nao ha causa ou
consequéncia dos atos dos personagens e muito menos uma teleologia, apenas se

acompanha um miriade de eventos nos quais a violéncia surge como protagonista.

1.4 Experimentalismo: cinema sobre cinema

Como visto no capitulo anterior, os anos 1950 e 1960 serviram como palco
para debates pontuais acerca do experimentalismo nas artes visuais do Brasil,
buscando ligar tal conceito as ja consagradas teorias da vanguarda. A grande
questdo no Brasil esta voltada para como trabalhar na intersecgcdo entre o
experimental e a vanguarda. Ferreira Gullar (1978), ao escrever sobre arte e
subdesenvolvimento, dedica uma parte de seu escrito para compreender as
implicagdes praticas das artes experimentais. Para o autor, vanguarda e
experimental sao dois conceitos que devem buscar, a partir de suas resolugdes
estéticas, uma aproximacdo das massas - desenvolvendo, assim, caracteristicas
préprias da vivéncia brasileira. O autor ainda deixa claro que a vanguarda
experimental proposta pode ser vista a partir de uma odtica expandida,

compreendendo o contexto maior das vanguardas sessentistas: ha de se absorver
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influéncias vanguardistas exteriores, mas é necessaria uma busca de adaptacao de
seus conceitos estéticos para dentro da realidade nacional.

O mesmo exercicio pode ser proposto ao cinema experimental. As décadas
de 1950, 1960 e 1970 também sao consideradas épocas férteis no terreno do
experimentalismo no cinema, tendo nos Estados Unidos e no Canada dois poélos
fundamentais para esse estudo. O trabalho de Paul Adams Sitney (2002), ja citado
aqui, exemplificando, capitaneou importantes avangos no campo do cinema
experimental norte-americano. Contudo, nao cabe, aqui, utilizar as categorias
experimentais de Sitney (2002) dentro de um contexto distinto do qual o autor
estadunidense trabalha. E necessario, aqui, ao propdr uma analise de Memdrias de
um estrangulador, realizar o que Gullar (1978) cita com as vanguardas: perceber
quais caracteristicas fazem do filme de Bressane uma obra experimental brasileira.

Como ja notado em Sganzerla (2001), o comportamento cinico da camera de
Bressane proporciona maior atengdo aos corpos em movimento e seus conflitos
fisicos do que em intengbes narrativas. E € através de uma leitura do mesmo autor
que encontra-se um ponto chave para compreensdo de Memodrias de um
estrangulador enquanto obra experimental. "Os cineastas do corpo tem, como unica
revelagao, o corpo" (SGANZERLA, 2001, p. 86). Os planos-cena de que Bressane
encena sao, de certa forma, um mecanismo de dar destaque Unica e exclusivamente
as acoes fisicas que ocorrem perante a camera; desde o inicio até o fim de uma
agdo, ndo ha intrusdo da dire¢cdo?, tudo ocorre como um unico fluxo de pensamento.
Uma ideia comeca de uma forma e termina da mesma.

André Parente (2000) apresenta, também, sua versao do experimentalismo
que usa o corpo como elemento basico. Segundo o autor, em dialogo com a ja
citada dimenséo de cerimbnia de Deleuze (2005), o cinema do corpo propde uma
cotidianidade ou teatralizagao do cotidiano, atuando em uma dimensao que flerta,
inclusive, com o ambito documental. Sendo parte da ruptura com os moldes da
narrativa classica, algumas cenas do filme de Bressane servem como pequenos
apéndices, um respiro entre as violéncias praticadas por seu protagonista. No
primeiro bloco do filme, apdés um assassinato, um corte conduz o espectador para

um banheiro no qual se encontra Guard lendo gibis enquanto faz suas

% Na Unica e marcante intrus&o dentro da diegese de Memorias de um estrangulador... ocorre
quando, na Abertura, Bressane realiza um gesto metalinguistico ao colocar suas maos em frente a
camera.
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necessidades. Por dois minutos a visao persiste no homem realizando necessidades
fisicas e fazendo uso do papel higiénico. Finalmente, um outro corte leva o filme
para um novo estrangulamento. Esse pequeno interludio entre assassinatos serve,
de certo modo, como uma espécie de tentativa de lembrar de que o0 mesmo ser
brutal que corre Londres afora matando loiras, € um ser humano. E o que a
CIVILIZACAO chama de INUMANO, mas, ainda assim, é humano. E seu cotidiano

capturado pela camera € capaz de comprovar.

Figura 31 - Cotidiano do estrangulador

Fonte: Memdrias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

Outra caracteristica ja identificada em Memoérias de um estrangulador... é a
questdao da violéncia presente no filme. Grande parte da obra é, sem duvidas,
pautada pela violéncia do personagem de Guara em direcdo as loiras. Para
Sganzerla (2001), trata-se de uma marca registrada de um cinema do corpo que

facilmente relaciona-se com a obra aqui analisada.

A violéncia assume uma importancia incomum; ela interessa nao s6
no plano narrativo, mas no dramatico [...]. Os conflitos sdo exteriores.
Por isso apreensiveis com a pura visibilidade cinematografica. O
corpo é um elemento em conflito: ha a captagdo e nado sua
'‘expressao’, como tradicionalmente acontece. Estamos diante de um
cinema sensorial, de um cinema fisico (SGANZERLA, 2001, p. 82)
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Aqui, parte-se para um derradeiro momento de analise da pelicula de
Bressane. Se as atencdes estdo voltadas para os corpos ali expostos, o que resta
da linguagem do cinema propriamente dita® se esta estd minimizada a fim de dar
destaque ao mundo fisico? Talvez, o grande trunfo de Bressane seja, justamente,
simplificar a linguagem cinematografica ao maximo, reduzindo-a apenas as suas
caracteristicas basicas de representacdo; basicamente, € conduzir a linguagem
cinematografica em direcao as suas origens. Por meio de Xavier (2019) pode-se
estabelecer um paralelo entre a simplificagcdo bressaneana e o primeiro cinema. Ao
falar das origens da sétima arte, o autor cita: "acabamos de assistir a toda uma cena
desenvolvida dentro de um mesmo tempo e fluindo continuamente no tempo, sem
saltos" (XAVIER, 2019, p. 28). Todas as cenas de Memorias de um estrangulador
funcionam assim como o descrito: cada uma contendo sua prépria unidade de acao,
de tempo e de espaco.

Busca-se em Flavia Cesarino Costa (2005) mais um conceito a ser aplicado
em ambos primeiro cinema e Memorias de um estrangulador. A autora, utilizando
conceitos de André Gaudreault, aponta que, para o francés, o primeiro cinema atua
em uma dimensdo diferente da narrativa, chamada de mostraggdo. Tal ideia tem
como grande regente o mostrador, instancia similar ao narrador, mas que prefere
esconder-se atras daquilo que é mostrado. O filme de Bressane, como ja visto, opta
por uma abordagem cinica, distante, na qual a linguagem cinematografica é
suprimida ao maximo, fazendo com que, dessa forma, "o movimento e as palavras
dos personagens em ato nas encenagbes parecem acontecer automaticamente"
(COSTA, 2005, p. 115). Além disso, Costa (2005) aponta que devido a pouca
participacdo do mostrador naquilo que representa, as agdes filmicas acabam
ocorrendo sempre no tempo presente; cada plano é um presente que nao
necessariamente esta ligado ao plano que vira em seguida.

E curioso notar que as cenas interlidio, nas quais a violéncia ndo se faz
presente, a linguagem segue a mesma ordem de descolamento temporal dos planos
apresentados. Existem, aparentemente, duas excegdes nessa légica: 1) a insergao
de um plano documental na virada do Primeiro para o Segundo Bloco (cena ja
analisada previamente) e 2) uma nova inser¢do de uma possivel memoria do

protagonista préxima da virada do Segundo para o Terceiro Bloco. Na sequéncia,

% Fica implicito, aqui, o carater maximo da linguagem do cinema: a representagido do movimento real
das coisas (AUMONT, 2012).
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acompanha-se, primeiramente, Guara em pé préximo ao fogdo enquanto cozinha
algo. A préxima cena, no entanto, foge dos cenarios reconhecidos até entdo. Uma
mulher posa para a camera enquanto segura um telefone. A imagem possui uma
coloracao diferente, com tons de sépia, como uma filmagem antiga. Corte. Vé-se

Guara proximo de uma escada, local onde mais vitimas serao feitas.

Figura 32 - Diferentes articulacbes temporais

Fonte: Memdrias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

Por mais que a sequéncia da Figura 32 apresente uma situagdo na qual sao
notados duas linhas do tempo (presente de Guara e sua possivel memoaria), a
articulagdo temporal de cada cena segue a mesma: 0s planos cena possuem suas
préprias unidades temporais, sendo quase a¢des autbnomas, que nao dependem de
sua interagao para com outros planos. Tudo o que ha para acontecer, ocorre dentro
da mesma articulagéo espago-temporal. Sganzerla (2001, p. 84) resume bem o que
pode ser notado no filme de Bressane: "trata-se de um cinema do presente e das
aparéncias".

Em relacdo ao possivel dialogo entre Memodrias de um estrangulador e o
primeiro cinema, cabe outra rapida nota. Retomando a esséncia de experimento
apresentativo (COSTA, 2005) dos primordios da sétima arte, Julio Bressane realiza

um experimento stricto sensu. As repetidas cenas de estrangulamentos ndo sao
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fruto de delirios violentos do diretor: sao, de certo modo, experimentacdes do diretor
acerca da violéncia. A agressao de Bressane esta na forma filmica. Ao fim de tudo, o
filme aqui analisado pode ser compreendido como um grande experimento de
decupagem, tendo em seu centro as cenas de agressao. Os estrangulamentos sao
repetidos ao longo dos setenta minutos do filme, porém as formas como sao
apresentados possuem diferengas. Desde um assassinato construido a partir do fora
de quadro até trés estrangulamentos em sequéncia em uma escadaria, Memdarias de
um estrangulador pode ser interpretado como um exercicio estético que se resume a
pensar quais as melhores maneiras de se filmar um assassinato.

A camera distante, cinica, de Bressane concede a seu filme um carater quase
impessoal perante os personagens ali representados. Sobre os cineastas do corpo,
dira Sganzerla (2001, p. 84); "filmam situagdes como faria um cinegrafista de jornais
de atualidades [...] sem preocupar-se com o futuro". Em Memoérias de um
estrangulador ndo apenas percebe-se um heranga observacional de Bressane ao
filmar os assassinatos, mas também imagens documentais surgem em determinados
momentos da pelicula - resgatando sec¢bes anteriores, recorda-se das imagens
documentais possivelmente atreladas ao passado do diretor no Brasil. No entanto,
ao longo do filme, mais filmagens documentais surgem, dessa vez, representando o
local do exilio do personagem: Londres. A insergcéo de trechos que flertam com o
cinema direto atuam como uma forma de relembrar o espectador que, na verdade, a
principal caracteristica do cinema € a de representagcédo da realidade; é da esséncia
da sétima arte, desde seus primérdios, atuar como um instrumento de captacéo fiel

do movimento real das coisas.

Figura 33 - Ficcdo e documental

Fonte: Memdrias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)
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Seguindo nessa linha de raciocinio a partir de Bressane, e buscando
inspiracédo em Sontag (1987), talvez o que realmente importa é perceber que, ao fim
de tudo, sao apenas imagens. Seu conteudo nao € necessariamente o primordial.
Cabe aqui, o que a autora propde: o fim da ditadura do significado e maior atengao a
forma das coisas. Memodrias de um estrangulador, de certo modo, propicia um
desenvolvimento de analise seguindo os moldes propostos por Sontag (1987).
Buscando simplificar sua propria mise en scéne, Julio Bressane leva as atengdes do
espectador para as particularidades formais do fazer cinematografico. E
compreender o cinema enquanto mera atragdo visual; cinismo, crueldade: imagens
sendo apenas imagens.

Adotando caracteristicas pertencentes aos primordios do cinema, uma
postura de compreender o cinema em si como mero instrumento visual?. Tal
tendéncia ndo é exclusiva de Bressane, sendo vista desde Godard até os mais
radicais estruturalistas norte-americanos. Em suma, analisar o fendmeno do primeiro
cinema em si é, de certa maneira, observar uma vertente estética que compreende
sua principal caracteristica: ser uma representagdo; imagem como imagem.
Memodrias de um estrangulador €, dessa forma, a realizagcdo do exercicio proposto
por Oiticica (1972). O diretor, aqui, absorve heranga experimental ja existente no
cinema e cria nao necessariamente algo inédito, mas cria algo. O trajeto conceitual
de Julio Bressane inicia no violento Brasil da ditadura civil-militar, passa pela
situacao de exilio em Londres e, por fim, encontra o primeiro cinema.

Do préprio Julio Bressane (1975), acompanhado de Grande Otelo, em Viola
Chinesa: "o que importa € exprimir, 0 que se exprime nao importa": € um meio que
justifica sua prépria finalidade, um gesto (AGAMBEN, 2015). Trata-se, aqui, de um
flme de seu tempo que, compreendendo processos experimentais passados,
experimenta no campo da imagem como imagem. Nada é real, tudo € uma iluséo.

Nada tem justificativa e nada precisa ser justificado.

2’ Novamente, Xavier (2012) funciona como interlocutor ao apresentar a montagem-colagem,
tendéncia a ser notada em diversos filmes brasileiros ao longo dos anos 1960 e inicio dos anos 1970.
Como visto anteriormente, convengbes narrativas classicas sao deixadas de lado dando énfase a
construgao alegérica visual dos filmes.
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1.5 Cildo Meireles e Lygia Pape: um dialogo possivel

Chega-se, entdo, a um ponto derradeiro da analise da obra de Julio
Bressane. A presente secdo esta dedicada a analisar dois especificos planos de
Memorias de um estrangulador em dialogo com dois trabalhos de arte de guerrilha
desenvolvidos no Brasil. A correlagdo aqui proposta ndo busca por representagdes
fieis através dos moldes de tableaux vivants. O dialogo a ser estabelecido entre filme
e as obras selecionadas € concebido através de aproximagdes estéticas
independentes de uma capacidade de representacao ou fidelidade. Em Memodrias de
um estrangulador se esta em busca de esclarecer como a construgdo da mise en
scene pode captar uma esséncia estética de trabalhos de outros artistas visuais e,
assim, propor uma intersec¢ao entre cinema e artes visuais.

O primeiro caso é referente a uma cena pertencente ao Primeiro Bloco da
pelicula, mas precisamente proximo dos quinze minutos de duragéo. Por volta de
dois minutos, Guara e uma loira estdo sentados em uma pequena mesa redonda
com um pano de mesa de tons avermelhados. Atras dos dois, uma cortina vermelha
que cobre uma parede cor de creme. A direita do quadro esta sentada a mulher. Ela
veste um macacao cinza e, por baixo, um suéter vermelho claro. A loira esta quase
imével, apenas observando suas unhas, sem nunca levantar o olhar em diregcao a
Guara. Ele, por outro lado, veste um sobretudo preto e calgas vermelhas. Seu olhar
esta diretamente focado na mulher. Os dois ficam em suas posi¢cdes durante toda a
duragao da cena. Ambos os personagens nao interagem entre si.

Indo ao campo das artes visuais, um peculiar trabalho de Cildo Meireles
ganha destaque como um suposto elemento de conexao entre Memorias de um
estrangulador e a arte de guerrilha praticada no Brasil. O trabalho aqui em questao é
Desvio Para o Vermelho. A obra de arte é dividida em trés espacos fisicos:
Impregnagdo, Entorno e Desvio. O primeiro, Impregnacdo (1967), foco da
comparagao com o filme de Bressane, € uma sala de estar comum, com diversos
moveis que indicam a presenga de alguém no local. O que distingue essa sala de
outras diversas é o fato de todos os moveis possuirem coloragcdo vermelha. O
segundo espaco, Entorno (1980), apresenta um chao preto com uma pocga de tinta

vermelha que escorre ao longo de toda a extensdo do local. Por fim, Desvio
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(1967-84), paredes pretas compdem o cenario juntas de uma pia branca inclinada

que derrama mais liquido vermelho®.

Figura 34 - Quarto vermelho de Cildo Meireles

Desvio Para o Vermelho (1967-84), Cildo Meireles
(materiais diversos, dimensodes variaveis)

Cildo Meireles (2013) conta que o surgimento da ideia de Desvio Para o
Vermelho foi inesperado e impensado: "Eu imaginei que, de repente, vocé estava
numa sala, e, nao interessava saber por que razdo, todos os objetos eram
vermelhos. Eu queria o maximo possivel de tonalidades de vermelhos “naturais"
(MEIRELES, 2013). A ideia do titulo, remetendo a um conceito da fisica, surge
apenas depois da realizagao da obra. Sobre a obra em geral:

No primeiro momento tem a sala que eu chamei a impregnacéao, depois tem o
entorno, que é essa garrafa caindo, e o desvio que é a pia. Quer dizer, de
uma certa maneira, a garrafa explica a sala, mas na verdade o que ela
introduz é a ideia de horizonte perfeito que é a superficie de um liquido em
repouso. E, caminhando mais, vocé chega nessa pia que desmente
justamente essa ideia de horizonte perfeito, e introduz esse desvio. Na
verdade, o que acontece sdo desvios de desvios, assim como a primeira
sala, que é uma colegdo de colegbes. Colegbes de coisas dentro da

geladeira, coisas na escrivaninha, colecdo de roupas no guarda-roupa,
copos, talheres, livros (MEIRELES, 2013)

Ambos Memorias de um estrangulador e Impregnacdo tém como
caracteristica marcante as tonalidades de vermelho que tomam conta do ambiente.
Borges (2014), ao buscar referéncias em Gaston Bachelard, percebe que o cémodo

de Cildo Meireles apresenta ao espectador, em um primeiro momento, uma ilusdo de

% As imagens de Entorno (1980) e Desvio (1967-84) podem ser acessadas em

<https://www.inhotim.org.br/item-do-acervo/desvio-para-o-vermelho/>. Por motivos de organizacdo da
analise, apenas Impregnagéao (1967) sera apresentado no presente estudo.


https://www.inhotim.org.br/item-do-acervo/desvio-para-o-vermelho/
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estabilidade. Os moveis e a decoragao estdo metodicamente arrumados sugerindo
organizagdo e ordem perfeita. No entanto, a ordenagdo logo se transforma em
estranhamento devido ao fato de todos os objetos ali presentes estarem transitando
entre diferentes tons de vermelho. "Esta aparente estabilidade e calma, com uma
sugestdo de algo terrivel que pode acontecer, tem a capacidade de causar uma
tensdo e angustia ainda maior que um horror muito aparente" (BORGES, 2014, p.
81). As mesmas palavras podem ser aplicadas ao filme de Bressane: o plano aqui
selecionado na Figura 35 é composto de poucos elementos de agéo diegética, os
personagens nado interagem e quase ndo se movem. Nada acontece: € a calmaria
antes da tempestade. Com o passar do tempo, a auséncia de acdo no plano
torna-se um elemento de estranhamento; e atrelando isso a invasdo do vermelho na
tela, Bressane constroi uma mise en scene enigmatica e, a0 mesmo tempo,
premonitoria. No plano seguinte, por exemplo, a calma é rompida: Guara, depois de
muito caminhar em seu quarto, assassina a mulher que o acompanhava. No caso de
Cildo Meireles, os préoximos espagos de sua obra, Entorno e Desvio, apresentam, ao
mesmo tempo, "sensagdes semelhantes a de um sonho, principalmente pelo
aspecto surreal, seguido por situagdes inesperadas que subvertem as leis naturais
de gravidade ou da espacialidade" (BORGES, 2014, p. 82)

Figura 35 - O vermelho de Bressane

Fonte: Memdrias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

Indo além, ha outro momento, também representado na Figura 35 que liga
diretamente a cor vermelha aos atos violentos de Guara. O espectador, agora,
enxerga a agao através de uma cortina vermelha, reservando apenas uma pequena

lacuna visivel. Existe, aqui, uma assumida posi¢cao voyeurista pela parte do diretor. A
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visao limitada, denotando uma invasao de privacidade, cria um ambiente ainda mais
tenso. E inclusive nesse plano cena um dos poucos movimentos de camera do filme.
Da esquerda para a direita, Bressane percorre toda a cortina vermelha até encontrar
o protagonista e sua mais nova vitima. Novamente, com o avang¢o da cor vermelha
dentro do quadro, o assassinato é apenas uma questao de tempo. Existe um tempo
morto, mas as repetigcdes dos gestos do filme ndo deixam duvida de que mais um

estrangulamento esta prestes a acontecer.

Figura 36 - Vermelho, novamente

Fonte: Memdrias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

Uma ultima cena marcada pela cor vermelha, representada na Figura 36,
esta presente no bloco Final de Memdrias de um estrangulador. Nele, um Guara ja
envelhecido, senta-se em sua mesa entre livros e cadernos, enquanto escreve algo.
H4, igualmente as cenas anteriores, um estado de tranquilidade e inatividade. A luz
que passa pela janela de cortinas vermelhas acaba dando colora¢des avermelhadas
ao comodo do apartamento. Novamente, assim como na obra de Cildo, a primeira
impressao causada € de uma organicidade do ambiente. Apenas com o passar do
tempo o vermelho da cena se torna uma estrutura visual que se aproxima de uma
estrutura de agresséo, fugindo dos moldes classicos de iluminagéo classica. Além
disso, a cor vermelha, como ja visto aqui, é vista como um simbolo da violéncia do
préprio protagonista contra as mulheres - seja através das imagens ja analisadas
como também por meio da icdnica calga vermelha utilizada por Guara. Chegando ao
fim de sua vida, teria Guara esquecido seu passado violento ou tais obsessoes
ainda dominam seu imaginario? Em Desvio Para o Vermelho, realizada em 1977,
momento no qual foram suprimidas quaisquer resquicios de resisténcia armada,

serviria, assim como no caso de Guara envelhecido, como uma espécie de calmaria
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apdés a tempestade violenta da resisténcia perante a ditadura militar. O final de
Memorias de um estrangulador nao apresenta nenhum arco de redengao e muito
menos uma mensagem clara estabelecida - caracteristica da alegoria moderna
segundo Xavier (2012) - dando ao espectador a impressdo de que as agodes de

Guara estao, finalmente, fora do alcance do bem e do mal.

Figura 37 - Assassino envelhecido

Fonte: Memdrias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

A segunda analise a ser feita esta ligada a um plano pertencente ao bloco
Final do filme de Bressane. Na cena, o protagonista Guara ndo se encontra. O que
se vé € uma mulher, interpretada por Helena Ignez, fitando a camera, olhando para o
espectador®. Passado em torno de um minuto, a atriz parece nauseada. Sua
garganta comeca a se mover e Helena faz mencgao de vomitar. Um liquido escuro sai
da boca fechada da atriz, escorrendo pelo seu queixo. O liquido aparenta ser
sangue. Enquanto escorre, a atriz ndo se move nem desvia o olhar. A obra a ser
analisada em conjunto com a cena recém citada € pertencente a artista visual Lygia
Pape. Categorizado como um poema visual, o trabalho Lingua apunhalada consiste
em um autorretrato da autora que, com a lingua para fora, exibe um sangramento,

mas nao se vé corte nenhum.

2 O plano escolhido também faz parte do filme Familia do Barulho, igualmente dirigido por Julio
Bressane.
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Figura 38 - Lingua de Lygia Pape

T

Lingua apunhalada (1968), Lygia Pape

Figura 39 - Helena Ignez vomitando sangue

Fonte: Memarias de um estrangulador de loiras (Julio Bressane, 1971)

O pesquisador Mario Caillaux (2022), ao analisar Familia do Barulho, também
se propde a compreender as intersecgdes estéticas entre o plano de Helena Ignez e
Lingua apunhalada. Compreendendo o contexto no qual ambas as obras foram
feitas, € possivel perceber, em ambas imagens, um simbolismo envolvendo
questbes como a censura e a ditadura militar. Mattioli (2016) nota que, além da
tematica da falta de liberdade no regime brasileiro, o retrato de Lygia Pape também
€ capaz de entrar no territério de uma nova onda de feminismo dos anos 1960 que
faz frente ao sistema politico opressor. Cabe, no entanto, atentar-se a uma diferenca
fundamental entre o plano de Memorias de um estrangulador e Lingua apunhalada:

o primeiro, um recorte de uma mulher realizado por um homem, enquanto o outro
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trata-se de um autorretrato feito por uma mulher. O trabalho de Pape, nesse sentido,
pode ser atrelado de modo mais certeiro ao feminismo atentado por Mattioli (2016).
Os dois trabalhos, contudo, possuem uma estreita ligagao no que diz respeito
a liberdade de expressado no Brasil do final dos anos 1960. A boca, instrumento da
fala, sangra. Esta, nos dois casos, ferida, impedindo a expressédo. Enquanto Pape
expoe a lesdo, um corte transversal que libera sangue, Helena Ignez nem ao menos
€ capaz de abrir a boca, esta afogada nas préprias palavras. O sangue, derivado da
violéncia, impede a expressdo. De certa forma, Pape e Bressane, este por meio do
corpo de Ignez, retratam experiéncias proprias em relagdo ao cerceamento da
liberdade. Pape, mais objetiva, expde a ferida aberta de quem vive no epicentro da
situacao politica brasileira. Bressane, através de um segundo corpo, de modo mais
simbdlico, apresenta as consequéncias de lesbes que o levaram para fora de sua
patria; sem nem ao menos ser capaz de abrir a boca para se expressar, o diretor

acaba afogado em seu proprio sangue e palavras.
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2 GUERRILHA E O ESCATOLOGICO: O REI DO CAGAGO, DE EDGARD
NAVARRO (OU POSSIVEIS CONEXOES COM ARTUR BARRIO)

O seguinte capitulo tem como principal objetivo estabelecer uma relagao
entre o filme O rei do cagago (1977), dirigido por Edgard Navarro, e temas relativos
as artes visuais, como o uso do corpo - tendo, aqui, participacdo fundamental o texto
O corpo é o motor da obra, escrito por Frederico Morais. Além disso, pretende-se, ao
longo do capitulo, evidenciar aspectos de convergéncia do filme de Navarro com
uma selegdo de proposigdes vanguardistas do artista plastico Artur Barrio
apresentadas nas exposicoes Saldo da bussola e Do corpo a terra. A analise
comparativa tera como principais pontes, em um primeiro momento, ideias como
abjecao, choque e escatologia.. Em um segundo momento, com o aporte de leituras
a respeito de artes performaticas, sera visada uma interagao direta entre as agdes

do protagonista do filme com performances marcantes de Artur Barrio.

2.1 Apresentagao: Navarro, Super-8 e experimentalismo

Nascido na capital da Bahia, Salvador, em 1949, Edgard Navarro € um
exemplo perfeito de cineasta cuja carreira € marcada por transgressées de valores
artisticos. Com quase cinquenta anos de carreira, Navarro possui destaque no
cenario cinematografico brasileiro por suas obras realizadas em formato de
curta-metragem. Formado inicialmente em Engenharia Civil, Navarro inicia seus
trabalhos no cinema em 1976 quando realiza Alice no pais das mil novilhas, um filme
que busca inspiragdées no livro Alice no pais das maravilhas, de Lewis Carroll. A
adaptacdo - se € que assim pode ser lembrada - explora o fantasioso mundo de
Carroll em um contexto brasileiro de ode a contracultura setentista. Sua ultima obra
até entdo, Abaixo a gravidade, realizada em 2017 e seu terceiro longa-metragem, foi
exibida na sessao de encerramento do Festival de Brasilia do mesmo ano.

O histérico cinematografico de Edgard Navarro ao longo dos anos 1970 é
atravessado por outro elemento definidor da estética experimental brasileira: a bitola
Super-8. Langada em meados de 1960, o novo formato consiste em uma renovagao
das peliculas de 8mm, diminuindo o espago das perfuragdes laterais e, por
consequéncia, dando mais espago imageético a pelicula. Desde a metade dos anos

sessenta até o final da década de 1970, percebe-se, sobretudo, uma ascensao de
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novos e mais portateis formatos de reprodugédo imagética. Ambos 16mm e Super-8,
juntos do boom videografico no mundo das artes, marcam uma era de novas
possibilidades experimentais. O video no Brasil, assim como nos Estados Unidos,
criou um importante movimento dentro do cenario artistico do pais: diversos artistas
plasticos, ndo oriundos do cinema, utilizaram o suporte do video como porta de
entrada ao mundo do audiovisual®. A rapida ascensio do Super-8 também levou a
interseccao entre artes plasticas e audiovisual; durante os anos 1970, artistas como
Hélio Oiticica, Artur Barrio e Lygia Pape, buscavam experimentar a sensagao
estética do momento (RAMOS e MURARI, 2018).

Cabe lembrar, no entanto, que o inicio da historia do fendmeno superoitista no
Brasil foi marcado, primordialmente, pelo amadorismo. Extremamente acessivel e
operacionalmente simples, o formato, utilizado em sua maioria para registros
familiares e visto como lazer, ndo foi incluido em um sistema de produgao por
cineastas e outros artistas. O mais proximo de uma organizag¢ao industrial daqueles
que viam no Super-8 uma forma artistica foi o Grife (Grupo dos Realizadores
Independentes de Filmes Experimentais), criado em 1972. "O Grife atuou como um
importante centro de estudos e de formacgao técnica: funcionava como uma escola"
(RAMOS e MURARI, 2018, p. 272). Criado pelo cineasta e publicitario Abréo
Berman e pela estudante de Histéria da USP Malu Alencar, o Grife surge para suprir
as necessidades de um pais no qual o estudo sobre cinema e novos formatos

audiovisuais era quase nulo. O pesquisador Flavio Rogerio Rocha cita:

havia uma preocupagao em proporcionar uma real formagao para os alunos
matriculados no GRIFE, independente das intengbes de cada um em relagéo
ao que fariam com seus conhecimentos. Independente se estavam
interessados em produzir melhores trabalhos por conta de uma realizagéo
pessoal, ou se estavam interessados em se profissionalizar em cinema, ou
se mesmo queriam produzir melhores filmes caseiros de suas familias
(ROCHA, 2015, p. 43)

Os cursos ofertados pelo Grife variavam desde introdugdes basicas a
linguagem do cinema e nogdes técnicas da nova bitola até cursos voltados aqueles
que, com bagagem profissional, buscavam maior dominio de processos de

realizacdo cinematografica. Um dos proéprios criadores do grupo, Abrdao Berman

%0 Cabe citar, aqui, nomes que impulsionaram a produgdo do video no Brasil: Anna Bella Geiger,
Leticia Parente, lvens Machado e Ana Vitdria Mussi. Segundo Ramos e Murari (2018), a notoriedade
dos trabalhos videograficos brasileiros fez com que, em 1975, artistas brasileiros foram convidados a
participar de uma mostra de videoarte na Pensilvania junto de autores como Bill Viola e Nam June
Paik.
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(apud ROCHA, 2015, p. 45) sobre o ensino do Grife, diz: "para quem gosta de
cinema mas nao pode, por questdo profissional, largar uma faculdade, ou mesmo
para quem n&o sabe onde ir estudar, ele [...] pode ser uma boa escola de
preparagao. No sentido do sujeito vir a ser um dia um profissional”.

A atuacdo do Grife ndo se limitou apenas a produgcdo e ensino, também
sendo pega chave na organizagdo de eventos envolvendo a distribuicdo e exibicao
de filmes feitos em super 8. No estado de Sao Paulo, por exemplo, o Grife promovia
festivais voltados para filmes realizados com a nova bitola. Kaminski (2021), ao
apresentar a influéncia do cineasta curitibano Sylvio Back no cenario de festivais de
cinema, aponta um contato direto entre o realizador e o grupo Grife para a
realizacdo do | Festival Brasileiro do Filme Super-8. Ao longo do ano de 1973, o
festival foi idealizado e organizado sob a tutela de Back, que viajou ao redor do pais
em busca de interessados para inscrever filmes no evento. Em 1974, ano de estreia
do | Festival Brasileiro do Filme Super-8, Abrdo Berman ministrou um curso de curta
duracao no estado do Parana.

Realizando um salto temporal de quase trinta anos, encontra-se o
pesquisador Rubens Machado Jr, responsavel por uma mostra que reunia 0s
principais artistas a experimentarem a nova bitola dos anos 1970. A mostra,
realizada em 2001 e intitulada Marginalia 70 - Experimentalismo no Super-8
Brasileiro levou ao publico os trabalhos mais radicais de artistas plasticos e
cineastas que ousaram criar no formato Super-8. Desde obras com carater
documental até registros de performances, a curadoria de Machado Jr. é um
importante estudo para a compreensdo da magnitude e heterogeneidade dos
trabalhos superoitistas no Brasil.

Rubens Machado Jr (2021), agora enquanto pesquisador, percebe que a
ascensdo do Super-8 na realidade brasileira desencadeou naquilo que o autor
chama de "guarda-chuva do cinema experimental, em que cabe um pouco de tudo -
filme de artista, agitorop, cinema de poesia, amadorismo radical" (MACHADO JR,
2021, p. 29). A nova bitola, ao invés de propiciar estéticas convergentes entre si,
resultou no contrario: diversos estilos cinematograficos foram criados, dificultando,
também, o trabalho de catalogacédo dessas obras. Machado Jr (2021), adiante em
seu texto, nota que ha um outro fator que dificulta uma construgdo completa de uma

histéria do cinema experimental no Brasil:
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Um motivo que tem dificultado o debate da histéria do cinema experimental
no Brasil é a sua grande produgido em bitola menor e suporta amadoristico
como o 8 mm, Super-8, os primeiros formatos de video, -cuja
"irreprodutibilidade técnica" tornou suas poucas, fugidias e auraticas
primeiras sessdes, nao raro, 0 Unico acesso as obras, dotando a sua
meméria mortica de uma cintilagdo mitica (MACHADO JR, 2021, p. 29)

Ramos e Murari (2018) notam que a ascensao do Super-8 também foi
marcada pelo surgimento de polos de producdo independente ao redor do pais.
Roizman (2019), por exemplo, nota que no circuito cinematografico da Bahia -
estado de nascimento de Navarro - realiza que o0 sucesso da nova bitola foi
fundamental para o estabelecimento de uma nova leva de cineastas ligados a
conceitos contraculturais e uma estética agressiva em relacdo aos problemas

politicos e sociais do Brasil:

Demolir os monumentos impenetrados pela cultura tornou-se uma pratica
comportamental que coincidiu com a novidade mercadolégica da utilizagédo
da camera de Super-8 como produto doméstico, na captagdo ao bel-prazer
de um momento particular por qualquer pessoa, festas a reunides familiares,
eventos ou paisagens. Dessa forma poder-se-ia produzir em pequeno
formato, exibir, e isso se tornaria um verdadeiro canal de democratizagdo da
expressao cinematografica (ROIZMAN, 2019, p. 300)

Roizman (2019) ao discorrer sobre as Jornadas de Cinema da Bahia, conclui
que a geragao superoitista de Edgard Navarro vé-se imersa em uma enorme gama
de referéncias artisticas: desde o tropicalismo até as performances. Roizman (2019,
p. 302) também destaca que, além de Navarro, Fernando Bélens, Pola Ribeiro e
José Araripe sdao nomes que se destacam no certame do cinema experimental
superoitista da Bahia - anos mais tarde, no final da década de 1970, os quatro
realizadores juntam-se e inauguram a produtora Lumbra. As opgdes estéticas
experimentais ndo sao apenas fruto de experimentos com o novo formato,
possuindo em si implicagcbes politicas. No caso brasileiro, a forma experimental
pelas quais as mensagens dos filmes eram expostas foram, de certo modo, uma
maneira de se driblar a censura vigente da ditadura civil-militar em curso no pais®'.

O trabalho de Edgard Navarro é lembrado, aqui, por seu carater agressivo e
iconoclasta, duas marcas vitais do cinema experimental feito em Super-8. Dentro
dos anos 1970, o curta-metragem O rei do cagago (1977) é o fiime de Navarro que

melhor representa como um todo o superoitismo baiano e, quica, brasileiro. Segundo

3 Contudo, cabe pontuar que a relagéo entre arte experimental e codificagdo de mensagens a fim de
driblar possiveis agentes censores é uma possivel particularidade do caso brasileiro; em regimes
democréticos, por exemplo, o experimentalismo pode n&o carregar essa conotacéo.
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Ramos e Murari (2018, p. 276): "uma de suas [de Navarro] obras mais provocativas -
o realizador o define como um 'filme excremental'. Ele traz os delirios de um
personagem em meio ao caos urbano". Agcbdes de ataque ao pudor, escatologia e
humor satirico sdo alguns dos elementos marcantes do pujante curta de Edgard

Navarro.

2.2 Rei do Cagacgo: deboche e iconoclastia

Cabe, agora, uma espécie de introdugdo das principais caracteristicas
estéticas de O rei do cagaco para facilitar maiores aprofundamentos futuros do filme
de Navarro. Gravado no ano de 1977 e com cerca de oito minutos de duracéo, o
filme abre com uma tela preta, sem qualquer imagem, mas com um ininterrupto ruido
de radio. Repentinamente, surge uma contagem regressiva na tela, provavelmente
uma intervencdo direta na pelicula original. A contagem inicia em oito. Junto da
imagem, uma voz fala: luz, arroz e fejjdo - debochando do classico vocabulo
cinematografico luz, cdmera e ag¢do. Findada a contagem, vé-se na tela um sol
também oriundo de modificagbes na pelicula. As primeiras imagens surgem:
criangas recortando jornais com vento em seus rostos e algumas galinhas correm
por um patio. Junto disso, a folclérica musica Escravos de J6 é cantada pelo locutor.
Logo em seguida, a voz radiofénica pede para os espectadores relaxarem. As
criangas seguem picotando os jornais e pintando papéis. Duas trilhas de audio
parecem se sobrepor - uma delas cantando uma cang¢ao e a outra, devido ao alto
ruido radiofénico, torna o entendimento das palavras abstruso. Em um rapido plano,
galinhas correm de um lado da tela até o outro.

Uma nova voz, agora acompanhada daquilo que parece ser um ritmo de uma
musica de ninar, diz: relaxem o corpo, ponham as mé&os espalmadas sobre as
pernas, apoiando-as ali com naturalidade, bragcos descontraidos e frouxos, fechem
os olhos.

Junto da narragdo, um seguinte letreiro, oriundo das colagens das criangas,
mostra as seguintes palavras: Gran Cine Asta Apresenta. Mais uma intervengao na
pelicula: cu e, segundos depois, ultura, formando, finalmente, a palavra cultura.
Corte para o preto. Nada se vé. Sons de moscas e mosquitos sdo ouvidos. Aos
poucos a imagem passa a clarear. Aqui, o infame plano de homem defecando - que

sera analisado com mais detalhes posteriormente - acompanhado de uma narracao
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que anuncia: estamos aqui reunidos para tentar. Durante o ato de defecar, ouve-se,
também, uma estranha melodia que n&o foi possivel identificar devido a
multiplicidade da paisagem sonora - paisagem essa que € construida por colagens
de diversos sons de diferentes origens. A melodia parece ndo ser uma musica
finalizada e, sim, um improviso realizado em um piano. Entre a confusdo de sons,
ainda se vé na tela um orificio humano soltando fezes.

Apds quase um minuto do close up no anus do personagem, um fade para o
preto. Logo em seguida, o titulo do filme é mostrado escrito na capa de um caderno:
O rei do cagago. Um novo corte para o preto revela um novo lettering: um filme
excremental. Finalizando as cartelas, um aviso: cens. livre, ou censura livre.

O homem que defecava veste suas calgas brancas até os joelhos e limpa seu
anus com papel higiénico. Ele joga o papel na grama, sobe as calgas até a cintura e,
lentamente, amarra o cordao das calgas. Ele recolhe seus dejetos em uma trouxa
que aparenta ser feita de jornais. Uma melodia alegre, proveniente de um assovio,
acompanha as ag¢des do protagonista. Descalgo, o homem caminha por uma rua da
cidade enquanto um locutor diz: na razdo de trés passadas por segundo, 0s meus
pés terdo caminhado em média, se eu caminho durante trés horas e meia, com uma
passada de aproximadamente 75 cm. Aqui, com a narragéo sobreposta a imagem, o
protagonista, ao ver um carro se aproximar, langa a trouxa com seus dejetos em
diregdo ao automovel. A motorista, esbravejando, sai de seu fusca e grita. Ele sai
correndo para longe e a narragdo continua: mas em caso de emergéncia, minha
passada atinge a marca incrivel de 1,83cm... mas se vocé é normal e néo resiste a
curiosidade de... bem, entdo faga como em caso de estupro... relaxe e aproveite.

Um corte interrompe a fuga do protagonista e direciona o filme para outro
lugar. Agora, o que se vé é um jovem pedindo carona na estrada. A narragéo
retorna: acontece que as vezes eu consigo uma carona... e ai, tudo muda de figura.
O némade consegue uma carona em um carro amarelo. Uma forte musica composta
por um piano, uma bateria e um saxofone se inicia e agora a camera esta dentro do
carro que aceitou a carona para o rapaz. Rapidamente a melodia é interrompida pela
estatica do radio.

Em uma cartela se 1&€ Sangue Gratis. Uma igreja € vista enquanto a voz over
recita: Mea culpa, mea culpa, mea maxima culpa... eu pecador me confesso a Deus
fodo poderoso. A camera realiza um movimento de tilt, partindo do topo da

construgédo até sua base. A voz em tom de confissdo € atravessada por um locutor
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radiofébnico que anuncia: dizem que o malvado ndo pode ver um traseiro de mulher.
Vé-se, de costas, uma mulher caminhando pela rua enquanto € observada pelo
suposto criminoso. Neste momento, as duas vozes parecem dividir 0 mesmo
espaco: confissao versus radio. O criminoso abre seu canivete e vai atras da mulher.
Mea culpa, mea maxima culpa, diz o homem em tom de confissdo. Por outro lado, o
locutor fala: dizem que quando ele vé um traseiro de mulher®... O bandido,
inseguro, espeta uma das nadegas da moca. Ela grita. Mas o som do berro parece
descolado da realidade, nada natural.

Volta-se ao carro com o ndmade e seu motorista. Na estrada, os dois passam
por uma mulher também pedindo carona na estrada. A narragdo em voz over
retorna: ja que ele ndo quer parar, terei de usar meus poderes de magica.
Surpreendentemente, o condutor para o veiculo, espera a chegada da mulher pela
qual passaram, sai de dentro do carro, cedendo ao jovem o banco de motorista, e
caminha para longe, deixando seu carro na posse do nébmade.

Retorna-se ao nucleo do homem obcecado por traseiros de mulheres. Parado
na rua, ele é interpelado por um um assaltante, que rouba sua carteira. Passa a
grana, seu sacana, diz o ladrdo. Apds o furto, um corte leva a um plano do andarilho
tocando sua gaita, mas ndo se ouve musica alguma.

Sim, mas como eu ia dizendo, afirma o narrador principal, a minha passada
com 75 cm... 0s meus pes eles ja terdo caminhado...

O homem que langou seus dejetos no carro é visto correndo em cémera
lenta. Uma segunda narragéo interrompe o discurso da principal voz over do filme:
assistam, assistam... O rei do cagaco, o novo filme de Edgard, com Jorge Vidal no
papel titulo. Sobrepostas a narragcao, sao apresentadas imagens de uma garconete
servindo dois homens em um restaurante. As pessoas comem tranquilamente até o
protagonista de calgas brancas roubar um pouco da comida. Novamente, a narragao
protagonista tenta concluir seu raciocinio acerca da caminhada: e assim, a razdo de
trés quilbmetros e cento e vinte metros por dia, eu terei caminhado mil cento e trinta
e oito quilbmetros por ano em média... ja que nos domingos e feriados... O discurso
termina por aqui.

A camera, agora, mostra o préprio Edgard Navarro caminhando na ponta dos

pés. Em sequéncia, uma imagem de Jesus Cristo pintada no capd de um carro. Ao

%2 Devido & ma qualidade do audio da cdpia disponivel, ndo foi possivel identificar a continuidade da
frase.
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mesmo tempo em que a voz over fala em feriados cristdos e um concurso de peidos.
A tamanha sobreposicdo de vozes torna, nesse momento, impossivel uma
compreensao clara do que esta sendo dito. O homem das calgas brancas continua
caminhando livre pela cidade. Fezes sdo mostradas em outro lugar da cidade, como
se 0 homem as jogasse em diferentes lugares ao longo do dia. Algumas sequéncias
quase documentais sdo apresentadas: planos curtos de estabelecimentos, prédios e
transeuntes. Vé-se mais fezes. A voz principal, entdo diz: estamos inclinados a
acreditar que ndo se passa apenas de um individuo devido a quantidade de fezes
que foi encontrada em poucas horas [...] com intuito de denegrir os mais caros
monumentos de nossa cultura e moral. A narragao fala, inclusive, em atitude
iconoclasta.

Volta a imagem o nédmade com o carro e a mulher. Ele sai do automovel e
olha para frente: uma igreja antiga, ja em ruinas, é filmada desde seu topo até o
chdo. Ha uma pessoa entre os destrogos da igreja abandonada. Um plano detalhe
mostra um pé humano, coberto de fezes e flores. O locutor afirma que o individuo
que espalha dejetos pela cidade possui uma condicdo psiquiatrica. Contudo,
atravessado por outra voz, ndo é possivel entender o que ele conclui. Se suicide,
mas ndo suje meu tapete, afirma a voz protagonista. Um movimento de camera
revela o topo de uma arvore. Logo, a camera, em movimento de filf, mostra o tronco
das palmeiras. Entre eles, surge um novo homem que afirma: eu sou Golias. Ha um
corte levando a um plongée de outro individuo que, observando aquele que se
intitula Golias, grita: eu sou David. Fica para uma voz mais grossa concluir o
diagndstico clinico: comportamento anal sadico Alguns planos da igreja abandonada
precedem sequéncias mais agressivas. Um homem, montado em uma estatua de
ledo, brada: eu sou o Batman. Outro responde: eu sou o Robin. Eu sou Sanséo, diz
o primeiro; o segundo, diz eu sou Dalila.

Um personagem rola na grama enquanto balbucia algumas palavras. Entre
cortes e mais cortes, volta a figura do homem de calgas brancas. Ele sempre segue
correndo. Navarro, agora, esta dentro de um carro. Ao ver se aproximar o outro
homem, ele sai do veiculo e senta-se encostado em uma das portas. Um longa troca
de olhares entre o cidadao das calgas brancas e o transeunte acontece antes do
primeiro voltar a correr. Estamos aqui reunidos para tentar, clama diversas vezes o

narrador.
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Ao final da obra um novo letreiro. Uma circunferéncia que, em seguida, é
compreendida como um O. Identifica-se a palavra REI. Junta-se a preposicdo DO e
a palavra CAGACO: esta formado o titulo do filme. O desenho de uma flor é
mostrado junto do ano da obra, 1977. Depois, Edgard fala o nome dos atores
envolvidos em sua producéo.

Um primeiro elemento de analise €, inevitavelmente, o titulo da obra de
Edgard Navarro: O rei do cagaco. Uma referéncia direta a figura de Lampiao,
personagem historico do sertdo nordestino, compreendido como herdi pelo povo e
bandido pelas autoridades estatais. O pesquisador brasileiro Geraldo Blay Roizman,
em sua tese de doutorado "Os supertoutros: corpos em movimento no cinema
superoitistas do anos 1970 no Brasil", dedica parte de sua monografia para analisar
o filme de Edgard Navarro. No principio de sua descrigao do filme, Roizman (2019)
afirma que o titulo do filme de Navarro se refere a outras obras literarias e
audiovisuais: ao filme Lampido, Rei do Cangaco (dirigido por Carlos Coimbra), ao
livro homdénimo de Eduardo Barbosa e Capitdo Virgulino Lampiédo, escrito por Nertan
Machado®®. As referéncias aqui citadas ddo a seu protagonista ares herdicos,
apresentando a grandeza de um homem que, incorporando revoltas populares,
peitou o sistema politico vigente por meio de atos de banditismo de ares herdicos -
recebendo, assim, a alcunha de rei do cangago. Navarro, em recorrente tom de
escarnio, da a seu her6i um apelido pouco lisonjeiro. Talvez seja exagero, inclusive,
chamar o protagonista do filme de heroi; seus atos de heroismo, na verdade, estdo
mais ligados a ataques ao pudor.

Como descrito anteriormente, o filme de Navarro abre com criangas fazendo
recortes em folhas de jornal. Nessa rapida cena, a impressao causada é que se esta
diante de uma cena documental. As criangas cortando papéis seguem sua agdo com
muita naturalidade. Enquanto isso, o diretor parece fazer registros aleatérios do
cenario, como imagens de cobertura, a fim de situar o espectador naquilo que
aparenta ser uma fazenda. Em dado momento, uma das criangas sente a presenca
da camera e, paralisada, direciona seu olhar para o espectador, quebrando o
encanto da quarta parede. O que ocorre na primeira cena de O rei do cagago € uma

tensao recorrente nos cinemas modernos ao redor do mundo: ficcdo x documentario.

% 0O trocadilho do titulo aqui citado ndo € novidade na filmografia de Edgard Navarro. Seu filme
anterior a O rei do cagago, Alice no pais das mil novilhas (1976) € uma aluséo direta ao romance
Alice no pais das maravilhas, de Lewis Carroll.
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Desde os anos 1950, o cinema brasileiro trabalha com o tensionamento aqui citado,
muito por influéncia do neorrealismo italiano (GOMES, 2001). Aqui, ndo é diferente:
as agbes das criangas aliadas a narragdo insdlita** criam uma diegese hibrida,
servindo como ficgdo e, ao mesmo tempo, documentario.

Aqui, no entanto, cabe um pequeno paréntese acerca da relacdo dos
primeiros planos de O rei do cagag¢o e um preconceito para com a bitola super-8.
Machado Jr (2021, p. 31), diz: "ja na época o Super-8 foi bastante estigmatizado
como um tipo de amadorismo anarquista e no melhor dos casos técnica precaria
demais para ser levada a sério". Inclusive, como Rocha (2015) nota, os préprios
idealizadores do Grife apresentavam certa desconfianga com o super-8, com receio
da bitola cair em desuso e servir apenas para fins caseiros. Na cena de abertura do
filme, Navarro apresenta o lado amador da bitola ao filmar aquilo que ha de mais
amador e caseiro: criangas brincando com tintas, papéis, recortes - tal qual como os
pais filmam o cotidiano de sua familia. Aqui, o diretor, ao mesmo tempo em que
desenvolve seus deboches estéticos, também debocha de si préprio: como se tudo

que ira se aparecer na tela ndo passa de exercicios estéticos amadores.

Figura 40 - Amadorismo e super-8

Fonte: O rei do cagaco (Edgard Navarro, 1977)

34 Nesse momento que Navarro, narrando, fala: Luz, arroz e feijao.
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Um apontamento estético que salta aos olhos, aqui, € a presenca de uma
narragdo de tons radiofonicos. Intencional ou ndo, o som de estatica se faz muito
presente nas falas verborragicas do narrador. Uma voz sem dono, mas que povoa o
filme por inteiro com discursos muitas vezes independentes da imagem, criando,
assim, universos distintos. Anos antes, O bandido da luz vermelha é outro filme que
trabalha com vozes de radio para compor aquilo que Xavier (2001, p. 17) chama de
"tdbnica de ruptura, o espirito da colagem e da fragmentagao", originarios
principalmente do avang¢o dos meios de comunicagao e da percep¢do moderna do
mundo. Assim como no filme de Sganzerla, as vozes over servem como elemento
capaz de criar uma miriade de marcos temporais na diegese. As narragdes de O rei
do cagaco, por exemplo, dificultam o estabelecimento de pontos de ancoragem
temporal (XAVIER, 2012), ja que a miriade sonora nao faz questdo de identificar as
origens de cada uma das vozes que surgem ao longo da trama.

Através da comparagcdo de elementos dissonantes, Edgard Navarro
estabelece seu estilo debochado, bem humorado. Na cartilha inicial, por exemplo,
fala-se em filme excremental. Essa expressao, de certa cacofonia, pode ser
compreendida como uma referéncia a filme experimental. Estabelecendo tal relagao,
€ como se Navarro colocasse lado a lado o excremental e o experimental. E de certo
modo, o experimentalismo de O rei do cagaco esta ligado a sua capacidade de
extrair poténcia artistica de onde menos se espera: da escatologia, da repulsa®.

Depois do card com o titulo do filme, o protagonista veste as calgas e, logo
em seguida, volta a ficar acocorado para recolher o pacote com seus excrementos.
Roizman (2019) se atenta para um detalhe importante para a construgcéo do debaixo
de Navarro. Ao longo da sequéncia escatolégica, um assobio € ouvido; a melodia
ressoada, segundo o pesquisador, é o Cisne branco, musica atrelada diretamente a
marcha militar da Marinha do Brasil. E razoavel concluir que ndo apenas o diretor
apresenta seu profundo desgosto em relagdo ao regime militar imposto no pais
como também o enxerga como motivo de piada. Um ataque sutil, mas contundente
contra o partido fardado: o governo em curso no pais é tdo valioso para Navarro

quanto o ato de defecar no ch&o. As palavras de Roizman (2019) so precisas:

Portanto, em toda essa sequéncia, que parece permear um universo nao
intelectualizado e desmoralizante de Navarro, a propria nogdo da oposigao

% A proxima secéo sera dedicada inteiramente a apontar as principais caracteristicas da relagéo entre
O rei do cagago e a escatologia.
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jocosa entre alta cultura e baixo ventre, do orificio anal e do excremento [...],
geram no cineasta a fome e a vontade de filmar o escracho por meio de
jogos de contraste ao mesmo tempo desmoralizantes e irbnicos (ROIZMAN,
2019, p. 310)

Uma atitude tipicamente iconoclasta, diz a principal voz narradora de O rei do
cagacgo sobre o misterioso homem que espalha fezes pela cidade. O que seria, no
entanto, a iconoclastia aqui citada? A origem do termo é grega: eikon (imagem,
icone) e klastein (quebrar). Ou seja, € a rejeicdo ou destruicdo de imagens ou
simbolos sagrados. No filme de Navarro, através do "jogos de contraste" que
Roizman (2019) aponta, é possivel notar a intencdo do diretor de buscar uma
ruptura ndo apenas contra o sagrado cristdo - como sera visto a seguir - mas
também frente a sociedade e seu falso moralismo. Na pelicula, os personagens
principais parecem seguir uma légica de destruicao e oposic¢ao total a valores morais
e pudor; ha, evidentemente, um espirito contracultural que constréi uma nova
espécie de iconoclastia para além das instancias religiosas. O que vale, aqui, é
passar por cima ndo de imagens, mas de conceitos e normas estabelecidas para
mascarar a podridao ética de uma sociedade dirigida por um regime militar apoiada
por uma parcela significativa da populagao.

Em um dos jogos de oposigdo, Navarro coloca em um mesmo cenario
narrativo uma voz que confessa seus pecados e um criminoso que ataca mulheres
com um canivete. A figura suntuosa da igreja € a primeira imagem que se vé. Eu
pecador me confesso a Deus todo poderoso, diz o narrador. O movimento de
camera, em seguida, mostra um homem com uma touca cirurgica em frente a essa
mesma igreja. Outro corte: agora, acompanha-se o caminhar de uma mulher pelas
ruas. E a narracdo: dizem que o malvado ndo pode ver um traseiro de mulher.
Realizando uma pequena elipse, um plano do homem de touca revela que ele
possui um canivete suigo. Finalmente, ele ataca a mulher com a pequena lamina.
Essa é uma emblematica sequéncia dirigida por Navarro. A igreja, simbolo maximo
do sacro, dos costumes, do conservadorismo, é atropelada pelo crime, pelo desejo
sexual, pelo fim do pudor. O criminoso, posicionado fora da igreja, ndo esta la por
acaso. Seus crimes sao, dentro da logica iconoclasta de Edgard Navarro, a busca
por uma ruptura dos valores milenares de uma instituicado falida. O malvado, na
verdade, esta fora - literal e metaforicamente falando - do circuito de regras e
normas sociais da cristandade. O bandido de Navarro opta pelo mundo real, sem a

pompa cristd, mas repleto de possibilidades a serem exploradas. Assim como na
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maxima candnica da Biblia, o profano, a serpente, é, antes de qualquer coisa, 0
despertar da curiosidade. E é aceitando o profano, a violéncia, que o homem de

touca se desamarra de arestas sociais para ir ao encontro de seu proprio prazer.

Figura 41 - Sagrado e profano

Fonte: O rei do cagaco (Edgard Navarro, 1977)

A iconoclastia de Navarro nao para por ai. Em dire¢ao ao final do filme, como
visto nas paginas acima, ha uma sequéncia ambientada em ruinas de algo que
remete a uma igreja abandonada. Enquanto as ruinas sdo mostradas, um locutor de
radio fala, a respeito do cidaddo que joga seus dejetos ao redor da cidade: com
intuito de denegrir os mais caros monumentos de nossa cultura e tradicdo e moral. O
que ocorre nesse trecho nada mais € do que a propria materializagdo da ruptura
total com os valores e normas sociais aliadas a moral Cristd. Navarro, assim como
na cena anteriormente descrita, abre os trabalhos com um filf que cobre a igreja
desde seu topo até o chdo - o que pode ser considerado uma espécie de
comparagdo entre as duas construgdées. Aqui, seguindo o tom da voz do radio,
tem-se a impressdo de que o homem que espalha dejetos pela cidade conclui seu
objetivo. A moral e os bons costumes da sociedade burguesa tradicional, agora, esta
destruida. O narrador clama por ajuda da populagao para encontrar e punir aqueles
envolvidos com o suposto criminoso. Contudo, os esforgcos parecem ser em vao;
logo em seguida, esse discurso € atravessado por outra voz que preocupa-se em

debochar da seriedade do radialista.
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Figura 42 - Igreja em ruinas

Fonte: O rei do cagaco (Edgard Navarro, 1977)

Outro ato de notavel iconoclastia em O rei do cagago ocorre dentro da ultima
sequéncia descrita, como um insert. Enquanto o narrador radiofénico cita as atitudes
do criminoso com atos iconoclastas, uma curiosa imagem surge na tela: um pée,
coberto daquilo que parece ser excremento, com uma flor em seu dorso. Um corte
para um plano médio mostra que o pé pertence a uma mulher. Ela olha para baixo,
como se nao acreditasse naquilo que vé. O carater irbnico, debochado, ou qualquer
outro adjetivo, estd posicionado na ideia de sobrepor um simbolo da beleza, de
agradavel estética, a um elemento humano considerado nojento. Ha, portanto, uma
tentativa de infectar a beleza com o que ha de mais podre. Isso €, sobretudo, uma
afirmacao de ideais artisticos: sai a beleza canbnica e entram a repulsa, o nojo, a
vida real. Ao contrario de usar o belo em um esquema tautologico®®, Navarro se

apropria da beleza e a corrompe do jeito mais sujo possivel.

Figura 43 - beleza versus escatologia

Fonte: O rei do cagaco (Edgard Navarro, 1977)

% Nesse caso, usar o belo como belo, como se a prépria beleza justificasse sua prépria existéncia,
como, por exemplo, eram utilizadas as obras de arte até o final do século XIX.
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Ao longo da obra, Navarro parece seguir a maxima de Julio Bressane, em
Viola Chinesa (1975): o que importa na arte é exprimir, 0 que se exprime nao
importa. As imagens, em dado momento, quase documentais, parecem um exercicio
livre de apenas captar o movimento real das coisas, a aparéncia fisica do mundo
exterior, como diz Sganzerla (2001). Entre olhares para mulheres que passam pela
rua e o protagonista correndo, Edgard Navarro constroi um filme através de pedacgos
da vida cotidiana e, como cita o proprio em seu filme, estamos aqui reunidos para
tentar. Tentar. E basicamente assumir a obra enquanto construcdo, é admitir que o
ato de produzir imagens esta sendo, ao longo do filme, desenvolvido; imaginagao
em ato. E assumir o agora, caracteristica chave das vanguardas dos anos 1960
(TEIXEIRA, 2021).

Giorgio Agamben (2015), ao falar do cinema, posiciona-o no campo da ética e
da politica, ndo apenas da estética. Seu ponto central € de que o cinema configura
uma aplicagdo daquilo que chama de gesto: "o gesto € a exibicdo de uma
medialidade, o tornar visivel um meio como tal" (AGAMBEN, 2015, p. 59). E a partir
daqui que se analisara O rei do cagacgo, perante os sentimentos de estranheza
causados no espectador. Navarro parece voltar a tendéncia exibicionista do primeiro
cinema, como aponta Aumont (2004b), cuja unica preocupacédo dos cineastas era,
de fato, exibir o meio como tal, sem pretensdes narrativas ou filoséficas. Cinema
pelo cinema: uma relagdao tautolégica. O rei do cagago torna-se quase uma
proposi¢cdo a Oiticica (1966; 1972): apenas esta ali, livre de quaisquer intengdes,
esperando o contato do espectador para, entdo, produzir algum tipo qualquer de
sentido.

Fugindo do modo discursivo classico, ou modo de representacéo institucional,
termo cunhado por Noel Burch (1977), Edgard Navarro constréi um cinema
desprendido de qualquer tentativa de ilusionismo ou narratividade. Sdo imagens
que, ao fim de tudo, sdo assumidas enquanto imagem. Existem, portanto, para usar
um termo brechtiano, ou seja, uma brecha para a criagdo de um distanciamento
critico entre audiéncia e filme. Se Burch (1977) nota que o modelo de representagao
mainstream é fruto de uma evolugao do cinema enquanto obra comercial, O rei do
cagaco € um dos inumeros pontos fora da curva dessa légica. O filme de Navarro é
um caleidoscdépio de imagens e sons que parecem desenvolver um caos audiovisual
que nao busca veiculagdo comercial; busca exercitar algo, exprimir algo, como diria

Bressane.
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Volta-se, brevemente, a Pignatari (2004). Em seu texto Teoria da guerrilha
artistica, o escritor brasileiro clama por uma vanguarda de guerrilha brasileira, na
qual a "estrutura parece confundir-se com os proprios eventos que propicia"
(PIGNATARI, 2004). Conclui-se, assim, que o formato, o veiculo, torna-se o
protagonista, destruindo a concepgéao artistica que separa forma e conteudo; aqui,
os dois estdo unidos por um unico objetivo: destruicdo da ideia de arte linear.
Pignatari (2004) defende um modelo artistico que recuse a légica discursiva, ja que
esta transforma a arte em objeto de informagdo e, por conseguinte, busca a
qualquer custo significacdo e resultado. A tradicdo classica de culto a linearidade
nao é apenas uma decisdo estética ou narrativa, € um ato que vai além: com a
massificacdo da ode a significagdo, o 'gostar' na arte acaba ligado a fungcédo de
significado. Em O rei do cagaco, Navarro parece partir dessa premissa: significados
nao importam, tendo o proprio ato de experimentacdo em si como seu principio
norteador. Nos estamos aqui reunidos para tentar, diz o préprio Edgard Navarro em
seu filme. Forma e conteudo ndo sdo mais dispares, sdo ambas estruturas de
agressao aos olhos do espectador, acostumado ao modo de representagcao

institucional.

2.3 Artur Barrio e Edgard Navarro entre a repulsa e a abjegao

Walter Benjamin (2017) em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica nota que com o advento da fotografia ha uma refuncionalizagdo do conceito
de aura® na historia da arte. Segundo o autor aleméo, o aparato fotografico é o que
sustenta vivo o valor de culto as imagens. Todavia, ndo € qualquer registro capaz de
atingir desenvolver tal relacionamento com o espectador: essa dindmica apenas
ocorre com retratos, imagens que tenham o rosto humano como principal destaque.
Retratos sdo como uma ponte que liga a arte a vida humana, ja que neles reside
uma espécie de culto a antropomorfia, o que possibilita maiores relagdes entre
espectador e obra de arte. Seria isso o suficiente para tornar as imagens t&o reais,
cruas, a ponto de serem quase idénticas a vida cotidiana?

Arthur Danto (2019), ao realizar um panorama geral da pintura desde a

Renascenca até o final do século XIX, conclui que, ao longo desses séculos, a

37 Conceito benjaminiano que corresponde ao valor de culto de uma imagem. E aquilo que faz de uma
obra unica, original e efémera.
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grande questado relativa a arte pictorica esta ligada a sua capacidade de efeito de
profusao de realidade. "Momento crucial, bastante conhecido da tecnologia da ilusdo
de produzir equivaléncias perceptuais para o que as aparéncias das coisas
induziram num espectador" (DANTO, 2019, p. 155-156). Dentro desse sistema de
pensamento, também na reta final de 1800, surge o cinema, elemento artistico que
causou diversos efeitos peculiares no publico que o consumia. Para Aumont (2004b)
o principal fator que levou os espectadores ao delirio foi, justamente, a profuséo de

realidade:

Ferreiros que pareciam de carne e 0ssO se entregaram em seguida
ao seu oficio. Viamos o ferro se incandescer, se alongar a medida
que era batido, produzir, quando eles o mergulhavam na agua, uma
nuvem de vapor que se elevava lentamente no ar e uma rajada de
vento vinha repentinamente expulsar. (AUMONT, 2004b, p. 32).

O tépico levantado por Aumont (2004b), oriundo de registros orais das
primeiras exibigdes publicas do cinematografo dos Lumiére, esta ligado a imagem
humana captada com extremo realismo. Ha, portanto, um principio de afeicado com
os corpos ali representados. Por outro lado, nota-se, ainda, nuances de
estranhamento devido ao grau de verossimilhanga das imagens cinematograficas. O
movimento, o volume e a multiplicidade de corpos capturados pela camera sao
fatores de inevitavel estranhamento por parte do espectador. O publico, dessa
maneira, se depara com uma situagcado de extrema fragilidade perante a imagem:
pela primeira vez na histéria da arte o ser humano percebe que ja ndo é mais
detentor de uma imagem exclusiva e unica. Agora, uma maquina possui 0s meios
para explorar tamanho realismo, podendo causar, assim, um fendmeno de
estranhamento para o publico. O final do século XIX e inicio do século XX, entao,
apresentam uma nova maneira de enxergar o mundo: ver aquilo que o outro vé.

O autor japonés Haruki Murakami, ao falar da interlocu¢do entre romances e
a realidade, aponta: "juntam-se os ossos e faz-se o portdo, porém nao importa o
quao maravilhoso se torne, s6 isso nao torna um romance vivo que respira. Uma
histéria ndo € algo deste mundo" (MURAKAMI, 2011, posigdo 245). Qual seria,
entdo, o limite entre arte e vida real? Que instancia delimita esse distanciamento?
Ou melhor, como nos relacionamos com essa distancia, mais especificamente com
nosso proprio corpo? Como o espectador reage a algo que é similar ao corpo real de

um ser humano, mas ao mesmo tempo de humano nao possui nada?
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A seguinte segédo tem como principal objetivo relacionar diretamente O rei do
cagago com obras do artista visual Artur Barrio através do modo como ambos tratam
o corpo humano por meio de sentimentos de abjecéao, repulsa, choque e escatologia.
Trés obras em particular de Barrio foram escolhidas para essa interlocugcao, todas
trazendo ao mundo das artes materiais dos mais viscerais possiveis, como carne,
sangue, 0ssos e cabelos, teoricamente aproximando o ser humano de sua forma
carnal. Busca-se, portanto, compreender possiveis relagdes estéticas entre os
artistas: unir cinema e artes visuais por meio de matizes conceituais. Como aportes
tedricos centrais desse momento, encontram-se escritos de tedricos como Arthur
Danto, Julia Kristeva e Hal Foster.

Hal Foster (2017) aponta uma simples, porém efetiva, definicdo daquilo que
considera ser um principio tedrico da abjegéo: "é aquilo de que devo me livrar para
me tornar um eu [...]. E uma substancia fantasmatica ndo s6 estranha ao sujeito,
mas também intima dela" (FOSTER, 2017, p. 147). E, portanto, algo ao mesmo
tempo repulsivo, mas reconhecivel por aquele que experimenta tal sensagao; uma
especie de proximidade tdo grande que chega, em dado momento, a enojar,
assustar. Sobre a ideia de encontrar dentro de si os elementos mais viscerais do
sentimento de abjegdo, Julia Kristeva (1982) parte para uma definicdo que coloca,

em primeiro plano, relagédo do ser humano com sua propria forma:

tentativas de se reconhecer fora de si, o sujeito encontra o impossivel nele
mesmo: quando percebe que o impossivel é o seu ser mesmo, descobre que
nao é outro que o abjeto. A abjecdo de si sera a forma culminante dessa
experiéncia do sujeito ao qual é revelado que todos os seus objetos
repousam somente sobre a perda inaugural fundante de seu préprio ser
(KRISTEVA, 1982, p. 5, tradugdo nossa)

Ainda dentro do texto de Kristeva (1982), surge uma importante ponderacéao.
Considerar o abjeto como uma categoria capaz de possuir intrinsecamente um
objeto ou situagdo é um erro: a abjecéo trata-se de um sentimento marcado por sua
abstracdo - assim como o conceito do belo. E uma dindmica que surge a partir da
relacdo de alguém com algo; dessa forma, ndao existe um ideal canbnico ou
generalizante capaz de configurar definitivamente o abjeto. Apoiada nisso, Kristeva
(1982) vem a concluir que a abjecdo € uma experiéncia primaria do ser-humano, ou
seja: "ndo estamos mais na esfera da consciéncia, mas nesse limite da repressao

originaria que encontrou, todavia, uma marca intrinsecamente corporal e ja



147

significante, sintoma e signo: a repugnancia, o asco, a abjecao" (KRISTEVA, 1982,
p. 11, tradugcdo nossa). A partir disso, é razoavel considerar que o abjeto toca em
uma camada inconsciente daquele que o sente, encontrando, assim, um contato
com o lado animal do ser-humano.

Dentro das artes visuais, Crimp (2005) ensaia sobre as fotografias de
Nicholas Nixon, de pessoas com HIV. O livro Sobre as ruinas do museu, escrito nos
anos 1990, em meio a epidemia da AIDS, reflete em como a proximidade com o
corpo humano, nesse caso, doente, € ao mesmo tempo objeto de repulsa, mas
também exibicionismo daquele que fotografa. O fotdgrafo realizou registros ao longo
de meses e expds as obras em ordem cronoldgica nos museus de arte moderna. O
espectador esta diante de uma pessoa que, inevitavelmente, se vé diante da morte.
E a imperiosa camera de Nixon for¢ga nossa visao a encontrar-nos, também, com o
fim da vida. Para Crimp (2005, p. 25), os retratos de Nixon sdo tudo aquilo que
agrada os grandes museus no que se refere a fotografia: exacerbado tecnicismo,
imposicao da subjetividade do artista sobre aquilo a ser representado, a reprodugao
de esteredtipos da grande midia e a "eliminacdo de qualquer espécie de relagao
social que produziu as imagens". E o corpo humano, mas, ao mesmo tempo, é

estranho, diferente, e causa, de certa forma, repulsa.

2.3.1 Artur Barrio: morbida vividez

Portugués de nascimento, Barrio fixou moradia no Rio de Janeiro ao longo de
sua vida. As trés obras trazidas para a analise serao vistas, primeiramente, de modo
separado, para depois entender suas convergéncias estéticas e conceituais. Ao
longo dos anos 1960 e 1970, o artista foi um dos grandes nomes da arte
experimental brasileira, tendo realizado um grande numero de obras. Como grande
destaque, fica registrada sua participagdo na exposi¢cao Do corpo a terra (FREITAS,

2007). Sobre as principais caracteristicas do trabalho de Barrio:

Dejetos, detritos. Aquilo que resta e portanto ndo compde o todo
como discurso: as sobras, enfim como atividade bioldgica e social.
Carne e sangue, resquicios da vida, da industria, jornais e espumas,
papéis velhos, sacos e panos — o lixo, afinal, a sujeira do mundo
como matéria-prima, tudo a disposi¢cao do artista. Embale, ensaque
tudo, amarre com cordas, perfure e faca sangrar, deixe entrever a
matéria informe. Exponha o resultado ao mundo e abandone a sorte,
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as reagdes humanas, a deterioragdo da natureza. (FREITAS, 2007,
p. 104-105).

O primeiro objeto de Artur Barrio a ser analisado sdo as Trouxas de sangue.
Nele, o artista envolve sangue, ossos e demais dejetos em um fino tecido branco.
Os materiais embalsamados, principalmente o sangue, sado vistos através de rasgos
- intencionais ou ndo - presentes nas trouxas. Nas Trouxas, é claro o exercicio de
Barrio de causar choque na propria instituicao arte; o museu, antes reservado a mais
alta cultura, agora se vé diante de materiais biolégicos em estado de deterioragao,
em uma situagao grotesca. Desde sujeira, até o proprio sangue, as Trouxas causam
espanto. De quem é o sangue contido ali? De onde vieram os ossos? Que sujeira é
essa que compde o objeto artistico? O curador e critico de arte Paulo Herkenhoff
(2001) afirma que Artur Barrio é preciso em uma analise de como certos materiais
artisticos sao capazes de pautar a estética de um pais subdesenvolvido. A respeito
disso: "[Barrio] propde um novo vocabulario de materiais (lixo, dejetos do corpo etc.)
[...] Em plena ditadura fez trouxas ensanguentadas que ambiguamente se pareciam
com corpos mutilados" (HERKENHOFF, 2001, p. 361).

A primeira exibicdo das Trouxas, como visto anteriormente, ocorreu em 1969
no Saldo da bussola, ocorrida no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. As
trouxas ali apresentadas eram compostas por pedagos de jornal, espuma e tinta.
Reboucas (2011) aponta que a semelhanga das trouxas com lixo fez com que
diversos espectadores participassem da obra jogando mais e mais lixos ao redor da
obra de Barrio. Em um segundo momento, conhecido como fase externa do projeto,
o artista leva suas obras até o lado de fora do museu que sediava o evento; "no dia
seguinte, Barrio viria a saber que a presenga das trouxas causou espanto a um
grupo de policiais [...]. Até que se identificasse que se tratava de uma obra do Salao
da Bussola, muito tempo foi levado" (REBOUCAS, 2011, p. 36-37). Essa integragao
da vida real da cidade - cujo climax se da na intervenc&o da policia e de bombeiros -
faz com que o publico ao redor da situacédo se torne parte da obra de arte em si;
cria-se, assim, um espaco artistico que desconstréi as barreiras espaciais impostas
pela histéria da arte classica. Casos extremos, como a situagao de Barrio, acabam
por expandir o alcance de sua obra: "eles disturbam na dire¢do da vida" (DANTO,
2019, p. 161).

A relagdo proposta pela segunda fase da situacéo das Trouxas diz respeito,

primordialmente, a integracdo dos objetos de Barrio com a realidade material: as
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fronteiras dos museus, das galerias de arte sao expandidas, encontrando,
finalmente, o espago publico, o cotidiano da cidade. Danto (2019), ao apresentar o
conceito de disturbagdo dentro da arte, aponta que a principal forca motriz dessa
ideia se da, justamente, pelo apagamento das fronteiras entre objeto (ou situagao)
artistico e a vida real. Diz o autor: "é disturbagao quando os limites que isolam arte e
vida sao transpostos de um modo que a mera representacdo de coisas
perturbadoras nao pode atingir, exatamente porque elas sido representacdes, e
reagimos a elas como tais" (DANTO, 2019, p. 159). E por isso, talvez, que as
Trouxas de Barrio, ao serem vistas em uma situacdo cotidiana, despertam,
primeiramente, uma espécie de estranhamento, abjecao ou espanto; existe, ali, uma
captura de um recorte violento, morbido, da realidade. Freitas (2016) vé o ato do
artista luso-brasileiro como uma denuncia da repressédo e da violéncia da ditadura
militar em curso em solo brasileiro. Os objetos langados no riacho foram
responsaveis por reunir diversos transeuntes chocados com a visceralidade das

trouxas.

Na pratica, ao simular a morbidez de corpos mutilados, a agao de Barrio
evocou o abandono de restos humanos num rio, a popular desova,
provocando uma encenagao publica em que os passantes reagiam ao saldo
macabro e contrarrevolucionario de grupos de exterminio, entdo atuantes. [...]
As Trouxas Ensanguentadas, como ficaram conhecidas, funcionaram como
uma forma de negociagao entre concepgbes estéticas de Barrio e a urgéncia
de seus julgamentos a respeito da situagdo politica no Brasil (FREITAS,
2016, p. 183-184)

Figura 44 - Trouxa ensanguentada

Trouxa de sangue.(1968), Artur Barrio
(misto, 30cm x 20cm)
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A segunda obra analisada é 271 Petites Sculptures en Cheveux, trabalho
pouco comentado de Artur Barrio. Pequenas mechas de cabelo estdao expostas em
um quadro de 28,20cm x 20,60cm. Sdo mechas de cabelo castanho escuro
atravessadas por linhas de metal; algumas estdo amarradas por uma corda
amarelada, provavelmente desgastada pelo tempo. No quadro, onde estédo
posicionadas as mechas, ha um trabalho com xerox mas que, infelizmente, devido a
impossibilidade de ver a obra in loco, nao é possivel descrever os detalhes ali
escondidos. A palavra caos se destaca e um formato similar ao atlas mundi é
percebido no canto esquerdo do quadro de Barrio. Quadro ou escultura? Pensa-se
que é, justamente, nesse limite entre a pintura e a escultura que trabalha Artur
Barrio: tem o formato de um quadro, mas trabalha com elementos vivos, dando
volume a arte, tal qual um experimento escultural.

A respeito de algo chamado de culto da abjecdo, Foster (2017) nota uma
espécie de postura de indiferenga perante a figura humana em sua forma completa,
unica; "um cansagco mais fundamental: um estranho impulso a indistingao"
(FOSTER, 2017, p. 155). Ocorre, portanto, uma fratura do corpo humano, uma
apresentacao de uma parte de um todo - parte essa que é transformada em mero
artificio espacial, uma redugdo para algo inorganico. Aqui, em 271 Petites
Sculptures..., Barrio apresenta pequenas fraturas do organismo biolégico humano:
diversas mechas. Aqui, assim, ocorre um distanciamento do cabelo do corpo como
um todo; essa fratura, esse recorte especifico de uma parte especifica, é elemento
chave para despertar no espectador um sentimento de abjegéo, repulsa. Uma fragao
do ser-humano, dentro do trabalho de Barrio, vem a se tornar, a partir de um olhar

indiferente, um mero integrante do espaco fisico.
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Figura 45 - Cabelos recortados

21 Petites Sculptures en Cheveux (1976), Artur Barrio
(corda, cabelo e metal sobre xerox, 28,20cm x 20,60cm)

Por fim, chega-se a Livro carne ou Livre de viande a ultima proposta artistica
de Artur Barrio trazida para debate nesta secdo. Nesta, o artista desenvolve, em um
pequeno corte de carne bovina, um objeto similar a um livro. E possivel folhea-lo, ou
seja, € uma proposi¢do a Oiticica, na qual o espectador sente-se livre para ler o livro.
E carne pura, sem qualquer material rebuscado. E ler linhas de gordura,
entremeadas pela carne. Como diz Canongia (2002), € uma proposta ao absurdo,
causando choque e, sobretudo, uma experiéncia temporal. O efeito do tempo sobre
suas obras é mais nitido que o usual: quanto mais tempo exposta, mais a carne
apodrece e, sendo assim, o livro em si torna-se nada. Livro carne é, também,
colocar o ser humano em contato com uma esséncia biolégica similar ou quase

idéntica a sua; mas uma esséncia que, no convivio cotidiano, néo é vista.

Figura 46 - Livro de carne

-

Livro carne (1979), Artuf Barrio
(carne, fotografia e nanquim sobre papel)
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Os trabalhos citados, ou melhor, as situagdes® ou proposi¢cées, como diria
Oiticica (1966), podem ser compreendidas como uma forma de olhar para si préprio
enquanto ser humano. Os materiais contemplados por Artur Barrio, sangue, carne,
cabelo, sado facilmente reconheciveis na estrutura biolégica basica do homo sapiens
desde seus prototipos mais pré-historicos possiveis. Porém, aquilo que é visto, na
verdade, nao € exatamente humano: parece humano. Traz-se ao debate
Didi-Huberman (1998, p. 34) através de seu livro O que vemos, o que nos olha:
"abramos os olhos para experimentar o que n&o vemos [...] - ou melhor, para
experimentar que o que ndo vemos com toda a evidéncia (a evidéncia visivel) ndo
obstante nos olha como uma obra (uma obra visual)". O que ha em Barrio que néo é
visivel mas devolve o olhar ao espectador causando sensagéao de repulsa?

Ao desenvolver propostas artisticas que exploram diretamente uma interagao
entre obra, corpo humano e espaco, Artur Barrio entra em um terreno comum a
grande parte da arte contemporanea: o anti-ilusionismo. Isso é, para Hal Foster
(2017, p. 145), uma das principais caracteristicas estéticas de uma arte abjeta,
sendo uma tentativa "de evocar o real em si mesmo". A experiéncia espacial e a
dindmica da fratura dos corpos em Barrio, por exemplo, sdo exploradas, em sua
maioria, como partes de uma realidade violenta - ou fraumatica, para seguir na
semantica de Foster (2017). Ainda, tratando em especifico da situagao das Trouxas,
a ideia de dissipar os limites daquilo que € arte e aquilo que é realidade serve como
elemento de conexao direta com a arte abjeta proposta pelo autor aqui citado: uma
questdo central da abjecdo na arte é a "possibilidade de uma representagao
obscena - isto €, de uma representagdo sem uma cena que encene o objeto para o
observador" (FOSTER, 2017, p. 146). A obra, dessa maneira, acaba por estar
proxima demais do espectador, confundindo-se com seu ambiente ou espaco
natural, sendo, portanto, fonte de perturbacéo.

Arte vivencial. De forma alguma se pode tirar uma obra de seu contexto
histérico. Quando Barrio desenvolveu seu trabalho, entre 1968 e 1976, havia em
curso, no Brasil, a ditadura militar, responsavel por ceifar inimeras vidas. E
impossivel ndo notar na obra do artista uma espécie de experiéncia mérbida - o

sangue, a carne, o cabelo, estdo ali porque deixaram de habitar em um corpo vivo.

% Freitas (2007) trabalha com o conceito de "situagdes" na obra de Barrio devido ao fato delas
atuarem, também, no campo temporal: a deterioragao de seus materiais pode ser vista com clareza; o
tempo é, dessa forma, materializado e colocado em questéo.



153

N&do se pode negar que ha politica nas trés proposigdes aqui apresentadas: sao
vagalumes, para se voltar a Didi-Huberman (2011, p. 52). Sdo um recorte especifico
de um violento contexto maior: "para conhecer os vagalumes, é preciso vé-los no
presente de sua sobrevivéncia". Compreendendo o contexto no qual se incluia
Barrio, compreende-se, também, a violéncia e a necessidade da agressividade em
sua obra. Se absorve o subdesenvolvimento, como Gullar (1978) discorre, e junto
dele, o sangue das vitimas fatais do regime ditatorial sucedido no Brasil. As obras
aqui analisadas, em conjunto, sdo como uma forma de expurgo de um desespero
politico de um tempo: € a captura, em forma de arte, do cotidiano moérbido do
brasileiro marginalizado.

A exploragao de tematicas como violéncia e relagdes relativas a abjecao nao
sdo exatamente caracteristicas exclusivas do cenario brasileiro dos anos 1960 e
1970. Foster (2017) vem a perceber que isso €&, na verdade, uma tbnica da
contemporaneidade em si: o trauma, o abjeto, a morte, o violento, sdo varias faces
da realidade que sao exploradas por diversos exemplares artisticos no geral. "Se
existe um sujeito da histéria para o culto da abjecéo [...] [é] o Cadaver. [...] Seria a
abjecdo uma recusa do poder, seu estratagema ou sua reinvengao?" (FOSTER,
2017, p. 157). Com o objetivo de atrelar com ainda mais for¢a a vida real, o corpo
humano, os trabalhos de Barrio ndo servem apenas para "atacar a imagem como
também [para] romper o anteparo ou indicar que ele ja foi rompido" (FOSTER, 2017,
p. 136). Desse modo, fica mais explicita a ideia de uma obscenidade de seu
trabalho: é rompida essa distancia entre obra e corpo humano; nao se trata mais de
uma imagem verossimil, mas do préprio corpo em questdo - ou de algo muito
parecido com a morfologia humana.

A pesquisadora Sheila Cabo (2011), sobre o trabalho de Artur Barrio, conclui:

Como criar a realidade da arte se a unidade do homem com o mundo é
impossivel? Barrio, que estranha o mundo que também o estranha, esta no
curso da tensdo que essas questdes suscitam e continua no caminho da
instauragao do real a partir de parametros proprios (CABO, 2011, p. 109-110)

2.3.2 Edgard Navarro: escatologia em close-up

A presenga escatoldégica que acompanha O rei do cagago toma diversas
direcbes ao se associar a um discurso politico e estético difundido dentro do meio

artistico brasileiro. Hélio Oiticica (1973), em seu texto Brasil Diarreia, utiliza de uma
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metafora baseada no escatolégico para, assim, pavimentar o terreno de seus
posicionamentos tedricos acerca do contexto do Brasil. Em seu escrito, o artista
visual se coloca contra processos lineares classicos da arte em detrimento de fortes
experimentagdes no campo, pautadas principalmente por uma tomada de posigao
critica perante a realidade. Indo além, Oiticica (1973, p. 150) também defende uma
ruptura com aspectos do imperialismo cultural: "anular a condicdo colonialista é
assumir e deglutir os valores positivos dados por essa condi¢gdo, e nao evita-los
como se fossem uma miragem". Dessa maneira, o autor propde uma exploragao

estética - e, talvez, ética - da condicdo subdesenvolvida e marginal da nag&o.

Maior inimigo: o moralismo quatrocentdo (de origem branca,
cristd-portuguesa) - brasil paternal - o cultivo dos bons habitos [...]. A
formagado brasileira, reconhega-se, ¢ de uma falta de carater incrivel:
diarreica; quem quiser construir [...] tem que ver isso e dissecar as tripas
dessa diarreia - mergulhar na merda. [...] Ndo existe 'arte experimental', mas
o0 experimental, que n&do s6 assume a ideia de modernidade e vanguarda,
mas também a transformacao radical no campo dos conceitos-valores [...].
No Brasil, portanto, uma posicdo critica universal permanente e o
experimental sao elementos construtivos. Tudo o mais é diluicdo na diarreia
(OITICICA, 1973, p. 150-151-152)

Como analisado anteriormente, Edgard Navarro possui uma carreira pautada
na irreveréncia e busca pela iconoclastia. Nesta secdo, serdo abordados os
primeiros minutos de O rei do cagago, mais especificamente a sequéncia na qual um
homem defecando é apresentado ao publico. A tela esta escura, nao tendo leitura
alguma da imagem?®®. O escuro do filme vai, aos poucos, clareando; agora ja é
possivel identificar um orificio. Finalmente, entende-se que se trata de um anus.
Apds isso, o infame plano de quase um minuto em close up de um homem
defecando. Por volta de cinquenta segundos, acompanhamos Navarro por uma
viagem de escatologia em close up. Depois, a entrada do titulo: O rei do cagago. O
homem, entdo, levanta as calgas, recolhe seus dejetos e sai de tela até encontrar
um pequeno carro que passa pela viela onde esta. O sujeito joga a sacola com seu

excremento em um carro e corre para Ionge.

% Tal fenébmeno pode estar diretamente ligado a qualidade imagética do exemplar encontrado. Como
na maioria dos trabalhos experimentais brasileiros, existem poucas copias com qualidade positiva ou
bem conservadas.
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Figura 47 - Homem defecando

Fonte: O rei do cagaco (Edgard Navarro, 1977)

Aqui, pode-se estabelecer uma relagao primaria com um dos principais nomes
da arte povera italiana - movimento artistico que, de certo modo, tem dialogo aberto
com a arte de guerrilha. Trata-se do artista Piero Manzoni e sua obra Merda de
artista, de 1961. No trabalho aqui referido, Manzoni defecou em inumeras latas e,
posteriormente, levou-as a galerias de arte, conquistando, inclusive, varios prémios
em dinheiro. Reza a lenda, ainda, que um bom numero das latas que continham o
excremento explodiram devido a quantidade de gases ali armazenados. O ato do
artista italiano é visto até hoje como uma espécie de um deboche da suposta
seriedade do universo artistico. Manzoni, assim como outros artistas conceituais,
tém em Marcel Duchamp uma inspiragcao: tudo pode ser visto como arte se colocado
dentro do contexto artistico. Se Duchamp e os ready mades expunham o debate da
ressignificacdo da arte a partir da descontextualizagdo de objetos cotidianos,
Manzoni vai além, acreditando que até o excremento humano, se inserido no

sistema artistico, pode ser considerado como obra de arte.

Figura 48 - Fezes em circuito artistico

I

Merda de artista (1961), Piero Manzoni
(aluminio, 6,5cm x 4,5cm)
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Dentro do contexto artistico e social do Brasil, como visto na visé&o diarreica
de Oiticica (1973), existe uma certa vocagao para uma espécie de provocagao anal,
trazendo a tona aquilo que se mantém escondido no intimo de cada um. Um
exemplo a ser aqui citado € a capa do album Todos os olhos, do cantor baiano Tom
Zé. Na famigerada capa, uma bola de gude é colocada em frente a uma parte do
corpo humano. Aparentemente, parece se tratar de um anus, mas nao é possivel
afirmar isso com absoluta certeza. Sendo ou nao o orificio anal, a provocagao do

artista esta feita, deixando o publico desconcertado com a arte apresentada.

Figura 49 - Capa do disco de Tom Zé

Fonte: Todos os olhos (Tom Zé, 1973)

O rei do cagago possui em seus primeiros dois minutos seu elemento mais
marcante: o plano, em close up, de um homem defecando. Despudorado, Navarro ja
inicia sua obra com uma agresséo ao olhar do espectador: entram na tela imagens
de criangas recortando revistas e, sem aviso prévio, corta-se para o anus de um
homem. O que ha de intrigante e assustador em tal imagem? Utilizando-se daquilo
que Balazs (1983) interpreta como o grande diferencial do cinema enquanto arte, o
diretor coloca o espectador frente a frente com um processo escatoloégico da propria
biologia humana, um expurgo de excrementos. Como diz o escritor hungaro, "o close
up nos apresenta uma qualidade existente num gesto manual que nunca haviamos
percebido" (BALAZS, 1983, p. 90) e, de seu modo, é isso que Edgard Navarro

propde com o infame plano.
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A questdo, aqui, é notar que se Balazs (1983) interpreta o close up como
instrumento de descoberta de beleza oculta, ou seja, um artificio que torna o cinema
uma arte elevada. O rei do cagacgo trilha um caminho contrario partindo da mesma
premissa. Recorre-se a um especifico cinematografico, mas nao para reinterpretar e
descobrir a beleza do cotidiano: Navarro quer o choque, a agresséo, colocando na
tela uma parte do cotidiano que nao se esta acostumado e, talvez, ndo se queira ver.
Usando um termo de Sganzerla (2001), o plano é repleto de cinismo, indiferenca,
nao ha qualquer julgamento moral, ético ou estético no defecar do homem; trata-se,
apenas, de uma agao habitual e banal considerada repulsiva. Ao invés de buscar no
close um status de elevacio da arte e encontrar uma verdade embelezada da visao
contemplada, Navarro recorre ao escatologico para, entdo, encontrar uma verdade
nao tao agradavel. "Cultura comega com cu", brada um dos personagens de O signo
do caos (2005), de Rogério Sganzerla; O rei do caga¢o materializa tal frase,
retirando o cinema de um pedestal artistico erudito. Tal movimento n&o deixa de ser
um registro de seu tempo: em plena ditadura militar, o ser humano provou ser, em
inumeros casos, sindbnimo de repulsa.

A partir de uma leitura freudiana da civilizagdo normativa, Hal Foster (2017)
conclui que um componente central dessa organizagdo da humanidade esta
diretamente atrelado a repressao do sentido anal - atribuindo a ele nojo, repulsa e
até mesmo abjecdo. Portanto, dentro da arte contemporanea, é notado aquilo que o
autor chama de movimento da merda, voltado exclusivamente para "uma reversao
simbdlica desse primeiro passo para a civilizacdo, da repressao do anal [...] e as
vezes € expressa na ostentagdo de um erotismo anal" (FOSTER, 2017, p. 152). A
exploragao da imagem escatologica de Edgard Navarro, assim, coloca em primeiro
plano uma espécie de provocagao a essa repressao. O close up, resguardado a
beleza oculta das coisas para Balazs (1983), agora é utilizado para apresentar um
ato trivial do ser humano que, ao longo dos séculos, foi colocado como agéo
repulsiva. Ainda a partir de Foster (2017), é possivel concluir que o ato filmado por
Navarro serve como provocacao a propria relacdo de identificacdo do espectador
com a figura humana; aqui, o espectador, a0 mesmo tempo em que vé na tela uma
representacdo tao intima de seu ser, também vé despertar em si um estranhamento

perante a imagem. A isso Kristeva (1982) denomina de crise narcisica.
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A partir desse momento, quando reconhe¢go minha imagem como signo, me
altero para me significar [...]. O narcisismo, entdo, aparece como uma
regressdo em retirada do outro, um reflgio autocontemplativo, conservador,
autossuficiente. [...] A abjegéo &, pois, uma espécie de crise narcisistica: ela
testemunha a efemeridade desse estado que se denomina, sabe-se deus por
que com ciume reprobatdrio, de 'narcisismo'; mais ainda, a abjecao confere
ao narcisismo (a coisa e ao conceito) seu status de 'aparéncia (KRISTEVA,
1982, p. 14, tradugdo nossa)

Indo ao encontro do texto de Morais (1970), sdo recuperadas as proposi¢des
de uma arte na qual o corpo seja compreendido como protagonista das obras. Em
dado momento do texto, o autor, inclusive, aponta que as visceras, 0s excrementos
e outros dejetos devem estar entre materiais a serem abordados dentro de um novo
circuito artistico. A abertura do filme de Navarro € repleta de ousadia justamente por
apresentar ao espectador, sem rodeios, seus proprios mecanismos biolégicos. O
fato de se estar muito proximo de um processo natural escatoldgico é notar, antes de
qualquer coisa, certa identificacdo. O estar préximo de tal ato € ver-se em uma
posicdo repulsiva. Um corpo humano, antinatural, realizando a¢gées humanas que
estdo, basicamente, escondidas na privacidade de cada um. E nesse estado que
mora a estranheza perante a imagem de Navarro. Em O rei do cagago, assim como
destacado nas obras de Barrio, € natural, em primeiro lugar, ocorrer um jogo de
identificacdo entre arte e publico - os mecanismos cinematograficos inclusives
facilitam essa dindmica. Contudo, quanto mais Navarro condiciona sua visao ao ato
escatoldgico, cresce o estranhamento, a repulsa, a rejeicdo daquilo que se vé na
tela. E tamanha aproximacdo do corpo real que se torna impossivel criar afeicdo
com a imagem. Nos termos de Morais (1970), € o corpo como canal da mensagem.

Oiticica (1966), além de destacar a importancia de um desenvolvimento de
uma vanguarda de "caracteristicas exclusivamente brasileiras", também deixa claro
que ndo se pode negar a influéncia do contexto artistico mundial no cenario do
Brasil. Décadas depois do langamento do texto de Oiticica, encontra-se no filésofo
da arte Arthur Danto (2015) uma conclusao importante no que diz respeito a beleza
na arte contemporanea. O autor percebe que, apds as revolugbes estéticas de
Marcel Duchamp, a beleza, agora, divide espago no imaginario artistico com a
repulsa. "A beleza tem sido, de longe, o mais importante dos moduladores, mas a
repulsa seria outro" (DANTO, 2015, p. 140), aponta o autor. O infame plano de
Navarro, de certo modo, atua de modo ultrajante em relagao a figura humana. Tao

valorizado na arte classica e sendo vista como objeto de culto em Benjamin (2017),
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o corpo humano em O rei do cagacgo € apresentado através de uma faceta pouco
usual, mas possui alto poder subversivo*.

Ao se encontrar, simultaneamente, com uma representagdo da estrutura
humana e com a exposicao do anal reprimido, o espectador de O rei do cagaco, por
meio da abjegdo, acaba por entrar em um territério angustiante. Vattimo (1992),
através de Heidegger, apresenta o conceito de stoss, uma espécie de choque
causado a partir da experiéncia de contato com uma obra de arte. O stoss se
consagra, principalmente, por meio da percepg¢ao de que a arte €, na verdade, uma
producdo especifica de um ser humano a partir da realidade; ou seja, trata-se de
uma visdo de mundo de uma outra pessoa. E quando ocorre, dentro da obra, uma
representacdo de uma figura morfologicamente similar ao espectador (humanoide),
cria-se um sentimento similar & angustia. "E o mais préprio fato da obra ser mais do
que nao ser" (VATTIMO, 1992, p. 56), uma sensacdo que diz respeito a percepgao
da propria existéncia perante o mundo real. Por meio disso, no filme de Navarro, a
abjecao angustiante atua em uma linha similar: o publico desenvolve um sentimento
abjeto perante um ato escatologico, mas ao mesmo tempo se recorda que aquilo
que é representado também diz respeito a si.

Como Ranciére (2015) nota, arte e politica ambos pertencem a um mesmo
campo de pensamentos e, portanto, sao indivisiveis. Volta-se, brevemente, ao
conceito de vagalumes de Didi-Huberman (2011), para observar como se consolida
o debate entre Artur Barrio e Edgard Navarro. Se por um lado Barrio vai as visceras
humanas para, de certo modo, capturar a alma dos mortos pela ditadura, Navarro
aposta em uma abordagem satirica e despudorada do ser humano enquanto ser
defecante; a ditadura militar €, portanto, exposta e ridicularizada quando os dois
artistas sdo colocados em dialogo. Sado vagalumes, porque conseguem capturar a
esséncia maior de um momento e o transformam em forma artistica; s&o vagalumes
sobreviventes porque, por mais que a censura tentou suprimir a expressao, ainda
conseguem apresentar-se como seres de luz.

Especificamente sobre o trabalho de Artur Barrio, Herkenhoff (2001) nota que

ha uma direta relacdo entre o artista e a escatologia. Contudo, o autor busca

0 Danto (2015) fala, também, a respeito de um valor de beleza politica contido nos sentimentos de
repulsa. Para ele, "a repulsa parecia o sentimento apropriado para certos conteldos que poderiam
ser tradicionalmente evitados quando a beleza parecia ser quase a condi¢gao obrigatdria para a arte"
(DANTO, 2015, p. 138). Nota, ainda, que s6 uma revolugao iniciada na area politica seria capaz de
destruir completamente estruturas candnicas da histéria da arte - como a beleza, exemplificando.
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entender um outro significado no que diz respeito ao escatologico: "com Barrio, a
escatologia deixa de ser uma questdao de dejetos, para restaurar seu sentido
filosofico de indagacao sobre o destino ultimo das coisas" (HERKENHOFF, 2011, p.
367). A palavra escatologia, em outra instancia, pertence ao vocabulario teolégico ou
filosofico, representando o estudo do fim dos tempos e da raca humana. A partir da
colocacao de Herkenhoff (2001), € razoavel concluir que ambos Barrio e Navarro
transitam entre os dois significados do escatol6gico? Ambos versam sobre o corpo
nas artes visuais, cada um adaptado a seu modo artistico. Nos dois casos, ha uma
primeira aproximagao entre corpo real e o corpo representado e, em seguida, cresce
o sentimento de estranheza. O corpo escrachado dos primeiros minutos do filme de
Navarro, como visto, pode vir a ser interpretado como uma subversao ao valor de
culto da imagem humana (BENJAMIN, 2017); ou seja, é o fim da interpretacdo do
corpo humano enquanto imagem a ser cultuada. Do outro lado, Artur Barrio tensiona
tanto os limites entre sua matéria prima e os objetos classicos da arte que,
invariavelmente - assim como Duchamp e Manzoni - acaba por transitar entre o fim
da arte como se conhece e o inicio de uma nova era na qual o corpo humano (ou
algo no limite da abjegao) toma conta do cenario artistico.

Como visto ao longo da secéo, sao possiveis diversas proximidades estéticas
entre as obras de Artur Barrio e O rei do cagago. Contudo, é necessario, nesse
momento final, o apontamento de uma diferenga central entre os objetos aqui
analisados. O filme de Navarro e os trabalhos de Barrio aparentam atuar em polos
distintos no que diz respeito a abordagem emocional. Enquanto o primeiro busca
estabelecer seu discurso politico e estético a partir do bom humor e da ironia, o
segundo se posiciona em um extremo oposto, o da raiva. Ambas as abordagens,
para Freitas (2019), sdo caminhos possiveis para uma estética de resisténcia dentro
da arte brasileira do final dos anos 1960 e 1970. Em O rei do cagacgo, sao
observadas algumas caracteristicas daquilo que o autor chama de partilha da
alegria: a forma-festa baseada no prazer ludico, a leveza e o estado festivo. Por
outro lado, Freitas (2019) destaca que Artur Barrio ganha destaque no campo da
furia: "a raiva enquanto resposta emocional possivel ao cenario repressivo [...] mais
abertamente politica, porque baseada na introje¢cdo poética da prépria violéncia"
(FREITAS, 2019, p. 4). A violéncia, o corpo fraturado e o sangue, como visto
anteriormente, sao artificios escolhidos pelo artista para expressar a raiva que

motiva seus trabalhos e posi¢des artisticas.
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Através do corpo humano e de elementos dos mais viscerais possiveis, Barrio
e Navarro constroem um pequeno vale artistico que, ndo apenas € uma vanguarda
que afronta o sistema artistico em si, mas ataca o préprio ato do olhar humano. D'O
Rei do Cagaco as Trouxas de Sangue, o espectador ndo se vé confortavel.
Contrariando Murakami (2011), as obras de ambos os artistas, mesmo n&o sendo do
mundo natural, sdo, sim, vivas. E um especifico artistico tdo visceral, que respira
tanto - mesmo que parega paradoxal em relagao a ideia suscitada a respeito dos
mortos pela ditadura - que causa nojo, repulsa, mas nao sem antes causar

curiosidade.

2.4 Navarro, Barrio, performance e happening

Ao longo dos anos 1960 e 1970 ganha corpo no terreno artistico um modo de
expressao cuja incerta origem remete, inclusive, aos surrealistas dos anos 1920: a
performance. Geralmente ligada ao surgimento da escola artistica Fluxus, idealizada
pelo artista Georges Maciunas, a arte de performance representa um modelo de
producdo cujo enfoque esta posicionado no apagamento entre os limites que
dividem arte e artista. Glusberg (2013) define as bases da performance como a

presenga fisica e a existéncia de um espetaculo a ser visto*'.

A arte da performance é o resultado final de uma longa batalha para livrar as
artes do ilusionismo e do artificialismo. [...] E, se é possivel falar-se num
triunfo, isto se deve principalmente ao advento de novos suportes,
particularmente duas novas midias - gravagdo de som em fita e o video - que
ampliaram muito os recursos da fotografia, do cinema e do disco,
possibilitando um registro mais completo das informag¢des perceptivas
emitidas pelo artista (GLUSBERG, 2013, p. 46)

Ainda em Glusberg (2013), o autor aponta que, em um primeiro momento, um
principio base da performance € notar como o corpo se relaciona com a arte per se.
Corpo em relagdo a seus proéprios limites, corpo versus espaco, etc. Ha, também,
aqueles experimentos voltados para dimensdes sociais, buscando no isolamento e
na soliddo temas a serem explorados profundamente por suas criagoes. Ainda, sao

levadas em consideracéao, além disso, trabalhos musicais como performances.

“1 O autor destaca, também, que nos casos de performances musicais se sobressai apenas a
presenca fisica. Nao ha, por exemplo, um espetaculo visual a ser visto em trabalhos de musica
experimental.
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Paul Zumthor (2014, p. 31), também estudioso das performances, desenvolve
uma outra definicdo do termo: "performance é reconhecimento, [...] se situa num
contexto ao mesmo tempo cultural e situacional: nesse contexto ela aparece como
emergéncia". Dessa maneira, essa expressao artistica pode ser considerada como
um acontecimento, um aparecimento. Esse fenbmeno, de certo modo, ha de ser
conectado com a instancia corporal: é um jeito pelo qual um corpo é percebido em
determinado espago de sua escolha - ou emergéncia*?*, como diz o proprio autor.

O Brasil dos anos 1960 e 1970, no entanto, como visto anteriormente, parece
também beber de uma fonte mais proxima dos predecessores da performance: o
happening. Para Glusberg (2013), um detalhe fundamental para se compreender
uma diferenca entre performance e happening € a atuagao do publico. Para ele, ha
nos happenings um maior carater de espontaneidade; isso, de certo modo, acaba
por eliminar fronteiras entre publico e artista - "toda pessoa presente a um
happening participa dele" (GLUSBERG, 2013, p. 34). Por se tratar de um contexto
extremamente heterogéneo no que diz respeito a experimentagdes no ramo artistico,
varias obras acabam flertando em uma zona cinza entre performance e happening.
Dois exemplos citados por Freitas (2007) s&o capazes de apresentar a escolha
artistica de estar entre os dois modos de expressao citados: Caminhando, de Lygia
Clark, e Parangolés, de Hélio Oiticica.

Em O rei do cagago, na sequéncia inicial, depois de defecar em um lugar
publico, o protagonista junta seus restos e os embrulha em um saco. Depois, segue
sua caminhada cidade adentro, sem nem olhar para tras. Um carro dobra na esquina
e vai na diregado do personagem. Ao chegar proximo do homem, o veiculo diminui a
velocidade, encostando no meio fio. Personagem e carro estdo lado a lado - o
motorista estda com o vidro aberto. Repentinamente, o homem joga o pacote de seus
dejetos dentro do automodvel e corre para longe. A mulher, em choque, deixa o carro
e grita em um pedido de socorro. O protagonista segue correndo pela cidade,

novamente sem olhar para tras.

42 O uso da palavra emergéncia por Zumthor (2014) parece, nas entrelinhas, apontar que a
performance funciona quase como uma catarse cujo controle foge do artista; soa como uma
necessidade, um expurgo, ligando a arte a um estado quase irracional.
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Figura 50 - Trouxa de Navarro

Fonte: O rei do cagaco (Edgard Navarro, 1977)

Através das definicbes expostas por Zumthor (2014) e Glusberg (2013), a
cena representada na Figura 50 pode ser compreendida como uma espécie de
performance ou até mesmo happening construida pelo protagonista sem nome. Seu
ato performatico, interpretado como algo terrorista pelas vozes de O rei do cagaco,
pode ser visto como uma representacédo dos atos de guerrilha descritos por Pignatari
(2004), aqueles nos quais estruturas ou veiculos tornam-se o préprio discurso a ser
interpretado. No caso do personagem de Navarro, o ato de jogar para dentro de um
carro uma trouxa repleta de dejetos representa em sua totalidade o proprio discurso
do diretor de atentar contra a moral e os costumes vigentes no Brasil da ditadura
militar; o anti-pudor, o ser humano como ser puramente regido pelo principio do
prazer, longe do dever.

Cabo (2001), ao comentar o conjunto de obras de Artur Barrio, conclui que a
utilizagdo de materiais como lixo ou dejetos € um modo do artista conectar a vida
real a arte. Tratando das Trouxas ensanguentadas a autora nota que os materiais de
Barrio sdo, na verdade, pequenas partes da vida real que o artista captura em
tecido. Cabe lembrar que, assim como o protagonista de O rei do cagacgo, Artur

Barrio utilizava as trouxas como objetos de um grande happening composto por
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acdes performaticas de espalhar pela cidade diversos dos exemplares
ensanguentados®. Ambos Barrio e Navarro tentam intervir na realidade material das
coisas através de criagdes cujo flerte com o repulsivo e escatolégico € notavel. A
realidade humana, em ambos o0s casos, encontra-se diante de diversos de seus
pedacos agora ressignificados em proposi¢des artisticas.

E evidente que a comparacdo entre as acdes de Barrio e o filme de Navarro
devem levar em consideracado o carater ficcional de O rei do cagaco. O happening
do protagonista do filme ndo é exatamente um registro documental de uma acéao
artistica: trata-se de um ato ficcionalizado de um personagem ficcional. Mas ao
mesmo tempo, o trabalho de Artur Barrio pode ter uma interpretacao curiosa acerca
dos limites da ficcdo e do documental. O proprio artista inclusive aponta: "devido ao
meu trabalho estar condicionado a um tipo de situacdo momentanea,
automaticamente o registro sera a fotografia, o filme, a gravacdo etc. - ou
simplesmente o registro retiniano ou sensorial" (BARRIO, 2006, p. 263). Dessa
forma, a ficcionalizagdo do ato de terrorismo do personagem de Edgard Navarro
pode ser considerado um happening ou uma performance? Assim como Barrio, 0
diretor baiano igualmente registra em pelicula a agcdo performatica de langar as
trouxas em dire¢cao aos carros, criando, assim, o carater ficcional do atentado. Se o
registro retiniano e sensorial se torna inviavel ou ndo € uma opc¢éo, fica a cargo do
material cinematografico tornar o ato escatolégico em uma performance. Dessa
maneira, € possivel concluir que o préprio filme em si ndo € uma performance per
sé? E a respeito das Trouxas ensanguentadas, é razoavel concluir que ha um duplo
movimento de performance (o0 registro fotografico das trouxas) e, também, de
happening (o ato de espalhar as trouxas por lugares da cidade). Barrio e Navarro
encontram-se tanto nas qualidades formais de suas obras quanto em aspectos
conceituais de sua arte.

Ao adotar uma estética voltada para o excremental - como o préprio narrador
define o filme - Edgard Navarro esta tomando, também, um posicionamento politico.
Barrio (2016), por exemplo, justifica o uso de materiais precarios na construgdo de
suas obras apontando que produtos industrializados estdo sob dominio de uma

pequena elite. Segundo o artista, "é claro que a simples participagao dos trabalhos

*3 Freitas (2007) questiona se o projeto das Trouxas ensanguentadas representa um grande ato
artistico composto por um "Unico, intervalado e extenso happening" (FREITAS, 2007, p. 106) ou se,
na verdade, € uma gama de varias obras que n&o necessariamente possuem conexao.
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feitos com materiais precarios nos circulos fechados de arte, provoca a contestacao
desse sistema em fungao de sua realidade estética atual" (BARRIO, 2016, p. 141).
Na iconica performance de Artur Barrio, realizada nos arredores do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, P.H. (1969), representada na Figura 51, estabelece
uma forte ligacéo entre o trabalho artistico e o excremental. O trabalho performatico
consistia em langar recortes de papel higiénico ao vento, "aceitando sempre o balé
improvisado do papel no ar, sua relagdo com o corpo que age e sua integragdo com
a paisagem" (FREITAS, 2007, p. 113). Da performance restam apenas fotografias.
Como antes visto, o préprio Barrio (2006) a fotografia € uma das unicas formas de
conservar vivo o0 momento no qual seu trabalho performatico ocorreu. E possivel ir a
Barthes (2009) para compreender a real dimensao da importancia da fotografia no
que diz respeito a obra performatica de Barrio: o que ocorre, aqui, € um ultimo
respiro de vividez de um momento efémero. Freitas (2016) ainda nota que a
dimensdo politica em PH. esta ligada ao precario, "a positivacdo da arte em
contextos subdesenvolvidos" (FREITAS, 2016, p. 178). Assim como no ja
contemplado plano do homem defecando em O rei do cagacgo, o ataque ao pudor
surge através de uma matéria prima referente ao universo escatolégico,

excremental.

Figura 51 - Artur Barrio e papel higiénico

s

P.H (1969), Artur Barrio
(papel higiénico, vento, corpo)

Uma breve andlise feita por Freitas (2014) de atos performaticos ou
happenings pode levar a conclusdo de que seus principios estdo diretamente ligados
ao apagamento de fronteiras entre a arte e 0 mundo real. Ao negar as instancias
classicas do espaco artistico - 0 museu, a galeria, o pedestal - agora parte para o

espaco real, no qual ndo se detém total controle total sobre o entorno, o contexto, o
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estado material das coisas. Na vida real, a arte é lancada diretamente ao encontro
do inesperado, do improviso, do contato com o espectador.

Em dado momento de O rei do cagago, ouve-se o narrador - que aparenta ser
um dos protagonistas - descrever minuciosamente o tamanho de sua passada. No
caso citado, as descrigdes correspondem aos passos enquanto o homem caminha
e, posteriormente, enquanto foge correndo de carros. O foco esta posicionado, aqui,
no ato de transitar pela cidade: o que importa para o espectador, € compreender que
o protagonista esta em pleno deslocamento. O personagem transeunte mantém as
meétricas de sua passada de modo preciso, quase cientifico. Cabe apontar, ainda,
que a experiéncia relatada pela voz narradora diz respeito a experiéncia especifica
do personagem referido: as medidas exatas, cientificamente calculadas, fazem
referéncia unica e exclusivamente a pratica especifica do homem aqui referenciado.
A corrida, o caminhar, o trajeto do protagonista esta diretamente ligado a ideia
performatica citada anteriormente - apods langar seus dejetos em um carro, o
personagem revela a curiosa relagdo de sua passada. Um dos atos mais triviais da

existéncia humana, aqui, é transformado em objeto de performance.

Figura 52 - Protagonista em fuga

Fonte: O rei do cagaco (Edgard Navarro, 1977)

No ano de 1970, no Rio de Janeiro, € notada outra performance de Artur
Barrio capaz de abrir dialogo com o trecho recém citado de O rei do cagacgo. 4 dias e
4 noites é, talvez, um dos experimentos mais radicais de Barrio: durante o periodo
de tempo que da titulo a obra o artista percorreu a pé a capital carioca. Dessa vez,
faltam registros fotograficos da obra; o unico documento possuindo conteudo relativo
a experiéncia € um diario (Figura 32) escrito pelo proprio Artur Barrio - os diarios
também séao identificados como CadernosLivros, segundo a pesquisadora brasileira

Anelise Tietz (2018). Dentro das anotagbes de Barrio, no entanto, ndo sao
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encontradas descricdes elaboradas sobre a experiéncia. A ideia primordial de 4 dias
e 4 noites possuia uma premissa simples: caminhar pelo Rio de Janeiro desde o
bairro Botafogo até o cansago absoluto - fadiga essa que foi encontrada apenas
quatro dias depois do inicio da caminhada. Freitas (2007) narra que Barrio, ao longo
da caminhada, entrou em contato com diversas e inusitadas percepcoes fisicas e
mentais devido aos "efeitos da maconha, do jejum prolongado e do constante
esforgo fisico" (FREITAS , 2007, p. 321).

O experimento do artista é compreendido como a radicalizagdo maxima dos
apagamentos dos limites entre arte e vida. Ao mesmo tempo, 4 dias e 4 noites
representa uma busca por experiéncias estéticas sé alcancadas por aquele que
constréi a obra: busca-se, aqui, aquilo que Freitas (2007) nomeia de experiéncia
subjetiva do artista - pode-se inclusive questionar se a caminhada do artista constitui
uma experiéncia artistica. Tietz (2018, p. 102) faz coro a ideia de percepgao
subjetiva: "através da perda de controle, Barrio encontra um agugamento das
percepgdes e sensagdes de si mesmo e do espago a sua volta". A pesquisadora
também aponta que Barrio planejou ndo se alimentar e tampouco se hidratar, para
conseguir, dessa forma, encontrar a exaustdo fisica e mental de modo mais
agressivo. Além disso, a caminhada deveria ser realizada de maneira ininterrupta.

Tietz (2018), ao relacionar o ato de Artur Barrio a Internacional Situacionista,
discorre que em 4 dias e 4 noites € um exercicio de perda no sentido geografico: por
isso, deixar de se alimentar e de se hidratar surge como um ponto nevralgico da
experiéncia. E um distanciamento brutal do racionalismo. Se o personagem de O rei
do cagacgo parece racionalizar demais seus passos pela cidade, Barrio vai até o
outro extremo:

Seu percurso é fruto do delirio e, portanto, do afastamento de faculdades
mentais rotineiras. Ha uma desassociagao proposital entre o querer racional
do artista e seu caminho, como se Barrio permitisse que outras esferas
psicolégicas emergissem enquanto caminha. Essa experiéncia se
assemelha, de certa forma, a um transe hipnoético causado pela exaustao.
Como o préprio artista afirma, o corpo passa a trabalhar como uma maquina
em situacdes de extremo cansaco fisico, quando corpo e mente trabalham de
forma absolutamente alinhada (TIETZ, 2018, p. 106)

Freitas (2007) conclui que a caminhada de Artur Barrio e, por consequéncia, 4
dias e 4 noites termina com uma pneumonia. O artista, depois das mais de noventa

horas em performance, é levado a um hospital psiquiatrico onde ficou cerca de vinte

dias internado visando uma melhor recuperacéo fisica.



168

Figura 53 - Registro de caminhada de Barrio
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4 dias e 4 noites (1978), Artur Barrio
(escrito em referéncia a performance de 1970)

Barrio e Navarro ambos apostam, ainda, em uma intervencgé&o clara no espago
urbano, real. 1) O primeiro, atua em cima do espaco da cidade através da intrusdo
das situagbes trouxas - elementos que nao naturalmente pertencem ao lugar - no
cotidiano médio brasileiro. Freitas (2007) destaca, também, o carater efémero do
trabalho de Barrio como propulsor das Trouxas: os proprios materiais utilizados pelo
artista ja apresentam em sua propria légica a passagem do tempo**. 2) No caso de
Navarro, a intervengao no espaco publico se da de modo levemente distinto. Por
mais que registre cinematograficamente seu protagonista realizando um instintivo
happening, nao é o ato de jogar a trouxa em diregdo ao carro que configura o
experimento de Navarro. Dentro da diegese de O rei do cagaco, trata-se de um ato
performatico; fora dela, ndo passa de uma encenagao pré-combinada entre direcao
e atores. A grande intrusdo de Edgard Navarro esta posicionada na decisao estética
moderna de negar o estudio, o cenario construido, e apostar na invasdo do espaco
urbano por meio das lentes cinematograficas. Seguindo um principio das artes
pds-modernas, Navarro se da ao luxo de construir sua narrativa - e por conseguinte
0 happening de seu protagonista - em cima de cenarios reais sem nenhum pudor.
Sganzerla (2001), ao delimitar suas caracteristicas de cinema moderno diz: boa
parte dos "flmes modernos passam-se em exteriores reais, localiza-se no contato

com a realidade bruta. Invade objetos como automdéveis, corredores, o elevador e a

4 Novamente se volta a Freitas (2007): ao se reconhecer o efémero na obra de Artur Barrio, traz-se a
tona o debate acerca do pensamento fautolégico do autor, inspirado na leitura de Didi-Huberman.
Percebendo a atuagdo do tempo nas Trouxas, nota-se os materiais artisticos como aquilo que
realmente s&o: pao, lixo, sangue - sdo aquilo que sdo e nada mais.
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rua" (SGANZERLA, 2001, p. 18). Cabe reparar, aqui, que n&o se trata de um modelo
de representacdo realista e, sim, da ficcionalizacdo do ambiente externo, da
intromissao da camera na vida alheia. A realidade esta posta perante a camera, mas
mais importante: ela € capturada e se torna arte.

Pode-se concluir, portanto, que o trivial - seja em forma de materiais ou de
imagem - ao ser capturado pelo contexto artistico, deixa de ser trivial e torna-se arte.
Tudo é arte, mas ao mesmo tempo nada é arte. As Trouxas ensanguentadas de
Barrio sdo ao mesmo tempo a epitome da arte experimental e apenas objetos
cotidianos. O mesmo vale para o registro cinematografico de Navarro: a rua, 0s
carros, os transeuntes nao configuram por si s arte, sédo pedacgos de vida. Contudo,

quando capturados pelo olhar do diretor, sdo absorvidos para a arte.
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3 GUERRILHA, PERFORMANCE E RITUAL: SENTENCA DE DEUS, DE IVAN
CARDOSO

O presente capitulo do texto tem como objetivo central uma analise do filme
Sentencga de Deus (1972), dirigido por lvan Cardoso. Apds uma passagem descritiva
pelos momentos centrais da obra, sera proposta uma primeira relacdo entra a cena
de abertura do filme com conceitos relativos ao tema da ritualizagdo, elemento
presente em alguns exemplares da arte de guerrilha - o trabalho Tiradentes, de Cildo
Meireles, tera papel crucial nesse processo. Em seguida, um outro eixo de analise
se dara por meio das possiveis relagdes estéticas entre Sentenca de Deus e o
movimento tropicalista. A obra de Cardoso sera observada desde sua trilha musical
até a construgdo imagética - para, assim, estabelecer sua relacdo com o

tropicalismo.

3.1 Ivan Cardoso: do experimental ao terrir

Ivan Cardoso, nascido na cidade do Rio de Janeiro no dia 1 de outubro de
1952, € um fotografo e diretor de cinema brasileiro. Segundo Ramos e Murari
(2018), Cardoso iniciou sua carreira ainda com dezessete anos, buscando referéncia
estética no poetas concretos e no movimento artistico neoconcreto. Sua carreira nao
se limita apenas ao cinema e a fotografia: Ivan Cardoso transita livremente entre
elas e as artes plasticas, por exemplo. O ja citado movimento superoitista é a
principal matriz cinematografica que marca a carreira do diretor; seus trabalhos
chamados de Quotidianas Kodaks sdo o primeiro passo de sucesso do diretor no
cinema. "O objetivo [das Quotidianas] ndo era a dimens&o narrativa, mas a
capacidade de performar e registrar os acontecimentos prosaicos do dia a dia",
analisam Ramos e Murari (2018, p. 274). Através de parcerias com outros artistas da
época, Ivan Cardoso foi, aos poucos, construindo uma sélida carreira dentro do
cenario do cinema experimental brasileiro. Seu curta-metragem Nosferato no Brasil

(1970)*, protagonizado por Torquato Neto e exibido em Curitiba no festival de

45 O curta-metragem de Ivan Cardoso foi exibido em Curitiba no Festival de Super-8 organizado por
Sylvio Back. Segundo Back (2021), Nosferato no Brasil foi alvo de agdes incisivas por parte de
censores da ditadura militar ao se depararem com cenas de nudez.
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Super-8 organizado por Sylvio Back, é considerada sua obra mais influente, sendo
capaz de delimitar seu estilo cinematografico dentro do experimentalismo no Brasil.
A partir de meados dos anos 1980, no entanto, lvan Cardoso realizou uma
brusca mudanga em sua carreira cinematografica. Até 1979, com seu filme H.O,
curta documental sobre o artista Hélio Oiticica, o experimental era visto como seu
campo de acdo. Na década seguinte, no entanto, Cardoso além de se aventurar em
longas-metragens, também passa a trabalhar em um género peculiar, quase unico: o
terrir, narrativas que mesclam elementos do terror com uma estética e situagcdes
cdmicas. Explorando elementos como serial killers e monstros classicos, o diretor
expande seus horizontes e, até os dias atuais, consegue mesclar elementos
experimentais dentro de suas narrativas de terrir. Seus filmes de terrir, segundo
Ferreira (2016), sao provas definitivas do amor do diretor pelo género do terror e,
sobretudo, pelo cinema - o autor, inclusive, batiza o estilo de Cardoso como

tragichanchada.

O acerto maior, na sua originalidade, € o tom encontrado, mistura fina:
neo-chanchada no horror, ndo escapando a sina do aventureiro: a sina
ensina: o horror-faz-me-rir. Mas como existe ai um requinte que o mestre nao
ensinou, Walter Hugo Khouri chegou a observar que lvan é o que Mojica quer
ser e ndo é (FERREIRA, 2016, p. 206).

3.2 Fim da linearidade: observando a constelagao

Neste primeiro momento, assim como nos capitulos anteriores, propde-se,
aqui, uma breve analise das principais estruturas estético-narrativas da pelicula de
Ivan Cardoso. A obra, datada de 1972, possui em torno de vinte minutos de duracgao.
Tudo inicia com uma melodia, acompanhada de uma tela preta. Logo em seguida,
uma cartela com os escritos Super 8 mm surge - no entanto, 0 numero oito é
apresentado de modo horizontal, como se fosse o simbolo do infinito. A melodia,
agora, apresenta um ritmo marcado por uma percussao; depois, uma voz denuncia a
musica Alué, cancao tradicional do candomblé que também fez parte de Terra em
transe, de Glauber Rocha. Sai a cartela e entra, repentinamente, a imagem de um
homem sem camiseta e de calga jeans em um aparente transe, dangando ao som
da cangdo em um cenario repleto de pedras, proximo a agua. A imagem é colorida.
A camera, posicionada em plongée, mostra o performer de cima para baixo. A danga

do personagem tem como caracteristica um movimento circular do corpo ao mesmo
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tempo em que o homem movimenta suas maos ao longo de seu peito e torso. A
musica continua acompanhando a estranha performance.

Um corte leva o olhar do espectador para uma escadaria de pedras pela qual
sobe um segundo homem. Alué segue sendo o som primordial do filme. O segundo
personagem possui cabelos longos e veste uma capa e calgas negras. Em suas
maos, dois elementos indiciais: do lado direito, uma grande faca, similar a uma
machete, e no brago esquerdo, um animal, uma galinha branca. A camera, ainda em
plongée, mostra o segundo homem levantando seus bragos em direcdo ao céu. O
facdo de um lado, o animal do outro. O proximo plano, na mesma angulagéo dos
anteriores, apresenta, assim, ambos 0s personagens juntos em um frenesi hipnético.
O homem de capa, agora, circunda o primeiro enquanto este segue realizando sua
danga. A camera toma uma nova angulacao, a nivel do olho. O segundo homem
leva seus bragos em diregdo aos céus ainda circundando o protagonista.

Um novo corte oferece uma nova posicado de camera, enquadrando os dois
personagens de modo mais proximo, quase em um plano americano. O primeiro
homem, nesse momento, vai ao chao de joelhos com as maos na cabeca. O homem
da capa, entdo, comega a golpear a galinha com sua faca, terminando por mata-la.
O animal, agora degolado, jorra sangue de seu pescogo. O segundo personagem,
ao ver o performer ajoelhado, derrama o sangue da galinha nas costas do
protagonista. As costas do homem, portanto, tornam-se completamente vermelhas,
possuindo, ainda, varias penas grudadas em si. Ao final da cena, a camera se faz
muito proxima dos personagens, mostrando o corpo sangrento em quase close up.

Um novo corte leva o espectador para um cenario completamente distinto:
uma imagem em preto e branco faz o suave fravelling por um balcao repleto de
prataria. A musica Alué sai de cena, dando espaco para a entrada do jazz Her, de
autoria de Stan Getz. Algumas velas acesas sdo mostradas proximas a um corpo de
uma jovem. Um movimento de camera mostra a mulher de cabelos negros deitada
em uma mesa e coberta por um vestido branco. Seu rosto imoével e sereno da a
entender que trata-se de uma mulher recém falecida. A cena chega ao seu fim
quando entra, pela porta de entrada do quarto, um homem de terno preto, de
cabelos longos e barba por fazer. Seu olhar demonstra preocupagao e seus olhos
parecem marejados. Ele observa atentamente a mulher ali deitada.

Um pequeno insert. Com ele, uma sutil transicdo do jazz para Como é grande

o meu amor por vocé, de Roberto Carlos. As margens de um rio, um homem
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caminha esgueirando-se pelas arvores para observar, do outro lado da rua, uma
mulher de vestido branco. Passada essa rapida cena, volta-se ao cenario com a
garota estendida morta em uma sala. O rapaz que a observava, ainda ao som da
musica de Roberto Carlos, decide, entdo, despir a mulher e realizar um ato de
necrofilia, fazendo sexo com o cadaver ali apresentado. Um ato vil, cruel, regado
pela romantica cancao do Rei, € um pequeno exemplar da ironia presente no filme.
A transigao para a proxima cena também marca o fim da musica Como é
grande o meu amor. Entra, na esfera musical, uma trilha de suspense e, com ela, um
novo cenario. Ainda no regime do preto e branco, surge, na imagem, outro homem -
esse, no entanto, apresenta vestes sociais, como colete e gravata. Ele segura uma
pequena caixa de madeira e parece inquieto, olhando para todos os lados na
medida em que continua a caminhar. Ao fundo, parece ser enquadrado o Morro do
Corcovado, no Rio de Janeiro. Com um simples jogo de faux raccords, lvan Cardoso
faz com que o enigmatico homem esteja olhando para um cenario completamente
distinto: um cemitério. Neste proximo ambiente, a imagem volta a ter cores e, nele,
vé-se outro personagem do filme: um homem que rasteja entre lapides e caixdes em
diregdo a camera. Apenas agora entram, definitivamente, as cartelas de abertura do
filme com o nome dos atores: Zé Portugues, Ricardo Horta, Helena, Ciga, Cristiny e
Paulo César. Passados os letterings, retorna-se ao cemitério. A trilha sonora muda
novamente: Meu Pecado, de Lupicinio Rodrigues, € a cangao que soa. O mesmo
homem que rastejava em meio ao cemitério reaparece. Ele continua sua estranha
trajetéria em meio a lapides e caixdes até aproximar-se a camera. Agora, em close,
vé-se com maior nitidez o rosto do homem: branco, de cabelos longos e barba rala.
Ainda ao som de Lupicinio, surge, repentinamente, algo que parece ser um
recorte de uma fotografia de jornal. Nela, uma foto de uma importante personalidade
do cinema brasileiro: José Mojica Marins, o eterno Zé do Caixdo. Nessa imagem, o
diretor de A Meia Noite Levarei Sua Alma e O Despertar da Besta aparenta observar
atentamente varias mulheres seminuas a sua frente. Mais um corte abrupto em
direcdo a um lettering: Sentenca de Deus, diz a cartela. O préximo lettering,
finalmente, apresenta o diretor: Um Filme de Ivan Cardoso. Tudo isso ainda seguido
de Meu Pecado. De volta ao cemitério, 0 mesmo homem segue escondido entre
plantas e esculturas. Com um novo recurso de raccords, Cardoso entrega,
novamente, um possivel ponto de vista do personagem: agora, o personagem

trajado socialmente que segura a caixa de madeira € quem é observado. Com o
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passo acelerado e agarrado ao recipiente, ele sobre as escadas daquilo que parece
ser um edificio residencial. Ao chegar em sua residéncia, ele, de 6culos, comega a

contar dinheiro.

Figura 54 - Rastejando pelo cemitério

Fonte: Sentencga de Deus (lvan Cardoso, 1972)

Um novo e rapido insert. O homem do cemitério e 0 homem da caixa, as
margens de um rio, trocam socos e outros golpes ao pér do sol. Ambos rolam pela
grama e vao de encontro as arvores. Entre chutes e estrangulamentos, a cena
termina com o personagem trajado socialmente vencendo seu rival apos enforca-lo.

De modo repentino, um corte interrompe a luta e, também, a musica de
Lupicinio Rodrigues. A bandeira do Brasil € o que mais chama a atencao logo apos
a transicdo. E com ela, ganha destaque a musica Pra Frente Brasil, feita para a
Copa do Mundo de 1970. Em frente a bandeira, um homem de barba grande - sera
ele 0 homem da caixa? - beija os pés de uma mulher que encontra-se semi nua. Os
dois, engajados no ato sexual, seguem com as caricias que tornam-se cada vez
mais intensas, parecendo, em alguns momentos, um conflito, uma luta. Entre golpes
e carinhos eroéticos, ambos vao ao extremo e, finalmente, derrubam o simbolo
brasileiro no chdo para consumar, de fato, a relagdo sexual. De volta ao cemitério, o
personagem rastejante, nesse momento, acompanhado da marcha para a Copa,
ajoelha-se e rasga sua camiseta branca, deixando visivel seu peito nu.

Uma troca na trilha musical, agora, introduz uma melodia desconhecida. Na
imagem, um grilhdo ou bola de ferro para o pé. O objeto é visto sendo arrastado pela
areia. Vé-se, em seguida, um homem sem camisa e de calgas brancas rasgadas
carregando a bola em suas maos enquanto caminha cambaleante pela areia. A

trajetéria do personagem é incerta: anda para os lados, para frente, para tras - ndo
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se sabe se ele vai em diregdo a algum lugar especifico ou se apenas seguira a
mover-se sem rumo especifico. O cenario no qual acompanha-se tal cena é natural,
repleto de arvores, matagais e areia; de certa forma, pode ser interpretado como as
margens de um rio ou até mesmo uma pequena praia. A camera realiza um
travelling revelando mais informag¢des do ambiente. O movimento de camera termina
quando, de dentro do matagal, surgem trés pessoas: 1) o primeiro a puxar a fila é
um homem trajado socialmente e com botas cano alto; 2) depois, uma mulher de
cabelos longos e de vestido e, por fim, 3) um segundo homem de camisa escura e
calgca jeans. Um corte aproxima o espectador do primeiro homem que, nesse
instante, agacha-se e encontra no chdo o personagem que antes cambaleava preso
a bola de ferro. O homem de botas estende um charuto para aquele que, vulneravel,
deita-se no chao.

A imagem, voltando ao regime preto e branco, apresenta o mesmo homem
preso ao grilhdo, mas agora nu e de quatro apoios no chdo. Os outros trés
personagens também seguem em cena. O homem que puxava a fila, agora, tenta
colocar um charuto no anus do personagem preso - seus outros dois comparsas
ajudam a prender o homem indefeso. Conseguindo completar seu sadico ritual de
tortura, os trés personagens agora riem e comemoram, enquanto o homem torturado
grita e clama por socorro.

Ainda em imagens preto e branco, um plano geral mostra um outro cenario. A
distdncia € mostrada uma mulher nua entre algumas ovelhas. Com ela é
apresentada uma nova trilha musical desconhecida. Os animais, uns maiores e
outros menores, caminham para fora do quadro, deixando a mulher enquadrada
sozinha. Na medida em que as ovelhas movem-se para além das fronteiras do
enquadramento, a camera de Ivan Cardoso realiza um leve movimento de zoom in.
A mulher nua caminha a passos lentos para frente, em diregdo a camera. A imagem,
de baixa qualidade, faz com que a pele da mulher se misture com o resto do
ambiente natural - por nao haver cores distintas, as tonalidades mais suaves da pele
e da grama se misturam-se em uma so.

Outro corte brusco interrompe a melodia e traz de volta Alué. Voltam,
também, as cores para a imagem. Estendida no solo, um pequeno pano vermelho
serve como apoio para cigarros, garrafas de bebida e uma caixa repleta de objetos
indistinguiveis. Em cima de uma superficie rochosa, dez garrafas com lagos

vermelhos sdo mostradas - elas estdo posicionadas quase que em circulo, deixando
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em seu meio um copo de vidro. A procedéncia dos recipientes nao é clara, haja vista
que seus roétulos sao ilegiveis devido a qualidade da imagem e a seu
enquadramento. A cangao enigmatica, no entanto, pode conceder as garrafas uma
conotagao ritualistica, como se fizessem parte de alguma oferenda ou até mesmo
sacrificio. Um rapido ultimo plano desta cena mostra, enfim, o copo quebrado e seu
liquido derramado no chéao - neste plano, mais garrafas séo adicionadas a cena.
Muda a cena, mas Alué continua como trilha musical. De dentro de um
casebre em meio ao mato, sai um homem engravatado com uma galinha branca em
maos. O personagem sai do alojamento como se estivesse fugindo: correndo,
olhando para os lados e se escondendo préximo as arvores que circundam o local.
O ambiente é similar ao da primeira cena, proximo ao mar ou a um rio. O fugitivo
caminha por uma estreita trilha ao longo do matagal. Seus cabelos sdo compridos e
sua barba também. Seguindo seu caminho, o homem é avistado ao longe por um
segundo personagem: um homem negro, vestindo uma roupa laranja. Inicia-se,
entdo, uma perseguicao silenciosa. Ainda com a galinha em maos, o personagem
quebra o pescoco do animal, sacramentando sua morte. Contudo, ele saca seu
canivete do bolso e, entdo, degola a galinha, derramando seu sangue no chéo. Ele
chacoalha a ave com forga, fazendo com que mais sangue seja jogado ao solo. Um
corte apresenta a sequéncia da cena em um plano geral: vé-se que o homem
derrama o sangue do animal em uma grande pedra na qual ele se equilibra. Ele,
finalmente, joga o cadaver da galinha no ch&do - aqui, Cardoso faz questdo de
mostrar um close up da ave morta. O homem limpa seu canivete enquanto é

observado, de cima, pelo personagem vestido de cor laranja.

Figura 55 - Animais mortos

Fonte: Sentenca de Deus (lvan Cardoso, 1972)
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Proxima cena, sem musica, apenas trilha. Uma mulher observa o horizonte
em frente ao céu azul. Vento bate em seu rosto. De tras da mulher surge,
silenciosamente, um homem. Ao chegar perto o bastante da personagem, ele a
ataca pelas costas e a estrangula. Durante quase trinta segundos, o algoz sufoca a
mulher até ela, por fim, cair morta no chdo. Apos conferir se a vitima realmente
tenha falecido, o homem levanta o cadaver, coloca-o em suas costas e caminha. O
ultimo plano da cena, com a camera em contra plongée, mostra 0 assassino
deslocando-se com a mulher morta para fora do quadro enquanto olha repetidas
vezes para os lados.

A cena seguinte surge acompanhada de uma trilha sonora marcada por uma
forte presenga de um violino. A imagem insere na banda sonora uma origem de som
diegético: maos tocando uma melodia em um piano. Um homem também de barbas
longas esboga notas em seu instrumento. A montagem alterna entre o rosto do
personagem e suas maos tateando o piano. Essa cena é curta, rapida, e com seu
fim também é interrompida a melodia regida pelo violino e pelo pianista.

Um homem com o peito descoberto e cabelos longos é visto em plano médio
em frente a um grande prédio, repleto de janelas. Um close, agora, mostra seu rosto
mais de perto. Ele, entdo, saca uma afiada tesoura metalica e a coloca em frente a
seus olhos. O homem encara o objeto por quase cinco segundos, mas é
interrompido abruptamente pelo inicio de uma musica. Trata-se de Eu Sou Terrivel,
também do ja mencionado Roberto Carlos. Um insert, agora, leva o espectador a
varios close up: uma mulher branca de cabelos longos se desloca pela orla da
cidade enquanto um suave vento passa por ela. Ela alterna entre sorrisos largos e
um rosto neutro, sem expressdes. De modo seco, finda-se a musica e some a
mulher: volta-se para o personagem anterior. Nesse momento, enquadrado a partir
dos joelhos, em plano americano, o homem esta de calgas baixas, com seu pénis
sendo mostrado. Ele aproxima a tesoura de seu 6rgao genital e, entdo, comecga a
cortar cuidadosamente seus pelos pubianos. Agora, o pénis é visto em close. O
homem, sem medo, passa sua afiada tesoura em sua regido genital. Depois de um
tempo, ele retira completamente suas calgas, ficando totalmente nu. A faca que
antes serviu para depilagao, é colocada, entdo, em cima do pénis, como se quisesse
corta-lo por completo. Nesse instante, um corte leva o espectador ao rosto do

personagem, que geme e grita de dor - fica implicito, dessa forma, que o homem
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tenha, de fato, retirado sua prépria genitalia. Um curto plano mostra a tesoura no
chao repleta de sangue.

A cena seguinte traz uma nova cancao: Falhaste Coracgédo, de Angela Maria.
Um homem de terno - possivelmente o mesmo que sacrificou a galinha - senta-se
em um grande banco ornado. Ele esta parado, quieto, apenas colocando o dedo em
seu nariz. Logo em seguida, o diretor leva o publico ao encontro de uma mulher
coberta por um longo vestido branco. Ela caminha na dire¢ado de um grande portao
que guarda uma longa escadaria. Cuidadosamente, ela passa pela porta sem ser
vista e sobe rapidamente as escadas. Dentro da mesma cena, o0 homem de terno
caminha no mesmo ambiente da mulher; ele, contudo, anda cambaleante, com o pé
direito engessado. Depois de muito caminhar, ambos se encontram e se abragam
calorosamente em frente a uma fonte. Agora abracados, o casal passeia pelos
cenarios naturais que compdem o ambiente. Aos beijos, os dois vao ao chao.

Uma pequena elipse temporal é realizada. No chdo, um tecido branco; ao
fundo, o homem se despindo; e em frente a camera, a mulher encontra uma
pequena faca. Ela esconde o objeto debaixo do lencol. O homem, entdo, vai em
direcdo a ela e, com os dois nus, comeg¢a um ato sexual. Isso € interrompido
quando, subitamente, a mulher recupera a faca e perfura o peito de seu amante. Em
uma tentativa de fuga desesperada, o homem rasteja pelo chdo. E nesse momento
que, novamente, Alué retorna, deixando de lado a musica de Angela Maria. Apds
seguir o homem lentamente, a dama finalmente concretiza seu assassinato ao
mesmo tempo em que, aos risos, ergue a faca por uma ultima vez.

Em linhas gerais, dois principais apontamentos sdo necessarios para
estabelecer linhas analiticas sobre Sentenca de Deus. O primeiro deles diz respeito
a relacdo do filme de Ivan Cardoso com seus antecessores ja comentados nos
capitulos anteriores. Por se tratar de um trabalho extremamente heterogéneo - tema
que sera resgatado mais adiante - o curta-metragem consegue, de modo organico,
abarcar temas e sistemas estéticos ja observados em Memorias de um
estrangulador e O rei do cagaco.

Inicia-se pelas semelhancgas referentes ao primeiro filme analisado, o trabalho
de Julio Bressane. A primeira cena a ser levantada, aqui, como interseccio entre os
dois filmes ocorre por volta dos doze minutos da pelicula, na qual ha um homem
que, deliberadamente, estrangula uma mulher. Ha, aqui, no entanto, uma

semelhanga primaria e notdéria entre ambos filmes: um assassinato por
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estrangulamento de uma mulher aparentemente indefesa. Tal crime, muitas vezes
repetido ao longo de Memorias de um estrangulador, € a principal marca de Julio
Bressane que, a partir de tal repeticao torna o ato em mera banalidade. Contudo,
além da semelhanca do crime cometido, o que chama atencao é a forma pela qual
Ivan Cardoso opta por filmar tal acontecimento. Seguindo o método bressaneano,
Cardoso opta por uma abordagem cinica, semelhante aquilo levantado por
Sganzerla (2001): a captura fisica, corporal, da agcdo; somem as tentativas de
construir discursos filoséficos ou procedimentos do tipo. A cdmera preocupa-se
exclusivamente em reter as aparéncias fisicas dos humanos aqui representados. O
assassinato ocorre sem mais delongas: um ser humano colocando-se fisicamente

acima de outro - é a forca reduzida a suas instancias fisicas, basicas.

Figura 56 - Estrangulamento a Bressane

Fonte: Sentenga de Deus (lvan Cardoso, 1972)

O crime, filmado a certa distancia, ndo implica discursos morais ou éticos ao
acontecimento. E o que defende Sganzerla (2001) ao abordar a desdramatizagéo da
acao. Aqui, contudo, existe um importante elemento que concede a cena um certo
tom de dramaticidade: a trilha sonora. Similar as trilhas de filmes de horror ou terror,
essa opgao estética de lvan Cardoso concede a seu assassino um carater malévolo,
perverso. Por mais que sua estratégia imagética e decupagem aproximem-se do
cinismo e distanciamento, sua estética sonora parece ir para outra direcdo. O
enquadramento n&o cria qualquer identificagdo ou empatia com os personagens,
mas a trilha musical deixa claro que o que esta sendo visto € um ato de crueldade.

A segunda cena levantada como possuindo similaridades ao filme de
Bressane ocorre aos quase dezoito minutos do curta-metragem. Trata-se de quando

uma personagem feminina assassina seu amante durante um ato sexual.
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Novamente, aqui, o ato violento é filmado com certo distanciamento perante a acio.
Em momento algum o diretor visa explorar o sofrimento do personagem atacado ou
a gldria da assassina: vé-se, apenas, corpos em movimento, corpos contra corpos.
O cinismo a Sganzerla (2001) é compreendido justamente quando, propositalmente,
Ivan Cardoso deixa seus personagens soltos, a deriva em um unico plano; seus
gestos, exacerbados e, por vezes, exagerados, sdo os unicos detalhes capazes de
transmitir algum sentimento provenientes dos protagonistas. E o corpo humano
tomando o lugar de dialogos ou tratados filoséficos: entende-se a miséria do atacado

e a felicidade da mulher por meio de sua desenvoltura fisica. Corpo como canal da

mensagem.

Figura 57 - Cinismo cinematografico

Fonte: Sentenga de Deus (Ilvan Cardoso, 192)

As proximas duas cenas a serem levantadas, agora, estabelecem dialogo
estético com o filme de Edgard Navarro, O rei do cagago. O primeiro trecho
destacado diz respeito a segunda sequéncia do filme, situado nos primeiros trés
minutos da obra: um ato de necrofilia. Nessa cena, ha um claro exercicio de ironia
do diretor, seguindo os moldes ja estudados em Navarro - principalmente no que diz
respeito a polifonia do filme. Contendo um ato torpe, a cena selecionada do filme de
Ivan Cardoso extrapola limites irbnicos ao, deliberadamente, permear essa
sequéncia com uma musica de contornos romanticos. Enquanto ouve-se a bela
cancao de Roberto Carlos, enxerga-se, em tela, um estupro, uma violagdo maxima
do corpo feminino ali exposta. Dessa maneira, imagem e som tornam-se dois
elementos dissonantes: a violéncia ali flmada em nada tem a ver com o romantismo

de Como é grande o meu amor por vocés. A polifonia, o excesso de sons, €,
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segundo Xavier (2012), caracteristica do modernismo aplicada a estética filmica; e

nesse caso, torna-se elemento de clara ironia.

Figura 58 - Necrofilia

Fonte: Sentencga de Deus (lvan Cardoso, 1972)

A seguinte cena separada também envolve um ato sexual - agora, contudo,
um ato consentido. Proximo dos sete minutos de filme, um casal faz sexo em frente
a bandeira brasileira. O som, aqui, novamente surge como elemento central para o
estabelecimento de um recorte irbnico. Pra Frente Brasil, musica tema da ditadura
militar para promover a Selecédo Brasileira na Copa do Mundo de 1970 é utilizada,
por Cardoso, como pano de fundo de um casal que faz sexo. Além da cancgao, o
icone patriota, a bandeira, muitas vezes vista como simbolo de discursos moralistas
pregados pelo governo brasileiro, agora compde um cenario que tem como elemento
principal o sexo, o fim do pudor. Nesse trecho entra em questéo, portanto, a ideia de
iconoclastia explorada no capitulo anterior. A simbologia da bandeira € deturpada,
ultrapassada pelo diretor, que enterra o moralismo da sociedade do pais colocando
o icone da nagdo como mero requinte cenografico. O sexo, o prazer carnal, em
frente a bandeira, toma conta do cena, deixando a nag¢ao e seus valores morais em
segundo plano; o protaogonista €, novamente, o corpo humano e sua interagdo com

outros corpos.
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Figura 59 - Sexo em frente a bandeira

Fonte: Sentenca de Deus (lvan Cardoso, 1972)

Passadas as primeiras similaridades entre Sentenca de Deus e os outros dois
filmes analisados, ha um outro topico final de semelhangas a ser compreendido. Da
mesma maneira como visto nas obras anteriores, no filme de Ivan Cardoso,
aplica-se, também, o fim de estruturas lineares a partir da légica de Décio Pignatari
(2004). No entanto, a obra de Cardoso vai adiante em relagc&o aos filmes analisados
em capitulos anteriores. No filme de Bressane, por exemplo, o protagonista, unico
personagem de destaque, cria, inevitavelmente, um ponto de ancoragem - tem-se,
ali, um ponto central de ancoragem para o espectador. A narrativa em si € minima,
mas o estabelecimento de um protagonista por si s6 ja apresenta pressuposto logico
de uma estrutura linear da historia a ser apresentada. Em O rei do cagaco, além da
criacdo da dinamica de protagonistas, Edgard Navarro tem, em sua narragdo, uma
maneira de pontuar um breve, mas visivel recorte narrativo. Aqui, no entanto, Ivan
Cardoso nega uma sequéncia causal das cenas e também ignora possiveis
protagonistas e deixa de lado um recurso como a narragdo. Cada cena parece, a
seu modo, apresentar um novo personagem e, sem a presenga de um narrador, tudo

€ regido por meio da aleatoriedade e do acaso.

3.3 Reflexbes a partir da cena de abertura: contornos ritualisticos e

performaticos

A primeira cena de Sentenca de Deus servira, nessa sec¢ao do trabalho, como
principal objeto de analise. Busca-se, aqui, uma compreensao de como a sequéncia

de abertura do filme dialoga com dimensdes referentes a rituais ou a performance.
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Cabe pontuar, no entanto, que a cena em questdao nao apresenta um ritual stricto
sensu; estamos diante de uma performance que aparenta trazer para si alguns
elementos de encenagao presente em rituais em termos gerais. O transe do
personagem principal ndo é efetivo ou mistico, € uma representagdo de um ato
ritualistico.

A respeito do ritual, cabe dizer que se trata de uma forma de expressao que
pode ser tragcada desde os tempos primordiais da existéncia humana, aparecendo
de modo diferente em cada cultura. A performance, por outro lado, bebe das
instancias ritualisticas para construcdo de sua dinamica artistica - para Zumthor
(2014), por exemplo, sua origem esta posicionada a expressdes nao-verbais de
rituais da antiguidade. Além disso, ainda apoiado em Zumthor (2014) e Glusberg
(2013), como visto no capitulo anterior, a arte performatica nédo possui uma unica
definicdo simples ou exata. A partir de suas varias terminologias, trata-se de um
exercicio de presenga corporal, um acontecimento gestual (e as vezes oral) que
baseia-se na linha ténue da eliminagao das fronteiras entre objeto artistico e a vida.
Pressupde-se, portanto, uma relagéo direta do corpo humano com o espago ao seu
redor - Glusberg (2013) ainda adiciona o tempo como uma das matérias primas
centrais da arte da performance. Além da atuacdo corporal, a ideia de registro
imagético pode também ser incluida como elemento central da performance. Como
visto anteriormente em Barthes (2009), o registro das ag¢des performaticas € aquilo
que torna eterno o efémero. De certa forma, a transformagcdo do momento em
imagem € tdo importante quanto a presenga corporal, pois é ela que difunde e
expande seus limites, sendo capaz de entregar a acao performatica aqueles que nao
necessariamente se fizeram presentes no ato original.

Evocando o teatrdlogo Jerzy Grotowski, o autor colombiano Juan Monsalve
(2009, p. 1, tradugédo nossa), diz: "o primeiro performer € o xam&" - dessa forma,
para o autor, fica estabelecida uma relagao intrinseca entre performance e o ritual.
Monsalve (2009), ao ligar estas duas formas de expressdo, aponta que a arte
performatica é, portanto, a primeira forma de representacao corporal criada pelo ser
humano a fim de se comunicar com os outros e, no caso do ritual, com as instancias
sagradas de sua existéncia. Entretanto, para Monsalve (2009), o distanciamento
entre performance e ritual surge quando a acgao a ser representada deixa de possuir
uma finalidade unica dentro de esquemas sociais - como o contato com o sagrado

nos casos ritualisticos. Assim, o ato performatico € marcado, justamente, pela
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inutilidade da agéo: quando o ritual toma contornos inuteis, transformando-se em
arte, sua representacdo se torna uma expressao cuja unica finalidade €&, dessa
forma, tensionar limites corporais e espaciais. No caso de Sentenga de Deus, por
mais que a cena inicial do filme evoque elementos recorrentes em rituais religiosos,
tal qual a musica tipica ou o sacrificio - elementos a serem resgatados
posteriormente - dentro do filme sua fungcdo narrativa € nula. Sua presenca,
desconexa das outras acdes da obra, funciona como uma estrutura com logica
espago-temporal propria, ndo possuindo relagdes de causa e consequéncia com o
resto do filme. O ritual, descontextualizado, funciona apenas como um elemento de
choque, surgindo para causar repulsa e curiosidade no espectador médio. No
entanto, cabe dizer que a cena inicial do filme nédo foge a regra estabelecida pelo
restante da obra de Ivan Cardoso: trata-se de uma curta-metragem no qual cada
cena possui suas préprias articulagbes espacgo-temporais, configurando um
esquema constelacional, como diria Pignatari (2004).

A cineasta Maya Deren (2012), ao falar sobre articulagdes temporais no
cinema, nota que a repeticdo de agdes e o encavalamento temporal criado a partir

da montagem concede as imagens um carater profético, ritualistico:

A repeticdo de cenas de uma situagdo casual envolvendo muitas pessoas
pode ser usada num contexto profético, como um déja-vu; a reiteragao exata,
através da alternancia de quadros repetidos daqueles movimentos,
expressodes e trocas espontaneos, pode também mudar a qualidade da cena
de uma informalidade para uma estilizagdo coreografica (DEREN, 2012, p.
146)

A cena aqui analisada, por exemplo, propde ao espectador uma montagem
que nega o tempo enquanto estrutura linear. Nao ha, na primeira sequéncia de
Sentenca de Deus, quaisquer elementos de fruicdo e fluidez da edicdo: tempo e
movimento ndo sdo respeitados enquanto preceitos logicos; acdes se repetem,
encavalamento temporal é notado, gestos e raccords nao sao respeitados. Diferente
de uma montagem classica, como visto em Burch (1977), que prioriza a l6gica linear
de espaco e tempo, o filme de lvan Cardoso trata as imagens com menos
racionalismo. Dessa forma, além de apresentar um trabalho de contornos
ritualisticos, o diretor também faz com que sua linguagem siga um caminho que se
distancie de expressbes de ldégica-causal, amplificando os elementos de rituais

propostos pelo performer na primeira cena do filme.
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A respeito das percepcdo e articulacdo temporal dentro de sociedades, o
autor mexicano Mariano Picén-Salas (1952), pontua que € carater das sociedades
capitalistas - ou, em seu caso, norte-americana e europeia - estabelecer uma
aceleracao das relagdes interpessoais. Para compreender o tempo enquanto
instancia politica, o escritor volta ao tempo das colonizagdes: enquanto dentro da
sociedade primitiva mexicana as relagdes amorosas custam muito tempo a se
solidificarem, nas poténcias colonizadoras ocorre o oposto; as arestas sociais
capitalistas ou pré-capitalistas ocorrem de modo dinamizado. Picén-Salas (1952), ao
comparar ambas sociedades, conclui que havia uma relagdo temporal de muita
crueza dentro da percepgao colonizadora, algo que foi interpretado como um grande
choque psicologico por parte das tribos mexicanas. Segundo o autor, muito dessa
interpretacédo temporal provém das instancias ritualisticas conservadas pelos
colonizados. Portanto, em reagcdo a brutal invasdo europeia, as sociedades
colonizadas ainda conservam dinamicas ritualisticas com o tempo através de sua
dilatacdo, negando a aceleragdo capitalista. Partindo dos pressupostos de
Picon-Salas (1952), a confusao temporal na cena de abertura de Sentenca de Deus
serve muito além de um mero requinte estético: € uma afronta ao modo de viver
hegemobnico, baseado na aceleracdo e logica-causal das relagdes pessoais e
temporais. Assim, negar a crueza colonizadora e se entregar aos moldes ritualisticos
€ uma maneira de superar as regras da sociedade baseada no capital através de
uma breve aproximacgao do passado.

Volta-se, brevemente, a Juan Monsalve (2009, p. 4) quando este diz: "a
verdadeira performance é o ritual original". Novamente, o conceito de performance
esta atrelado a expressodes ritualisticas, antigas, muitas vezes ligadas a instancias
sagradas ou até mesmo religiosas. No entanto, a respeito da arte performatica dos
tempos capitalistas, o autor aponta que ocorre uma perda da esséncia artistica da
performance porque esta, inevitavelmente, entrega-se aos modos de reproducgao
técnica. Dessa maneira, ao estabelecer uma relagdo com as tecnologias de
reprodutibilidade o performer deixa de possuir seu papel original de xama, perdendo
seu contato com o sagrado ou sua condicdo de arte. Aqui, na cena inaugural de
Sentenga de Deus, encontra-se aquilo que Monsalve (2009) mais teme: um ato
ritualistico, performatico, capturado por mecanismos tecnoldgicos de reproducao
imagética. Seguindo os preceitos do autor, portanto, a performance do filme de

Cardoso se distancia de sua situagdo original baseado na presenga fisica e na
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integragcédo corporal com o espago ao seu redor. Tem-se, aqui, um registro daquilo
que, durante sua gravagao, foi um ato performatico.

Por mais que Monsalve (2009) seja utilizado como fonte tedrica a respeito da
relacdo entre performance e ritual, ndo é necessario estabelecer concordancia total
com suas ideias acerca da relagdo entre arte performatica e reprodutibilidade
técnica. O autor mexicano, de modo categdrico, acaba inicialmente apontando que
toda performance, dentro do mundo industrializado, esta inevitavelmente capturada
pelos meios de reproducido. No entanto, existem trabalhos que, mesmo envolvidos
nesse sistema social, deixam de ser captados por mecanismos de reproducao -
muitas vezes compreendidos como happenings; como exemplo, fica registrada a ja
referida experiéncia 4 dias e 4 noites, de Artur Barrio. Além disso, as instancias
responsaveis pelos processos de reprodutibilidade ndo apenas sdo capazes de
trabalhar junto as ideias de performance como, em alguns casos, expandem seus
horizontes. Refere-se, novamente, a Artur Barrio (2006, p. 263) que, sobre suas
situagbes trouxas, diz: "devido ao meu trabalho estar condicionado a um tipo de
situacdo momentanea, automaticamente o registro sera a fotografia, o filme, a
gravagao etc. - ou simplesmente o registro retiniano ou sensorial". Nesse caso, a
fotografia é integrada ao processo de performance do artista*®, tornando o préprio
ato de fotografar em elemento chave de suas frouxas ensanguentadas. Na cena
inicial do filme, a direcdo de Ivan Cardoso, aliada as possibilidades estéticas
propiciadas pelo meio cinematografica, também é construida a fim de expandir as
proprias codificacdes ritualisticas da performance: a alteracdo e distorcdo das
I6gicas temporais propiciadas por uma montagem inventiva, aqui, sdo um exemplo
de como a reprodutibilidade técnica € capaz de auxiliar na construgdo mais
aprofundada de um ato performatico ou ritualistico.

O que, no entanto, faz da cena em questdao um recorte ritualistico? Para a
compreensao de uma performance, Glusberg (2013) diz que o segredo esta
posicionado na decodificacdo dos movimentos e dos elementos gestuais e cénicos
propostos na situagdo. E assumir um estado simbdlico da existéncia, como recorda
Picén-Salas (1952), e compreender cada gesto e movimento como potencial indice
de analise mais aprofundada. Em Sentenca de Deus, surgem um punhado de

potenciais materiais a serem observados por uma lente simbdlica: o sangue, o

46 Anteriormente, a relagéo entre a performance e a fotografia nos trabalhos de Artur Barrio ja foi
explorada e, por isso, limitam-se os maiores comentarios na presente segao.
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sacrificio*’, o transe espiritual (ou performance) e a musica. Tais pontos pode ser
diretamente relacionados a instancias ritualistica através de um mapeamento
referente a outras referéncias audiovisuais que retratam temas similares:
documentarios etnograficos de tribos indigenas, de Maya Deren a Major Thomaz
Reis, representam rituais que mostram ao espectador elementos indiciais similares

aos expostos por lvan Cardoso na cena de abertura de seu filme.

Figura 60 - Ritual de sacrificio

Fonte: Sentenca de eus (lvan Cardoso, 1972)

Percebe-se, dessa forma, ao observar um ato ritualistico, uma necessidade
analitica que trabalhe a partir de duas frentes: a tautologia e a crenga*®. No primeiro
dos casos, parte-se de uma analise mais crua dos fatos, apresentando uma
compreensao fria, dizendo respeito apenas as aparéncias fisicas, visuais do ato
ritualistico ou performatico. Por mais que haja, fatalmente, uma relagao intrinseca
entre o ritual e o nado visto, € necessario, antes disso, uma observacdo da
concretude do ato analisado: decodificar, descrever, perceber as nuances do corpo
exibido para a camera - algo que, na se¢ao anterior, foi explorado. A segunda linha
de pensamento, que diz respeito a crenca, foca-se no aspecto simbdlico dos gestos,
movimentos e atuagao do performer. Qual a conexao dessas caracteristicas com
aquilo que nao se vé? A crenga, portanto, diz respeito ndo ao ato em si, mas sim em
sua relagdo com o simbdlico, religioso; nota-se aqui, dessa maneira, uma potencial

leitura mais préxima do aspecto ritualistico da cena de abertura do filme. Ao invés de

47 Sangue e sacrificio serdo abordados, a seguir, como objeto de analise a parte.

% Ambos conceitos sdo trazidos da leitura de O que vemos, o que nos olha, de Georges
Didi-Huberman (1998). Na obra, o autor apresenta esses dois nichos de andlise que, por mais
contraditérios que paregam, trabalham unidos para proporcionar uma leitura mais atenta e perspicaz
de uma obra de arte contemporanea.
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se escolher apenas um dos caminhos levantados, opta-se, por outro lado, por
apresentar ambos os métodos como elementos complementares, firmando uma
abordagem dialética a partir dos conceitos extraidos de Didi-Huberman (1998).

4.3.1 Sobre o sacrificio, o profano, a violéncia e o corpo

Ao apresentar uma analise a respeito da obra Tiradentes, o pesquisador Artur
Freitas (2007, p. 259) define o sacrificio como: "um ato religioso que pretende a
comunicacao entre o mundo sagrado e o profano por intermédio de uma vitima".
Tendo, ainda, como ponto de partida a cena inicial de Sentenca de Deus, pode-se
estabelecer a seguinte conexao envolvendo o tema do ritual e do sacrificio: o transe
do protagonista, instancia cerimonial do ato ritualistico, apresenta seu contato com
instancias sagradas, além da légica mundana; por outro lado, a insercdo do
sacrificio animal na cena surge como uma dinamica pertencente a face contraria do
sagrado, o profano. Inicia-se tudo com a performance humana que parece, como
dito anteriormente neste capitulo, uma tentativa de comunicagdo com uma forga que
transcende os limites naturais. Os gestos, a acao performatica, sdo, sobretudo, uma
espécie de entrega da alma a algo sagrado, religioso. Tal constru¢do, de certa
forma, utdpica € interrompida quando surge, no horizonte da cena, o segundo
aspecto da construcao ritualizada. A degola do animal indefeso, aqui, estabelece um
ponto de contato do ritual com elementos violentos, profanos, da existéncia.

O sangue é outro elemento que chama a atengdo nos primeiros minutos do
filme. A degola da galinha & extremamente explicita, sendo capaz de deixar o
espectador nauseado - Ilvan Cardoso deixa claro, no principio, que trata-se de um
animal vivo, tanto é que se percebe seus segundos finais de agonia em sua tragica
morte. A pesquisadora Cynthia Freeland (2001) aponta que a utilizagdo do sangue
em contextos artisticos automaticamente coloca a arte em um estado de conexao
direta com o passado ancestral, primitivo, de rituais e sacrificios realizados
antigamente. Para a autora, contudo, volta-se ainda mais na relagao entre arte e
instancias ritualisticas: Freeland (2001), em certa altura de seu texto, vem a dizer
que a propria arte contemporanea em si € um ritual; ao colocar objetos cotidianos
em condi¢bes artisticas ocorre, ali, uma espécie de ritual que ressignifica o objeto
contemplado na situagéo.

Retorna-se desse paréntese para, novamente, voltar a tematica do sangue.

Ainda seguindo o texto da pesquisadora norte-americana, nota-se que o sangue,
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aliado ao corpo, musica e até mesmo tintas, também coloca uma situagao artistica
em contato com sua heranca ritualistica. A arte como ritual, entdo, é realizada
através de uma catarse que se cria por meio da juncao de varios elementos capazes
de construir uma metamorfose corporal ou ato performatico. Tal descricao remete,
imediatamente, a cena construida em Sentenca de Deus: existe a performance, uma
trilha caracteristica e, por fim, 0 sangue que cobre o corpo do protagonista. Segundo
os preceitos de Freeland (2001), entdo, Ivan Cardoso constréi uma cena que,
definitivamente, conecta-se com a heranga ritualistica que permeia grande parte das
expressodes de arte contemporanea.

A utilizagdo do sangue pode, para Freeland (2001), direcionar o olhar do
espectador para significados voltados para o sagrado - a autora, em seu livro, usa
como exemplo uma comum alegoria com o simbdlico sangue de Cristo. Entretanto,
ndo € esse tipo de conexdo explorada por lvan Cardoso em seu fiime. A
contemporaneidade, para a pesquisadora, subverte essa logica crista e idilica do
uso do fluido corporal humano. O sangue, dentro do jogo da arte contemporanea,
serve como elemento a fim de atacar, chocar, o espectador médio ou burgués. Sai
de cena o sacro cristdo, dando voz ao choque pelo choque. Em Sentencga de Deus,
exemplificando, o uso do sangue pouco tem a ver com metaforas espirituais
utopicas: trata-se de uma utilizagio isolada, aleatoria, sem apresentar contextos ou
justificativas. Serve apenas ao choque, sendo um ato de violéncia por ela prépria. A
cena aqui analisada introduz um mundo de dor, violento e angustiante. O fluido
humano ou animal, em tal contexto, €, como diz Freeland (2001), simbolo de dor e

violéncia.

As obras de arte que utilizam sangue ou urina entram na esfera publica sem
o contexto de um significado ritual bem compreendido ou de redencgao
artistica através da beleza. Provavelmente os criticos da arte moderna
sentem saudades de obras de arte belas e edificantes como a Capela Sistina
(FREELAND, 2011, p. 7, tradugdo nossa)
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Figura 61 - Ritual de sacrificio 2

Fonte: Sentenca de Deus (Ilvan Cardoso, 1972)

Levantam-se, também, questdes relativas a implicagdes morais na cena do
assassinato do animal no filme aqui analisado. Quais as razées que levam o diretor
a propor tal crueldade? Por que ndo ha o uso de sangue falso ou ferramentas do
tipo? O que cabe, aqui, € talvez concluir que nao haja razdes concretas o suficientes
para justificarem o ato no filme de lvan Cardoso. Talvez o préprio choque que,
inevitavelmente, levanta as questbes aqui suscitadas seja o suficiente: trata-se de
chocar o espectador, tira-lo de sua zona confortavel, confronta-lo com suas préprias
contradicdes éticas envolvendo a morte animal.

Ao falar sobre sacrificio, animais e rituais, Tiradentes, de Cildo Meireles, volta
a tona. A obra n&o necessita de apresentagdes aprofundadas, ja que foi introduzida
ao texto um par de vezes nas seg¢oes anteriores. Apenas para refrescar a memoria,
trata-se de um totem construido na exibicdo Do corpo a terra, em 1970, que
consistiu na queima de galinhas vivas amarradas em um poste. Assim como na cena
inaugural de Sentenca de Deus, o trabalho chocante de Cildo Meireles também lida
diretamente com o tema do sacrificio animal e seus limites éticos e morais. Em
linhas gerais, pode-se estabelecer breve dialogo com o tedrico René Girard (1990)
que vé, muitas vezes, a violéncia ser compreendida como aspecto irracional da
vivéncia humana. No caso das obras aqui analisadas ocorre um movimento
contrario, também notado pelo autor francés. Em um contexto ritualizado, a violéncia
surge como maneira de traduzir a agressividade e dor da realidade humana. Desse
modo, "a violéncia ndo saciada procura e sempre acaba por encontrar uma vitima
alternativa" (GIRARD, 1990, p. 13).
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Ambas Tiradentes e Sentenca de Deus, obras quase contemporaneas, lidam
objetivamente com o contexto violento da ditadura militar em curso no Brasil. Apds
1968, com o advento do Al-5, censura, repressdo, exilios forcados e tortura
institucionalizada, a violéncia se tornou elemento mais do que recorrente no
cotidiano brasileiro. As obras aqui analisadas, portanto, utilizam-se da substituicdo
de elementos a serem violentados: se na vida real o humano é visto como alvo por
seus pares, no contexto artistico de Cardoso e Meireles, transfere-se tal dor para o
plano animal - aos moldes explicitados no primeiro capitulo do livro de Girard (1990).
Os dois artistas, portanto, veem nas galinhas perfeitas metaforas para a violéncia de
inocentes no Brasil; a vitima &, assim, "uma criatura inocente, que paga por algum
culpado" (GIRARD, 1990, p. 14). Os animais, no presente caso, sdo aqueles que
sofrem as consequéncias da violéncia do estado por parte dos artistas.

Existem, evidentemente, diferencas centrais em Tiradentes e Sentenca de
Deus - diferengas estas presentes no campo formal. Enquanto Cildo Meireles opta
pelas chamas, um quase exercicio de pirotecnia, uma construgcdo visual mais
elaborada, Ivan Cardoso nao cria imagens de rigor formal abastado; sao planos
simples, quase rudimentares, que apostam muito em sua construgdo aliada da
montagem, do tempo esculpido e da trilha sonora em questdo. Além disso,
aproximando as duas obras analisadas, cabe dizer que em ambos 0s casos 0 que
resta como elemento indicial sdo imagens: no caso de Cildo, a fotografia, enquanto
em lvan, o suporte € o super-8. No fim de tudo, s&o as imagens que mantém
registradas as a¢des sacrificiais com finalidades artisticas e politicas.

Finalizando a conexao entre Cildo e lvan Cardoso, conclui-se que ambos
apostam em construgdes alegoricas para transferir a esfera animal a violéncia vivida
por artistas e cidaddaos comuns no Brasil da ditadura militar. Traz-se Girard (1990),
uma ultima vez, para o debate: "o sacrificio sempre foi definido como uma mediagao
entre um sacrificador e uma 'divindade'. Como, para nés modernos, a divindade néo
possui mais nenhuma realidade, [...] é a totalidade da instituicdo que a leitura
tradicional remete ao imaginario". As construcdes na cena inaugural do filme e em
Tiradentes nao sao realizadas a partir de uma tentativa de comunicagao divina;
como bem cita o autor francés, o divino pouco importa e, talvez, nem seja trazido
pelos artistas. O contato das obras esta muito mais proximo da realidade, daquilo

z

que materialmente ocorre em suas vivéncias. E a arte, novamente, encontrando na
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vida alheia seu material estético e, também, ético, moral. Deixa-se de lado a

divindade, dando espaco para a realidade.

Figura 62 - Sacrificio de Cildo Meireles

Tiradentes: Totem Monumento ao Preso Politico (1970), Cildo Meireles
(estaca sobre um quadrilatero, pano branco, galinhas e fogo)

Henri-Pierre Jeudy (2002), sobre rituais, aponta que uma de suas principais
consequéncias estéticas € a supressido da mediacdo, deixando cada vez mais
apagados os limites entre vida e arte. "A ritualizagdo nao deixa de reativar o simbolo
pelo poder realista da encenagao corporal" (JEUDY, 2002, p. 140). Através das
instancias corporais, portanto, o performer - ou 0 xama, buscando terminologia de
Monsalve (2009) - constroi um processo de metamorfose: o corpo, assim, chama
para si uma constru¢cdo simbdlica dos gestos e da encenagdo. No caso de Sentenca
de Deus, por exemplo, a metamorfose proposta pelo diretor distancia-se de um
contato simbdlico com o sagrado. O corpo, na cena especifica, transita a partir da
transformacao do sentimento, do conflito, em algo palpavel, fisico.

Recorda-se, aqui, alguns preceitos do texto de Frederico Morais (1970), O
corpo € o motor da obra. Nele, como visto anteriormente, o autor parte para uma
defesa de uma arte que explore limites corporais do ser humano - além de também
prezar pela utilizagdo de materiais e matérias primas precarias. A arte revolucionaria
defendida por Morais (1970) compreende o corpo humano como primeiro canal de
comunicagao do ser humano (algo visto quando debatidas as influéncias ritualisticas
na performance. "O artista cria um estado de permanente tensao", diz Morais (1970,

s/p). Na cena aqui analisada, tal estado de tensdo pode ser observado no préprio
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trabalho corporal do protagonista: seus musculos tensionados, quase rigidos, unidos
a seu ato performatico flertando ao biomecanico, entregam a cena inaugural de
Sentenca de Deus um carater tenso, pouco agradavel. Todo o tensionamento
presente na cena, desde o corporal até a linguagem beirando o cinismo, entregam
ao espectador uma cena cuja poténcia dramatica cria uma estética que flerta com
um pesadelo. A tensdo, a angustia, o sacrificio, a performance: nada é confortavel.

Para contribuir ainda mais com a integragao da performance com a vida real,
pode-se comentar, rapidamente, pela escolha da locagdo da cena analisada. Esse
corpo em estado de tensdo, que contém em si a instancia artistica da sequéncia, é
levado a interagir com um cenario real, pertencente a uma cidade real. lvan
Cardoso, intencionalmente, deixa de lado a preferéncia por um estudio ou cenario
construido*® no qual teria total controle da encenacéo, deixando livre a interagdo de
seu ator com um ponto especifico da cidade: trata-se da Gruta da Imprensa®,
localizada no Rio de Janeiro. Essa filmagem em um lugar publico, que integra o
cotidiano, remete a ideia de um cinema experimental voltado para a mescla entre
documental amador e ficgdo. Vida e arte, novamente, sdo colocadas frente a frente.

Ainda em Frederico Morais (1970, s/p), a seguinte citagdo: "arte e
contestacdo desenvolvem-se no mesmo plano: agdes rapidas, imprevistas, ambas
semelhantes com a guerrilha". A primeira sequéncia de Sentencga de Deus, portanto,
parece seguir o mesmo raciocinio do critico mineiro. A cena comeg¢a sem
apresentagdes ou contextualizagdes. O espectador € langado logo em direcdo ao
transe do protagonista sem antes ser apresentado a elementos basicos da diegese -
tal processo introdutério, comum no cinema institucional, € negado pelos
experimentalistas brasileiros. A cena é curta, ndo passando dos trés minutos, mas
sua construgao é potente o suficiente para, logo de inicio, marcar o publico.

Como ja observado, o trabalho corporal do protagonista de Ivan Cardoso é
um elemento chave para a presente analise da cena. Surge, entdo, o nome do
teatrélogo Jerzy Grotowski®' (1992), como aporte tedrico. O autor polonés, logo no

principio de sua defesa do teatro pobre, aponta o seguinte:

4 Acredita-se, também, que além de escolha estética, trata-se de uma adequagio de sua criatividade
artistica a sua realidade material financeira. Como visto anteriormente, o cinema experimental
brasileiro €, em sua esmagadora maioria, realizado com pouco ou nenhum orgamento.

%0 | ocalizada na Avenida Niemeyer, na cidade do Rio de Janeiro, a Gruta da Imprensa é um ponto
turistico carioca inaugurado em 1920 pelo prefeito Carlos Sampaio dias antes da chegada dos reis da
Bélgica ao Brasil.

% Jerzy Grotowski, reconhecido pela teoria do teatro pobre, foi uma das principais influéncias de
Germano Celant para a construgdo teérica da arte povera italiana.
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O ator faz uma total doacdo de si mesmo. Esta é uma técnica de 'transe’ e de
integracdo total de todos os poderes psiquicos e fisicos do ator, os quais
emergem do mais intimo do seu ser e do seu instinto, explodindo numa
espécie de 'transiluminacao’' (GROTOWSKI, 1992, p. 14)

Na cena analisada, como dito logo antes, o protagonista de Cardoso parece
estar imerso em um transe hipnético do qual ndo consegue se libertar. Mesmo com a
entrada de um segundo personagem no cenario, seus movimentos seguem
independentes da acao do homem que sacrifica a galinha. Nada o distrai e muito
menos o liberta de sua hipnose. Essa proposta centripeta de seus movimentos o faz
liberar uma energia cadtica de maneira catartica.

Ha, além disso, um apagamento total das fronteiras entre corpo e mente: tudo
atua em uma unica simbiose. Os gestos fortes, contraidos, revelam um estado
mental de perturbagado, dor. E a transferéncia do estado interno para limites fisicos,
externos, corporais. A chegada do segundo personagem, responsavel pelo
assassinato do animal, também contribui para a expansao desse estado mental do
protagonista. A respeito do trabalho especificamente corporal, pode-se buscar outra
ideia de Grotowski (1992). O teatrdlogo, em seu texto, valoriza a importancia da
visualidade dos musculos dos atores, como se comprovasse toda a angustia interna
traduzida para o exterior.

A respeito da mise en scene construida no principio de Sentenca de Deus,
percebe-se uma clara intersecgdo com os preceitos levantados pelo autor polonés. A
pobreza de seu teatro, diz respeito a eliminacdo de tudo aquilo que nao é
substancial para a encenagéao - trata-se, nesse ponto, de uma erradicagao de todo e
qualquer bloqueio ou aresta. Para construir um teatro pobre, basta se ater apenas
ao necessario para, desse modo, rasgar a mascara social e se entregar por inteiro a
cena. Grotowski (1992) defende a utilizacdo de iluminagdo precaria, trajes sem
valores autbnomos e afins. Adaptando tais propostas para o linguagem
cinematografica de lvan Cardoso, encontram-se conexdes do diretor brasileiro com a
pobreza teatral. Toma-se por exemplo a Figura 60. Nela, vé-se o personagem com
vestes simplorias, minimas, cuja agao pouco interfere na absor¢do visual do
espectador: o foco esta nos corpos em si. A iluminagao, construida a partir de uma
fonte natural ndo entrega uma imagem com clareza ou grande qualidade. Apoia-se,
unicamente, no necessario, na instdncia mais basica do cinema de captar corpos em
movimento (SGANZERLA, 2001).
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Finaliza-se essa segao com a seguinte conclusao de Grotowski (1992) acerca
da finalidade de sua pobreza: "nessa luta com a verdade interior, nesse esforco em
rasgar a mascara da vida, o teatro, com sua extraordinaria perceptibilidade sempre
me pareceu lugar de provocagao" (GROTOWSKI, 1992, p. 19).

Figura 63 - Corpo em movimento

Fonte: Sentencga de Deus (lvan Cardoso, 1972)

3.4 Recortes tropicalistas

O final da década de 1960 é marcado, simultaneamente, pelo endurecimento
do mecanismo estatal por parte dos militares e por inumeras expressoes artisticas
voltadas para a construcdo de uma vanguarda nacional. Como visto na introdugao,
os anos 1960 sao um resultado direto de debates e experimentagdes nas artes
plasticas vindas da década anterior: concretismo, neoconcretismo, anti-arte e nova
objetividade. E consenso, também, entre todos historiadores a serem aqui
resgatados, que o ano de 1967 serve como ponto de ancoragem temporal para se
compreender as raizes das experiéncias artisticas subsequentes. Como eventos
centrais, pode-se citar, aqui 0s seguintes exemplares: uma primeira encenagao do
texto O rei da vela, de Oswald de Andrade, por José Celso Martinez; o
desenvolvimento tedrico e pratico do cinema novo com Terra em Transe, de Glauber
Rocha; e, paralelamente a isso, a exposicdo Nova Objetividade Brasileira, seguida
pelo texto de Hélio Oiticica, Esquema Geral da Nova Objetividade - é nessa
exposi¢gdo que ganha fama a construgao de Oiticica a ser chamada de Tropicalia,

vista no capitulo de introducéo.
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O tema da seguinte analise, o tropicalismo e a tropicélia®*, tem como data de
surgimento o mesmo 1967: nesse ano ocorreu, em Sao Paulo, o Ill Festival de
Musica Popular Brasileira da TV Record (FAVARETTO, 2000). No evento, artistas
como Caetano Veloso e Gilberto Gil ganharam destaque ao apresentar um estilo
musical distinto daquilo que vinha sendo produzido no Brasil até entdo. Sobre as
musicas, tendo como principal exemplo Alegria, alegria, de Caetano, Celso
Favaretto (2000), nota que ha, no cerne do movimento, uma tentativa de abracar as

contradicbes e ambiguidades da vida moderna no Brasil.

A marchinha pop Alegria, Alegria denotava uma sensibilidade moderna, a flor
da pele, fruto da vivéncia urbana de jovens imersos no mundo fragmentario
de noticias, espetaculos, televisdo e propaganda. Tratava, numa linguagem
caleidoscépica, de uma vida aberta, leve, aparentemente ndo empenhada...].
Através de procedimento narrativo, as descricdes de problemas sociais e
politicos, nacionais ou internacionais, misturavam-se a indices da
cotidianidade (FAVARETTO, 2000, p. 20)

A mistura citada pelo autor € parte central para a compreensao estética do
fendmeno tropicalista na musica popular. Esse carater de colagem, montagem, tipico
da modernidade é absorvido pelos artistas; além disso, debates sociais e artisticos
ja levantados em outras areas de criagdo s&o, aqui, absorvidos pelos musicos.
Segundo Favaretto (2000), exemplificando, os principais ingredientes da mistura sédo
artificios da industria cultural, pop, e elementos oriundos da cultura brasileira stricto
sensu. "O conhecimento do Brasil proposto pelo tropicalismo volta-se
simultaneamente para a tradicdo e o presente e vincula-se a esta forma critica de
compor e cantar" (FAVARETTO, 2000, p. 38).

Napolitano e Villaga (1998) atribuem a esse carater ambiguo do movimento
tropicalista uma nova interpretacdo da antropofagia oswaldiana, ao absorver e
apresentar elementos contraditérios como parte da obra de arte. Essa permanente
tensdo entre matérias primas dispares traz ao movimento, como nota Favaretto
(2000), uma abordagem critica perante a justaposi¢cao de elementos aparentemente
contraditérios. A pesquisadora Jhanainna Jezzini (2010, p. 62), seguindo a mesma
linha de pensamento dos autores anteriores, percebe que "a devoragao do que nao
€ 'nosso' ndo se da como copia, mas como uma fusdo, como uma apropriagao, uma

espécie de hibridismo". Pensando assim, é natural concluir que a hibridizagcdo de

%2 Logo em seguida, serdo exploradas as diferencgas entre tropicalismo e tropicalia, a partir de uma
leitura do texto de Frederico Coelho (2010).
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influéncias ndo € uma forma de entregar a cultura brasileira, nacional, tradicional, as
maos estrangeiras, mas de transforma-las dentro dos moldes especificamente
brasileiros.

Claudio Coelho (1989), ao tentar estabelecer uma ponte entre o tropicalismo
musical e a politica revolucionaria brasileira, nota que, por mais que haja
aproximacodes conceituais entre tropicalistas e esquerda, a relagcao entre ambos é,
no minimo, turbulenta. Segundo Coelho (1989, p. 163), as musicas dos tropicalistas
"ofereciam uma visado diferente dessa realidade [social], utilizando, como a Jovem
Guarda, formas artisticas consideradas descaracterizadoras da cultura brasileira".
Essa tomada de posicao perante as dificuldades sociais enfrentadas pelo Brasil da
ditadura militar serve, sobretudo, como aquilo que Marcio Seligmann-Silva (2020)
chama de agente do pensamento critico. Para o autor, o distanciamento de formas
hegemobnicas - como o tensionamento antropofagico dialético dos tropicalistas -
levam o espectador a desvelar as estruturas do espetaculo, criando uma espécie de
choque estético. Dessa maneira, por mais que nao faga direta relagdo as ideias da
esquerda revolucionaria, o tropicalismo serve, sim, como uma forma de revolugao
dentro das estruturas artisticas e, quica, sociais.

Por mais que compartilhem caracteristicas estéticas, o0 movimento musical
chamado de tropicalismo e a cultura tropicalista séo, segundo Frederico Coelho
(2010), dois elementos distintos. O ponto central aqui € compreender que a tropicalia
€ uma tomada de atitudes estéticas que vao além da esfera musical, atuando em
diferentes frentes, inclusive no que diz respeito a temporalidade. "A Tropicalia
apresenta uma trajetéria mais longa e tortuosa [...] maturada por Oiticica pelo menos
desde as suas incursdes na zona norte carioca € no morro da Mangueira em 1964"
(COELHO, 2010, p. 117). Indo além do ano de 1967, Coelho (2010) percebe outros
elementos centrais da cultura da Tropicalia a serem desenvolvidos no final dos anos
1960: Apocalipopdtese, o filme O Bandido da Luz Vermelha, de Rogério Sganzerla,
e o surgimento de nomes culturais como Waly Salomao e Jards Macalé. Em resumo,
o autor pontua: ™Tropicalismo' torna-se uma derivagdo bem-sucedida
comercialmente do nome do nome Tropicalia (a obra de Oiticica), que por sua vez

nao tinha relagdo direta com os responsaveis" (COELHO, 2010, p. 134)%,

% Nota-se, nesse ponto, um movimento ja citado por Décio Pignatari (2004): a absorgdo da
vanguarda pelo sistema, transformando-a em elemento corriqueiro e banal a partir de sua integragéo.
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Sobre Tropicalia, de Hélio Oiticica, cabem algumas palavras. Sua importancia
e impacto estético, ja levantados no capitulo de introdugao, séo, de fato, unicos. Seu
labirinto, como percebem Napolitano e Villaga (1998), € marcado por estruturas
geométricas coloridas, uma caminhada por areia e pedras e, ao final, apresenta uma
televisdo de tubo. Evocando falas do préprio artista, os autores concluem que o
cerne da construcao de Oiticica é trazer, ao mesmo tempo, caracteristicas de uma
estética exclusivamente brasileira e recursos visuais inspirados pela pop art e outras
experimentacgdes vindas do exterior. Seu jogo de ambiguidades entre o primitivo e o
moderno - as plantas, a areia, versus a televisédo - s&o, possivelmente, seu principal
ponto discursivo, sendo levado a diversas esferas culturais. E curioso lembrar,
também, que, segundo Napolitano e Villaga (1998), a estrutura de Hélio Oiticica
apenas foi batizada dois anos depois de sua exposicdo em Nova Objetividade
Brasileira. Seu nome, consequentemente, também é titulo de uma cang¢ao de autoria
de Caetano Veloso.

Celso Favaretto (2017), em outro de seus estudos acerca do fendmeno
fropicalista, ao lidar com tematicas contraculturais, acaba por esbarrar em
caracteristicas pertencentes a fropicalia que vao além do nucleo musical por si sé.
Para o autor, um pods-tropicalismo musical - ou, para Frederico Coelho (2010), a
expansao da atitude tropicalista - encontra na contracultura um terreno de debate.
Chamada pelo autor de nova sensibilidade, tais condigbes contraculturais dizem
respeito a uma "vida aberta, livre do racionalismo, do autoritarismo, do moralismo e
da burocratizagdo" (FAVARETTO, 2017, p. 190). Além disso, elementos como
curtigdo, uso de drogas, exaltagdo da cultura marginal®* e fim de tabus sexuais
também entram no rol de principais elementos de uma vivéncia tropicalista.

O mesmo Celso Favaretto (2021), em outro estudo, cita como principais

achados estéticos da cultura tropicalista os seguintes elementos:

Procedimento de justaposicdo dos materiais arcaicos e modernos, cultos e
populares, experimentais e da cultura de massa, constantes da experiéncia
brasileira que, por efeitos de humor, parddia e alegorizagao, sdo deslocados
[..]. Tratava-se de um descentramento das questdbes em debate nas
atividades artisticas e criticas, fazendo uma reavaliagao dos fracassos ou das
inadequacgdes dos projetos e estratégias culturais que visavam a politizacéo
das acdes (FAVARETTO, 2021, p. 253)

% Frederico Coelho (2010), aponta que o maior desenvolvimento de uma cultura da Tropicalia
desemboca, enfim, naquilo que o autor chama de marginalia, um local de experimentagc&o no qual se
valorizam elementos de cultura marginal: pobreza, subdesenvolvimento e criminalidade.
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Outra caracteristica marcante da contracultura marginal para Favaretto (2017)
€ uma tentativa da arte de integrar e, se possivel, atuar como elemento determinante
da vida real; € uma expansao da arte para além de seus limites formais, estéticos e
mercadoldgicos. "A ambivaléncia dessa nova arte pretende ultrapassar o trabalho
moderno de assimilacdo da vida na arte, com a experiéncia de uma arte de viver"
(FAVARETTO, 2017, p. 197). Dessa maneira, assim como visto em capitulos
anteriores, a arte é posta ndo apenas como um elemento pertencente as portas de
um museu: € objeto que atinge diretamente o funcionamento da vida em seu cerne.
A arte, expandindo seu horizonte, torna-se parte do espago real, vivencial e
cotidiano. Experiéncias como a ja citada Apocalipopdtese, realizada nos arredores
do MAM-RJ, sdo exemplos de como o trabalho artistico de proposi¢cao pode (e deve)
atuar dentro da esfera social, real. "Essa poética do instante e do gesto nao visava
aos simbolismos da arte mas a simbolica dos estados de transformacéo. [...] As
ideias e proposigbes de Oiticica encontrariam nas décadas seguintes plena
atualidade e inumeras atualizagbées" (FAVARETTO, 2017, p. 198).

Contradizendo parte da historiografia do movimento tropicalista, Frederico
Coelho (2010) conclui que os resultados do movimento tropicalista ndo sao
exatamente os discos musicais de Gil, Caetano e companhia. Para o autor, trata-se
de algo que supera os limites da musica, indo desde o cinema marginal de Rogério
Sganzerla e Julio Bressane até o poeta Waly Salom&o. Essa gama de repercussoes
configuram, para Coelho (2010), o movimento marginalia, uma aplicagdo clara dos
conceitos tropicalistas a cultura marginal brasileira.

A secdo seguinte do presente trabalho busca dar conta de uma analise filmica
de Sentenca de Deus a partir de algumas caracteristicas vitais da estética
tropicalista - musical ou n&o. O filme, desse modo, podera vir a se tornar uma ponte
entre os debates levantados pela fropicéalia e a esfera filmica para além do cinema

marginal, langando seus limites até o cinema experimental brasileiro.

3.4.1 Sobre a trilha musical: mistura tropicalista

A trilha musical selecionada por Ivan Cardoso €, sem duvida, um dos pontos
mais chamativos de Sentenca de Deus, sendo marcada, primordialmente, por um
forte ecletismo. Logo na primeira cena, a cancao Alué torna-se protagonista ao

contextualizar uma espécie de ritual religioso. Mais adiante, um jazz norte-americano
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surge como elemento de ruptura de uma cena para outra. Em dado momento do
filme, é trazida a tona uma musica caracteristica da Jovem Guarda: Como é grande
o0 meu amor, de autoria de Roberto Carlos. Na sequéncia, Meu pecado, do gaucho
Lupicinio Rodrigues, toma conta da cena. Até a musica patridtica Pra Frente Brasil
ganha destaque em uma das sequéncias do filme. Alué, mais adiante, retorna e,
depois dela, mais uma musica de Roberto Carlos (Eu Sou Terrivel) e outra de
Angela Maria (Falhaste Coracdo). Observando a lista de cancdes que ganham
protagonismo no filme de Cardoso, fica marcada uma diversidade de ritmos, estilos
e época da trilha musical; cada musica ganha destaque especifico nas cenas em
que aparecem. Em geral, cabe dizer, que as musicas nao se repetem - fora Alué -
restringindo-se a apenas uma sequéncia filmica. Além disso, € necessario pontuar
que as cancgbes utilizadas no curta-metragem ndo sdo executadas na integra,
surgindo apenas como fragmentos.

Claudio Coelho (1989), ao tratar do tropicalismo musical, aponta uma
caracteristica especifica que marca boa parte das musicas do movimento. Ao
analisar Tropicalia, de Caetano Veloso, o autor percebe que ha, dentro da estética
tropicalista, uma compreensao da realidade brasileira enquanto mescla entre o atual
e o primitivo: "A visao tropicalista da realidade brasileira mostra uma sociedade bem
mais complexa [...] marcada pela combinagao do arcaico e do moderno" (COELHO,
1989, p. 165); Sentencga de Deus parece trabalhar seu aspecto sonoro nessa mesma
linha de raciocinio. Ao mesmo tempo em que coloca seus personagens em contato
com musicas vinculadas a religido, como Alué, Cardoso também cria cenas nas
quais a trilha musical vincula-se, especificamente, a correntes modernas - como o
cool jazz de Stan Getz. Ha, portanto, uma percepg¢ao da modernidade brasileira a
partir desse contato de fontes ambiguas ou até mesmo contraditorias.

Dentro do cenario musical Napolitano e Villaga (1998) atribuem ao
tropicalismo a qualidade de citagbes sonoras a partir de uma estética de colagem
"num mosaico cultural saturado de critica ideoldgicas: Danubio Azul, Frank Sinatra,
A Internacional, Quero que va tudo pro inferno, Beatles, ponto de umbanda, hino
religioso, sons da cidade, sons da casa, carta de Pero Vaz de Caminha"
(NAPOLITANO E VILLACA, 1998). Esse espirito de montagem é exatamente o que
sobressai da experiéncia sonora proposta por lvan Cardoso em Sentenca de Deus.
As musicas nao se interpelam ou se misturam: cada uma delas surge, exatamente,

tal qual uma citagdo em texto. H4 o momento ideal da musica ritualistica assim como
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a cancao patridtica ganha seu destaque dentro de uma construgao irbnica. Cada
musica possui, dentro do filme, seu destaque devido; seja para criar jogos de
contradicdo com a imagem apresentada simultaneamente ou para simplesmente
servir como ambientacdo da mise en scene. A sutil transigcdo do jazz Her, de Stan
Getz, para Como é grande o meu amor, de Roberto Carlos, ao mesmo tempo em
que surge como substituicdo do estrangeiro para o brasileiro, também torna-se
elemento narrativo irbnico ao servir como pano de fundo de uma cena de necrofilia.
Essa proposta de colagens de musicas de diferentes vertentes, modernas ou
arcaicas, brasileiras ou internacionais, sdo parte daquilo que Frederico Coelho

(2010) descreve como atitude universal tropicalista:

A reivindicagdo de uma realidade brasileira, latino-americana e
subdesenvolvida, mas ao mesmo tempo aberta, inovadora e universal foi a
base da reflexdo estético-ideoldgica do movimento musical [...] € um ponto
central de conflitos com os outros grupos que atuavam no mesmo espago
[...]. Sem duvida, o tropicalismo foi uma mudanca estratégica na forma de se
fazer, pensar e apresentar a musica popular brasileira (COELHO, 2010, p.
113-114)

O estrangeiro nem sempre é interpretado como uma oposigdo perante o
nacional. Sao elementos distintos mas, aos olhos da interpretagao tropicalista,
também funcionam como forcas complementares. Em Sentenca de Deus, por
exemplo, ambas musicas de Lupicinio e o jazz estrangeiro coexistem de modo
harmonico, cada uma respeitando seu espaco. As proprias transicbes musicais nao
ocorrem sempre de modo abrupto: sdo construidas a partir de fades, no qual uma se
apaga e a outra surge.

Dentro do filme de Cardoso existe um movimento musical que parece flertar
com uma retrospectiva daquilo que vinha a ser produzido pela musica popular
brasileira ao longo da primeira metade do século XX. Primeiro, ao recuperar, por
exemplo, Lupicinio Rodrigues, conhecido por suas marchinhas de carnaval; o diretor
também traz a cena Angela Maria, cantora marcante no cenario brasileiro dos anos
1950; outro nome marcante, ja mais proximo da segunda metade dos anos 1960, é
Roberto Carlos, que figura com duas musicas na pelicula. Cabe, contudo, levantar a
seguinte reflexdo: por que o filme, realizado ja apds a explosdo do tropicalismo
musical, ndo traz dentro de sua trilha musical referéncias a tropicalia?

A constante polifonia, o ecletismo, as ambiguidades e contradigdes, sdo parte

do fendmeno tropicalista que, dentro do possivel, sdo adaptadas para a diegese de
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Sentengca de Deus. Sao também, segundo uma leitura de Ismail Xavier (2012)
constantes observadas no carater alegérico moderno, no qual o fragmento, a
colagem e, sobretudo, a ambiguidade sdo pontos centrais: some a clareza e
mensagem codificada da alegoria tradicional para, enfim, uma valorizagdo de
narrativas que possuem em sua forma fragmentada a principal mensagem a ser

interpretada.

3.4.2 Imagens tropicalistas

"A estética € o modo do pensamento da arte em que a arte € sempre mais
que arte. Ela é o pensamento do devir sensivel" (RANCIERE, 2017, p. 257). Traz-se
a tona a citagao do autor francés Jacques Ranciére para, de fato, deixar clara a
intencdo desse segmento do texto. Trata-se, de certa forma, de uma tentativa de
compreender como as opgdes estéticas e narrativas de lvan Cardoso surgem como,
ao mesmo tempo, um recorte estético de sua interpretacao da realidade brasileira e
também como possivel aproximagao artistica de um movimento contemporaneo a
realizagdo do filme: a tropicalia. Busca-se, entdo, uma abordagem que confira as
imagens um carater que sobressaia o reino da estética, estendendo seus limites a
realidade e a vida em sociedade brasileira ao longo dos anos 1960 e inicio da
década seguinte.

Da mesma forma que no ramo musical, recorre-se, aqui, aquilo que vem a ser

nomeado de vocagao alegdrica. Napolitano e Villaga (1998), por exemplo, pontuam:

[tedricos] reafirmaram a vocagéo alegérica do tropicalismo como expressao
mais coerente para um novo conjunto de tensbes politicas, culturais e
existenciais que passaram a caracterizar a sociedade brasileira urbana [...].
[O tropicalismo] reafirma nossa modernidade como ruina, denunciando a
formacgao conflitiva da histéria brasileira, ocultada pela sintese do vencedor. A
alegoria seria o 'retorno do reprimido' na histéria (NAPOLITANO E VILLACA,
1998, s/p)

Dentro do regime estético-narrativo cinematografico encontra-se uma
construgdo a partir da logica alegérica moderna - como ja levantado em Xavier
(2012). Ao invés da coeséo, valoriza-se o choque, o desencontro, o ambiguo; a
narrativa construida por lvan Cardoso em Sentenga de Deus parece seguir preceitos
alegoricos claros. Suas cenas, em maioria, pouco possuem ligagdo umas com as

outras, seus personagens ndo possuem tempo suficiente em tela para causarem
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identificacdo com o espectador e o choque causado na transicdo entre cada cena
sdo, por sua vez, o forte da estética do curta-metragem. O publico se vé diante de
uma obra na qual somem (ou se mascaram) possiveis relagdes de ldgica causal
entre os acontecimentos do filme. Resgata-se, mais uma vez, Pignatari (2004) para
apontar que, dentro da obra de Cardoso, nega-se as estruturas lineares em prol de
um discurso estético levantado por meio da propria ruptura com o padrao
hegemaonico.

A perda da continuidade entre cada cena, tornando-as em sequéncias, de
certo modo, episddicas, pode ser compreendida como uma valorizagdo do
fragmento. Favaretto (2017, p. 196), sobre o tema, levanta uma "falta de desejo de
sistematizacao, procurando eliminar resquicios de estilo". Desse modo, ao criar um
objeto artistico hibrido, heterogéneo, torna-se dificil enquadrar a obra em apenas
género ou corrente estética. Em Sentenga de Deus, como visto antes, o diretor
parece transitar entre o desenvolvimento de imagens irdnicas, com pitadas de humor
acido, e uma estética proxima do cinismo, do sadismo. Tendo a camera um
comportamento muitas vezes ambiguo, sempre caminhando nas linhas ténues de
qualquer estilo cinematografico, € possivel demarcar que busca pela hibridizag&o e
pela narrativa episodica seja, enfim, os tracos de autoria mais claros de lvan
Cardoso. Assim, conclui Favaretto (2000, p. 128): "O fragmento é agressivo porque
ironiza o todo, desapropriado pela operagcao parodistica: € nesse sentido que se
pode dizer que o tropicalismo € interpretacao de interpretacao”.

Os apontamentos de Favaretto (2000) voltados para a questao do fragmento,
podem encontrar um denominador comum no conceito de montagem® levantado por
Peter Burger (1993). Para o autor alemao, existe dentro da vanguarda uma tentativa
de negar a compreensédo linear, pictérica, da arte; deixa-se de lado a ideia de
enxergar as partes como processo de entender o todo. Desse modo, a fragmentagéo
torna-se, na verdade, o grande fator discursivo e estético; existe, no espirito de
montagem, uma alternativa de recepcgao estética na qual o préprio ato de fragmentar
seja o principio norteador da arte de vanguarda. Valorizam-se as partes e as
proprias contradigdes entre elas. Sobre a montagem: "n&o os liga nenhum vinculo

narrativo do qual se possa deduzir qualquer sequéncia logica; os acontecimentos

% Para evitar confusdes com a gramatica do cinema, o préprio Blirger (1993) se antecipa e difere seu
conceito da pratica cinematografica: enquanto a montagem é compreendida como "técnica operatéria
basica do cinema" (BURGER, 1993, p. 122), o termo levantado pelo autor € um caminho estético que
sobrevoa diversos os meios de expressao artisticos como pintura, musica, entre outros.
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porém estdo vinculados de outro modo: todos se desprendem do mesmo modelo
estrutural" (BURGER, 1993, p. 130).

Ainda sobre a fragmentacao, recorre-se a ideia de Favaretto (2021) sobre os
fragmentos do Brasil. Diz o autor, sobre a estética tropicalista: "Cenas alusivas,
fragmentarias, compostas como alegorias do Brasil, remontavam a persisténcia dos
arcaismos, das deformacgdes no processo de modernizagao" (FAVARETTO, 2021, p.
257). As imagens produzidas em Sentencga de Deus, a partir de uma interpretagao
livre, podem ser compreendidas como referéncias a vida no Brasil durante a ditadura
militar - principalmente no que diz respeito a violéncia estatal e o ja citado impacto
da modernizagdo acelerada do pais. Muitas vezes, os fragmentos brasileiros séo
entregues por meio de ironias, deboche ou da agresséo, do choque. A primeira cena
a se fazer didlogo com os tépicos aqui levantados ja foi previamente estudada
anteriormente: trata-se da sequéncia contendo um ato de necrofilia. A ironia
estabelecida pelo uso de uma cangao romantica sera deixada de lado, nesse ponto.
Ha, aqui, uma cena componente de uma violéncia tamanha que, inclusive,
ultrapassa os limites da vida terrena. Em um pais no qual tortura e agressdo eram
utilizados recorrentemente como instrumento estatais, a violéncia era tanta que nao

permite, nem durante a morte, um respiro.

Figura 64 - Fragmento

Fonte: Sentenca de Deus (lvan Cardoso, 1972)

Ainda, nessa mesma cena, 0 modo como Cardoso expde o corpo vulneravel
da mulher é ainda mais vil. Mesmo morta, ela ndo tem seu corpo respeitado: a
camera, sem 0 menor pudor, parece insistir em uma abordagem sexualizante do

corpo feminino. Os planos detalhes da roupa intima, o movimento panoramico -
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quase descritivo - das minucias do corpo; tudo parece parte de uma constante
agressao por meio da sexualizagdo do feminino. O que pode ser concluido, aqui, é
que trata-se da visdo comum pertencente a uma sociedade patriarcal e misogina.

Em seguida, vai-se em direcdo a uma cena que, inicialmente, apresenta ao
espectador um personagem preso a grilhdes naquilo que parece ser um cenario
natural. Depois de um tempo, surgem mais personagens, todos vestidos com trajes
sociais. Uma primeira oposi¢cdo entre os personagens se da pelas suas vestes: o
homem preso veste pouca roupa, tendo um figurino sem valor simbdlico; por outro
lado, a comitiva, composta por trés elementos, possuem indumentarias que remetem
a altas classes sociais. Levando em conta o que Favaretto (2021) diz sobre o
impacto da modernizagdo nas expressdes tropicalistas, pode ocorrer, aqui, uma
aproximagao semelhante. O primeiro homem, atuando como uma referéncia ao
primitivo, muito em contato com a natureza em si, € aprisionado e se mantém refém
da iminente chegada da modernidade - aqui representada pelos trés personagens
em roupas sociais. E como se a esséncia natural, visceral do ser humano, fosse

aprisionada em detrimento do desenvolvimento moderno do pais.

Figura 65 - Violéncia seguida de violéncia

Fonte: Sentencga de Deus (lvan Cardoso, 1972)

Logo na cena seguinte, a relagao entre 0 homem preso e a comitiva torna-se
mais estreita e, sobretudo, violenta. Além de manter preso o primeiro personagem,
os outro trés, ndo contentes com a situagdo, partem para a tortura ao inserir um
charuto no anus do homem. Novamente, encontra-se uma situagdo na qual o
moderno parece tentar rivalizar ou aniquilar completamente sua oposicao: para o
desenvolvimento e sucesso da modernidade, o primitivo deve ser deixado de lado,

morto. Em agonia, o homem violentado grita enquanto tenta se desvencilhar daquilo
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que o prende. Dessa maneira, Sentenga de Deus parece entregar ao publico uma
face da modernidade que nem sempre é apresentada. Pensando a respeito do
préprio contexto politico-social do Brasil, a violéncia utilizada por lvan Cardoso pode
ser diretamente ligada as praticas de tortura realizadas pela policia e pelo exército.
As torturas, realizadas escondidas da sociedade, recebem, aqui, rostos: o

sofrimento, a angustia e a dor sado trazidos em close up pelo diretor.

Figura 66 - Tortura

Fonte: Sentencga de Deus (lvan Cardoso, 1972)

Sobre a violéncia, Frederico Coelho (2010) apresenta uma perspectiva dos
porqués dessa tematica ser recorrente dentro do certame artistico da década aqui
tratada. Para o autor, lidar com o violento tornou-se, dentro da produgéao artistica,
mais do que uma matéria prima, sendo aquilo que ele chama de argumento criativo.
"A violéncia e a transgressdo eram interpretadas por muitos artistas como uma
representacdo estética e existencial legitima no ambito das Iutas politicas"
(COELHO, 2010, p. 175).

Dentro do regime de imagens e sons tropicalistas, que, para Favaretto (2017)
e Napolitano e Villaga (1998), confundem-se com expressdes contraculturais, existe
uma tentativa de recorrer a elementos que se distanciem tanto da logica linear
quanto de certos moralismos da sociedade. A violéncia, como descrito acima, € um
dos subterfugios mais comuns. Em Sentenca de Deus sao notaveis as cenas cujo
carater violento se sobressai: a necrofilia, a tortura com o charuto e o assassinato ao
final. Essa violéncia gratuita é ferramenta necessaria para a construgdo do choque
perante o espectador. Além disso, também é comum a utilizagdo do erotismo a fim
de combater o pudor excessivo e, muitas vezes, hipdcrita da sociedade. No filme de

Cardoso, o corpo nu, 0 sexo e o prazer também sdo constantes marcantes. Como
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bem marca Favaretto (2017), o que caracteriza o centro do pensamento tropicalista
sdo "o uso das drogas, as novas formas de relacionamento afetivo e sexual, o
desprezo pelas formas politicas, pela organizagcao familiar e educacao formal"
(FAVARETTO, 2017, p. 191).

Sobre a construgdo de imagens tropicalistas, Celso Favaretto (2000) percebe
que ha certa tendéncia de se explorar o universo onirico. Segundo o autor,
elementos dispares, desconexos, sempre voltados para o espirito de colagem, sao
uma forma de se codificar a realidade, subvertendo sua poténcia por meio do
exagero, da alucinagdo, da alegoria. "O sonho e a imaginagédo fazem aceder a uma
realidade dos objetos, ultrapassando-se, assim, a causalidade légica" (FAVARETTO,
2000, p. 115). O papel da esfera onirica, dentro de Sentenca de Deus e de outras
formas tropicalistas, € de mascarar a realidade por meio do absurdo e da ruptura,
concedendo ao sonho um carater de resisténcia. Como visto anteriormente, dentro
do filme de Ivan Cardoso, as alegorias e codificacdo da realidade séo as formas
pelas quais o autor consegue, finalmente, atingir o ramo politico: a critica a violéncia,
a exposicao da hipocrisia moralista e as contradigdes da modernidade séao
construidas, justamente, através desse onirismo tropicalista. Pode-se, inclusive,
buscar em Frantz Fanon (1968) o papel do sonho enquanto espago de resisténcia.
Para o socidlogo, o oprimido, sempre reprimido pelas instancias burguesas,
aprendem a nunca ultrapassar os limites impostos pelo soberano. Cabe, entédo, aos
sonhos o papel de apresentar a essa parcela da sociedade sua real poténcia:
"sonhos musculares, sonhos de agao, sonhos agressivos" (FANON, 1968, p. 39).
Ivan Cardoso, entdo, ao construir um filme cuja narrativa aparente flertar diretamente
com o onirico, transforma sua obra em objeto de expansao dos limites politicos e
sociais do artista, parcela da populacdo extremamente oprimida pela ditadura militar
em Curso no pais.

Um dos mais chamativos elementos de ambiguidade presentes em Sentenga
de Deus sao as complexas relagdes entre 0 moderno e o passado, a cidade e a
natureza. Parar Jezzini (2010), esse movimento de antagonismos é uma forma de
readaptar a antropofagia oswaldiana para os anos 1960: "O Tropicalismo
antropofagico conservou aos menos trés elementos do estilo oswaldiano: a
unificagao de doutrinas diversas, o humor pervertido e a atitude anarquica diante dos
valores dominantes" (JEZZINI, 2010, p. 67). Além das ja citadas relagdes entre os

homens trajados socialmente invadindo as matas, florestas, existe outra sequéncia,
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ja proxima ao final da obra, que também parece capaz de atuar nesse mesmo nivel.
Nela, uma mulher de vestido branco entra em uma rebuscada construcio
arquitetbnica dentro da mata, onde posteriormente também encontra um homem

trajado com um terno.

Figura 67 - Moderno e arcaico

Fonte: Sentenga de Deus (lvan Cardoso, 1972)

E curioso notar que, nessa cena, ha uma forte presenca dessa construcéo
farabnica dentro de um cenario natural. Cardoso, dessa forma, ao invés de colocar
ambos elementos - moderno e natural - como totalmente antagbnicos, deixa-os
unidos, funcionando como uma grande estrutura capaz de comportar suas
ambiguidades. A longa caminhada da personagem por entre esse labirinto de
concreto pode remeter diretamente a ja citada construcdo de Oiticica: Tropicalia.
Nela, elementos naturais e modernos sao partes de um todo que sé possui dito
impacto por funcionar como uma estrutura hibrida: plantas, televisao, penetraveis e
areia. Além disso, o ambiente criado pela artista carioca também pode ser
relacionado a esfera narrativa de Sentenca de Deus por ser feito a partir de uma
l6gica que recusa causalidade e consequéncia, funcionando como um labirinto a ser

resolvido a partir da prépria subjetividade de cada espectador.

3.4.3 O corpo tropicalista

Como recuperado em capitulos anteriores, o debate artistico brasileiro dos
anos 1960 e 1970 tem como um de seus principais vértices a utilizagao do corpo
enquanto objeto e matéria prima artistica. Com o declinio do objeto dentro do campo
das artes visuais, o corpo toma de assalto o protagonismo no contexto das artes

visuais no pais. O critico de arte Frederico Morais (1970) € um dos defensores de
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uma vanguarda corporal, visceral, muscular, que negue o bindmio arte-tecnologia
dos paises do norte global. Sendo assim, dentro da cena artistica tupiniquim, o
objeto, agora, € visto sempre a partir de sua dinamica com o corpo - do outro ou do
artista. Artistas como Hélio Oiticica, Lygia Clark e Artur Barrio, por exemplo, também
fazem coro a compreensao do corpo humano enquanto potencial artistico.

Sobre o papel da estética tropicalista no que diz respeito ao corpo, Favaretto
(2017) discorre que as expressdes corporais sao parte daquilo batizado como nova
sensibilidade, na qual se destacam agdes e atos vivenciais. Ou seja, a arte entra em
contato direto com o espacgo real, da vida humana cotidiana. Como conclusdo, o

autor aponta:

O corpo emergira na propria estrutura das obras, como integrante das
transformagdes em curso, da critica do sistema de arte, tanto interessadas na
desestetizacdo como apenas no alargamento da compreensdo da arte com a
inclusao das agbes e vivéncias. Havia uma clara intengao de violar o publico,
de entender a arte como desviante politico para figurar o absurdo brasileiro:
teatro da crueldade, da agressédo (FAVARETTO, 2017, p. 198)

Ha uma cena especifica em Sentenca de Deus que servira como principal
objeto de anadlise da seguinte segéo. No terco final do filme, lvan Cardoso apresenta
um homem nu em frente a prédios. Depois, um close aproxima a visdo do
espectador em diregao a genitalia do personagem. Ali, com uma tesoura em maos, o

homem atenta contra o proprio corpo, dando contornos violentos a sequéncia.

Figura 68 - Automutilagcao

Fonte: Sentenga de Deus (Ilvan Cardoso, 1972)

Retorna-se ao texto de Favaretto (2017, p. 199) para servir como ancoragem
da analise da cena: "O mais significativo € quando o corpo vira signo em situacao.
De modo que os rituais do desejo, por mais crus que possam ter sido, ou s&o ainda,

nao desmentem tal posicdo". Aqui, o corpo humano vem a se tornar ndo apenas
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agente visual, mas também um elemento discursivo. O homem, com seu falo
exposto para, em seguida, corta-lo, serve como uma metafora para uma espécie de
castracao trazida pela sociedade conservadora do Brasil. Se dentro do tropicalismo
a libertacado sexual € um tema a ser abordado, em Sentenca de Deus o personagem,
através de uma hipérbole e de recursos absurdistas, apresenta essa critica ao
moralismo intrinseco na esfera social e politica brasileira. Ha, nessa critica
apresentada por Ivan Cardoso, um movimento que Napolitano (2011, p. 33) nomeia
como pratica do desbunde: um "corte de todos os lagcos com os valores morais €
politicos da classe média". Essa pratica é vista pelo autor como uma recorréncia na
juventude defensora de uma conftracultura, apresentando uma alternativa a vida
artistica e social em tempos de Al-5 e radicalismo do governo militar.O proéprio ato de
exibir o corpo humano masculino nu, com direito a um plano detalhe do pénis, ja
configura uma afronta a moral e aos bons costumes pregados em fterra brasilis; a
violéncia subsequente faz sua parte de chocar o espectador e acirrar o discurso de
Ivan Cardoso.

Outro detalhe a ser levado em conta na analise da cena de nudismo é a
oposicado entre corpo humano e construgao arquitetdnica. Aqui, novamente, vé-se
uma busca pelo tensionamento entre o arcaico, primitivo, € a modernidade em
prumo ao longo das décadas aqui cobertas. O corpo humano, com vestes sem valor
autbnomo, é colocado em frente, em primeiro plano, em relacdo a arquitetura
opressora daquilo que parece ser o centro da cidade. Além disso, percebe-se na
mise en scéne de lvan Cardoso alguns dos valores pregados pelo teatro pobre de
Jerzy Grotowski (1992): o corpo nu, exposto por completo, vestimentas precarias,
utilizagdo de um cenario real, incontrolavel, e a agao corporal sendo o principal canal
pelo qual o discurso € exibido ao espectador. Nesse caso, remete-se, também, as
ideias do cinema do corpo de Rogério Sganzerla (2001), nas quais € pregado o fim
dos didlogos e dos debates e discussdes pela fala em prol de uma encenagao que
coloque suas principais armas discursivas em direcdo ao estudo do desenvolvimento
corporal perante a camera.

A nudez, a falta de pudor, o corpo como obra de arte. Todos os levantamentos
feitos a respeito do filme pode, de certa forma, dialogar diretamente com a
performance O corpo é a obra, do artista visual Antdnio Manuel. A obra em questéo,
segundo Freitas (2007), foi realizada em 1970 no XIX Saldao de Arte Moderna no

MAM-Rio. Apés as formalidades de abertura do saldo, Manuel tira suas roupas e



21

afirma ser a propria obra de arte. O ato do artista foi interpretado, primeiramente,
como 1) uma critica aos critérios de sele¢cao das obras para a exibicdo ou 2) um
protesto diante a recusa de algum de seus trabalhos submetidos ao juri. Realmente,
uma obra do jovem artista foi recusada pelos avaliadores: o trabalho consistia em
apresentar seu proprio corpo (ndo necessariamente nu) como uma obra de arte.
Dessa maneira, no protesto, o performer se apresenta em carne e 0sso, também
despido, diante de todos - consagrando, assim, uma saida do canva para encontrar
a vida real. A revolta de Manuel, de certa forma, foi relacionada pelo publico como
uma afronta ao sistema artistico baseado na exibicdo de quadros no XIX Saldo de
Arte Moderna. Com o corpo ganhando o protagonismo por literalmente ser a obra de

arte, ocorre a metafora maxima da integracao total entre vida real e a arte.

Figura 69 - Nudez na galeria de arte

O Corpo é a Obra (1970), Anténio Manuel

Em ambos os casos, percebe-se o corpo humano como protagonista de
acdes artisticas, servindo como canal de mensagem, aos moldes do que levanta
Frederico Morais (1970). No caso de Antonio Manuel, o artista parece levar essa
ideia as consequéncias mais radicais, unindo de modo indivisivel o artista, aquilo
que ele produz e sua relagdo com a realidade. No caso da cena de Sentenga de
Deus, a nudez do protagonista parece servir mais como uma espécie de choque em
relacdo ao espectador - relacdo proveniente do nu e, posteriormente, pela violéncia
infligida contra o proprio corpo. Por mais que apresentem semelhangas morfolégicas
basicas, explorar a nudez masculina, os discursos nao necessariamente sao
convergentes: no primeiro caso, trata-se de uma afronta estética, uma revolta contra

O juri, o publico, e os espagos de arte; no caso de Ivan Cardoso, a critica n&o é
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direcionada as instancias artisticas, mas a sociedade e seus falsos moralismos e

regimes éticos.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Desde seu principio, a presente dissertacdo buscou se voltar para,
especificamente, trés trabalhos audiovisuais especificos de um contexto
politico-artistico-social especifico: filmes experimentais produzidos com pouco ou
nenhum orgamento, inseridos no terror do governo militar (e no exilio, como uma das
decorréncias possiveis da ditadura) e presentes em uma cena underground cultural
que propicia um constante transito de referéncias entre diversos formatos artisticos -
poesia, cinema, teatro e artes visuais. A proposta do trabalho, em sintese, foi de se
ater apenas as dindmicas entre o cinema experimental brasileiro e as artes plasticas;
mais especificamente, observando de qual maneira as trés obras selecionadas
abrem dialogo com a arte de guerrilha, postura combativa de certas obras de arte da
vanguarda brasileira do final dos anos 1960 e inicio da década de 1970.

Direta ou indiretamente, como foi pontuado ao longo dos capitulos, as
expressdes experimentais do cinema aqui analisado possuem equivaléncias
estéticas com a vanguarda guerrilheira de Hélio Oiticica, Artur Barrio e Cildo
Meireles. Ndo se tratam, no entanto, de similaridades pictéricas: ndo ha, nos filmes,
qualquer tentativa de reproduzir em seu veiculo imagens produzidas no terreno das
artes visuais. O ideal dos tableaux vivants - como notado ainda em uma se¢ao da
introducédo - ndo serve como ponto de partida na analise dos filmes e da corrente
artistica aqui sinalizada. Mas se as imagens nao representam diretamente os
trabalhos visuais da guerrilha artistica, como foi estabelecida essa relagédo entre os
dois formatos artisticos? O caminho proposto pela pesquisa elencou a convergéncia
entre pontuacdes tedricas e pressupostos estéticos: o modo como foi tratada a
tematica corporal em cada obra analisada, as relagcbes entre espaco e arte, além
das ressonancias cromaticas ou pictoricas, o choque enquanto linguagem, entre
outros exemplos levantados nos trés capitulos. Findas as analises, considera-se que
os filmes podem ser entendidos como uma alternativa de expandir os conceitos da
arte de guerrilha, levando-os a novos territorios.

Entretanto, ao fim desse estudo, surge a necessidade de se pontuar, também,
um movimento contrario. E razoavel pensar que, de certa forma, o cinema
experimental brasileiro também interfere no cenario das artes visuais? Como
primeiro dado, fica registrado que, durante o periodo aqui selecionado, diversos

artistas plasticos se aventuraram no audiovisual devido as novas tecnologias do
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momento, o video e o super-8. Entre os diversos nomes que se entregaram a pratica
audiovisual, esta o carioca Hélio Oiticica. E esse mesmo Oiticica que, ao longo dos
anos 1970 junto de Neville d'Almeida, através de experiéncias com cocaina, resolve
dar inicio a producdo das Cosmococas. Tais propostas consistem em ambientes
multisensoriais que convidam o espectador a interagir com materiais artisticos fisicos
enquanto sdo bombardeados por imagens e sons dissonantes, muitas vezes sem
conexao ou légica causal entre si. Assim, Neville e Oiticica, ao borrar as fronteiras
entre filme e galeria de arte, acabam expandindo os limites estéticos e sensoriais de
seu cinema experimental. O experimentalismo cinematografico, desse modo, faz-se
presente invadindo os circuitos artisticos tradicionais.

Ao longo dos anos 1970, obras audiovisuais com contornos experimentais
fizeram parte daquilo compreendido por Frederico Morais como A Nova Critica -
nome também dado a exposigdo organizada por Morais em 1970 . Para Freitas
(2014), o critico mineiro tinha em mente transformar a critica de arte em algo além
do mero julgamento do trabalho artistico, abandonando "o posto de juiz autorizado
do gosto para emergir como atividade criadora - visual e plasticamente criadora"
(FREITAS, 2014, p. 178). Em um primeiro momento, lembra-se da resposta artistica
de Morais frente ao Projefo Coca-cola®® ao espalhar no chio cuidadosamente
milhares de exemplares de garrafas vazias do refrigerante fazendo um tapete pelo
qual o espectador deveria caminhar®’. Além de projetos visuais em galerias,
funcionando como resposta direta as obras expostas, Kaminski (2023) também
aponta que Frederico Morais trilhou um breve caminho no universo dos
curtas-metragens experimentais. Dois sdo os exemplos levantados pela autora. O
primeiro, "Memorias da paisagem, trabalho de oito minutos "em reagdo a uma
exposicao feita pelo Museu de Arte Moderna do Rio, com obras de quatro artistas
paulistas" (KAMINSKI, 2023, p. 146). O outro exemplo, O Pdo e o Sangue de Cada
Um, também de 1970, trata-se de comentarios realizados a partir de situagdes de

Artur Barrio. Sobre o segundo filme, Kaminski (2023) aponta:

Rosane Carvalho diz que nesse audiovisual Morais confronta registros das
obras do artista em questdo 'com imagens da vida cotidiana, dentre elas
alimentos vendidos em espacos publicos, como feiras' - 0 que era coerente

% Projeto de Cildo Meireles que consistiu em gravar em garrafas de refrigerante mensagens politicas
e criticas ao capitalismo e devolver os exemplares a circulagao padrao.

% Freitas (2014) ainda complementa: "e para finalizar, num gesto de provocagéo, colocou apenas
duas das Cocas 'ideologicas’ de Cildo Meireles no ambiente”.
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com a escolha de Barrio em trabalhar com materiais precarios, como detritos
e restos de alimentos apodrecidos (KAMINSKI, 2023, p. 146)

Seguindo 0 mesmo pensamento de critica criadora de Morais, encontra-se, ja
alguns anos adiante, em 1979, um exercicio de critica de arte em audiovisual
referente ao artista Cildo Meireles. O curta-metragem homonimo dirigido por Wilson
Coutinho faz uma breve viagem pelo universo artistico de Meireles, passando por
suas experiéncias espaciais como Nowhere is my home, as afrontas a serialidade do
mundo capitalista de Inser¢gbées em circuitos ideoldgico: Projeto Coca-Cola e, por fim,
a crueldade ritualistica de Tiradentes: Totem Monumento ao Preso Politico. Ao
realizar o filme, Coutinho, para Kaminski (2023), adota uma postura de critico-criador
exatamente aos moldes apontados por Frederico Morais. Ainda no texto da autora, é
proposta uma de compreender a postura critica do diretor em duas dimensdes
primordiais: conteudo e opacidade da linguagem. Sobre o primeiro tdpico, "o filme
problematiza a hegemonia da visdo nas artes e as instédncias organizadas da
instituicdo arte, secularmente vinculada ao poder do colonizador" (KAMINSKI, 2023,
p. 148). Pensando a respeito da linguagem, a autora nota que Coutinho, através da
fragmentagcao narrativa tradicional, apresenta, ali, caracteristicas estéticas similares
as encontradas nas artes de vanguarda desde os anos 1920 até a década de 1970.

Longe de ser um trabalho documental classico, o curta de Coutinho
apresenta, através de reflexos de um cinema experimental, importantes capitulos da
trajetéria artistica de Cildo Meireles que, através do audiovisual, ganham novas
configuracdes estéticas, levando seus limites para além das galerias e exposicoes
de arte. Aqui, fica registrado um cinema que lida de modo direto, aberto, com suas
conexdes com o mundo da arte, ao mesmo tempo em que ndo deixa de lado sua
vocagao para a experimentacdo. O exemplo de Cildo Meireles é trazido a tona para
apresentar um outro caminho para as relagdes entre experimentalismo no cinema e
artes visuais; sim, trata-se de uma referéncia direta, mas que em nenhum momento
abdica de caminhos experimentais para construir sua estética®®.

O cinema experimental brasileiro ndo fica limitado apenas ao curto periodo
dos anos 1960 e 1970 - existe, e isso & fato, uma maior concentracédo e volume de

producdo ao longo dessas décadas. Anos depois, as constru¢cdes experimentais

% Resgatando as categorizagdes propostas por Elsaesser (2005), o filme Cildo Meireles funciona
como um exemplo que mescla e desconstroi o pressuposto do autor alemao. Nao se trata de um filme
apenas sobre um pintor: € uma obra que monta a imagem do artista a partir da inser¢cdo de seus
trabalhos na diegese do curta-metragem.
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seguem surgindo, mas com propostas distintas; as relagdes com as artes visuais,
passada a efervescéncia contracultural setentista, talvez fiqguem diluidas ou menos
aparentes. Logo em seguida, nos anos 1980, o mais préximo de um cinema de
guerrilha, é o trabalho de Arthur Omar®®, diretor de O Som, ou Tratado de Harmonia
(1984) e Ressurreigdo (1987). Edgard Navarro, em 1989, ainda segue na toada de
afronta a moralidade ao realizar Superoutro, mais um célebre marco da
contracultura. Joel Pizzini é outro que, a partir do fim de 1980, também constréi
carreira experimental com Caramujo-flor (1989) e O enigma de um dia (1996). A
partir da década de 1990, o préprio Julio Bressane muda suas concepcdes a
respeito do experimental, distanciando-se dos pressupostos de Oiticica e dando vez
a constantes referéncias a literatura - como exemplo, Dias de Nietzsche em Turim
(2002), Garoto (2015) e Beduino (2016).

| Para pensar um cinema de guerrilha

A partir do estabelecimento de convergéncias estético-politicas entre o
cinema experimental brasileiro e a arte guerrilha, foram encontradas algumas
convencodes estilisticas que podem, de certo modo, apontar para a direcido do
reconhecimento de um cinema de guerrilha. Seria, portanto, um cinema que absorve
para si propostas artisticas ja estabelecidas pelas artes visuais, buscando uma
espécie de equivaléncia estética - essa proposta pode ser considerada similar aquilo
que ocorreu com as vanguardas europeias dos anos 1920 e seus reflexos no campo
do cinema. Aqui, brevemente, serdo elencadas uma parte das caracteristicas que
configuram uma proposta de estabelecimento de uma guerrilha no cinema brasileiro.
Antes de tudo, no entanto, € necessario apontar que tais convengdes nao sao
apenas visiveis nos trés filmes aqui selecionados como norteadores da analise:
outros exemplares contemporaneos também foram levados em consideragao e uma
parte deles sera citada a fim de embasar essa tendéncia cinematografica.

Leva-se em conta, aqui, produgdes cinematograficas experimentais do final
dos anos 1960 até o final dos anos 1970. Outro detalhe a ser anunciado é que nem

todo filme experimental se encaixa dentro das caracteristicas a serem levantadas

% E bem verdade que Omar pode ser considerado um remanescente da geragao dos anos 1970, haja
vista sua produgao na época, como Congo (1972) e Tristes Tropicos (1974).
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nos paragrafos seguintes. Entretanto, todas as obras consideradas como cinema de
guerrilha sao exemplos experimentais.

Uma primeira caracteristica a ser notada, obviamente, € a natureza
experimental desses filmes. E isso vai além da estética especifica: trata-se de filmes
que experimentam também em seus processos de produgao e, posteriormente,
distribuicdo. O desenvolvimento dessas obras se da longe das légicas industriais
hegemodnicas; o pouco orgamento, o uso de nao atores (muitas vezes artistas ou até
mesmo outros cineastas), a opg¢ao por bitolas portateis e de precos acessiveis (vide
super-8 e video), sdo alguns elementos que caracterizam o processo criativo mais
modesto desse nucleo de realizadores. Além disso, ja tratando da exibi¢do das
obras, seu caminho final ndo é exatamente as grandes telas de salas de cinema
tradicionais; esses trabalhos acabam por entrar em circuitos de exibigdo
alternativos®, muitas vezes sendo exibidos em galerias e museus de arte.

Outro apontamento basico notado é a busca pelo estabelecimento de
formatos menores, fugindo da regra do longa-metragem. A maior parte dessas obras
sdo curtas ou medias-metragens, tendo pouquissimos exemplares com mais de
setenta minutos de duragdo. Os trés filmes analisados na dissertacao,
exemplificando, seguem essa regra. Memodrias de um estrangulador..., filme mais
longo entre eles, possui setenta e um minutos; O rei do cagacgo, por sua vez, dura
entre oito e nove minutos; e, por fim, com dezenove minutos de duracao, Sentenca
de Deus. Outros filmes dos mesmo diretores também se encontram nessa faixa de
tempo: Bressane, em Lagrima Pantera - A Missil (1972), segue apostando em mais
duracéo, beirando os setenta minutos, enquanto Navarro e Ivan Cardoso continuam
com suas duragdes mais curtas, indo no maximo até vinte e cinco minutos.

Anteriormente debatida, a ideia de alegoria moderna €& tendéncia muito
recorrente naquilo considerado como cinema de guerrilha. Retornando a Ismail
Xavier (2012) a fim de explicar esse conceito, encontra-se uma definicdo basica:
narrativas que deixam de lado relagbes de causa e consequéncia, apostando em
dinamicas fragmentadas ou fraturas, compondo um estado de montagem-colagem -
aqui, a teleologia da narrativa classica é abandonada, valorizando-se uma conclusao

aberta dos possiveis significados a serem extraidos da obra. Trazendo Pignatari

€ Ramos e Murari (2018), sobre a distribuigdo dos filmes experimentais, chegam a apontar uma falta
de circuito de exibigao fixo, tornando dificil 0 acesso a essas obras e, ainda, dificuldade de se pontuar
uma historiografia do cinema experimental no Brasil
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(2004) ao debate, dentro de uma estrutura de guerrilha, existe a busca incessante
pelo fim da logica linear através de um sistema constelacional, que faz o discurso da
obra se confundir com suas proéprias escolhas formais, estéticas. Jorge Mourao, em
Brasil 1.872.000 minutos, Noves Fora (1977), explora uma transgressao narrativa a
partir de uma gama de colagens de seu cotidiano marginal durante a ditadura militar;
as imagens justapostas pouco tém conexdes umas com as outras, mas é
exatamente isso que torna ainda mais potente o0 exercicio do diretor.
Mangue-Bangue (1971), de Neville D'Almeida, também segue uma linha similar, ao
intercalar vivéncias cotidianas fraturadas e intercaladas entre performances urbanas
e uso de drogas.

Outro ponto chave da ideia de guerrilha explorada pelos autores e artistas diz
respeito ao corpo humano. Com inspiragédo na performance, a colocagao do corpo
humano como protagonista dos trabalhos artisticos € cada vez mais latente. Essa
caracteristica, que segundo Morais (1970) é marco de uma arte subdesenvolvida e
que para Sganzerla (2001) diz respeito a superagao dos conflitos filosoficos, aparece
recorrentemente na produgcdo experimental brasileira. Outro exemplo de Jorge
Mourdo, Shave & Send (1977), dialoga diretamente com influéncias vindas da
performance ao mostrar seu personagem nu passar por uma transformacao fisica.
Além dele, pode-se referenciar Toques (1975), de Jomard Muniz de Britto, que
também explora a fisicalidade do ser humano além do dialogo e da palavra. Levando
0 corpo a uma dimensdo simbdlica, flertando com o ritualismo, José Agrippino de
Paula apresenta Céu sobre agua (1978), que concede a protagonista um carater
abstrato, sagrado; suas performances corporais aliadas a agua do rio entregam ao
espectador uma delicada visdo dos gestos da mulher. A estrutura humana, indo
além, pode ser explorada muitas através da nudez - como nos casos de Mouréo e
Muniz de Britto - e, como visto anteriormente, por relagbes escatoldgicas e abjetas.

A violéncia ¢é outro caminho recorrente dentro dessa tendéncia
cinematografica. O violento, contudo, assume duas formas primordiais: estilistica,
que diz respeito a fragmentagcao alegodrica, criando estruturas de agressédo, e
pictérica, quando encena ou deflagra momentos de violéncia por meio de signos
como a morte, o sangue, 0 assassinato e crimes. Esplendor do Martirio (1974),
dirigido por Sérgio Péo, sabe transitar entre ambos os caminhos: além de compor
uma miriade de imagens sem relagdes causais, também explora cenas que

denunciam a violéncia da realidade da ditadura militar; homens amarrados em
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postes, pessoas lutando em meio a cenarios urbanos e uma mulher morta,
desovada, na rua, sao algumas das imagens produzidas pelo diretor. Em Terror da
Vermelha (1972), Torquato Neto também faz questao de incluir em seu filme cenas
de violéncia ao apresentar um protagonista que assassina pessoas a luz do dia.
Assim como no cotidiano durante o regime militar, a violéncia é institucionalizada e
explorada pelos diretores também toma conta do espaco publico e urbano.

Da mesma forma que nos ja citados Lagrima Pantera e Mangue-Bangue, o
experimento Agrippina € Roma-Manhattan (1972), dirigido por Hélio Oiticica, existem
interpolagdes entre os conceitos de documentario e ficgdo. A vida comum & sempre
colocada em primeiro plano, mas atos performaticos encenados sempre parecem vir
a tona. Assim como na abertura de O rei do cagaco, a fusdo entre cenas
documentais, quase caseiras, e nuances ficcionais parecem surgir justamente como
modo de apresentar a faceta das novas tecnologias audiovisuais: o video e o
super-8. Ambos formatos, antes de serem pensados como material profissional,
foram apresentados aos consumidores como elementos amadores a serem
utilizados para gravagoes familiares. Desse modo, os cineastas experimentais, ao
adotarem tais formatos, também assumem para si essa heranga vinda dos novos
suportes.

Por fim, um ultimo apontamento diz respeito aquilo que Xavier (2012) nota
como uma das principais caracteristicas da modernidade no cinema experimental,
alegorico, brasileiro: a polifonia. A mistura de inumeros sons de diferentes origens,
entre o radiofénico e o amador, o caos sonoro se torna elemento singular de grande
parte das realizagbes experimentais brasileiras da década aqui abordada. Em O rej
do cagaco as vozes dissonantes (e muitas vezes desconexas da imagem) sao
quase um personagem a parte, principalmente durante a fase urbana do
curta-metragem. No filme de Oiticica recém citado, também é notada uma mescla
entre sons, trazendo musicas estrangeiras para sua diegese. Em Sentenga de Deus,
como analisado nas se¢des acima, a complexa mistura entre sons € um dos
principais marcos estéticos do filme de Ilvan Cardoso que propiciam uma ligacao

direta com o movimento tropicalista.
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Il Entre crimes e corpos: convergéncias e divergéncias

Agora, neste trecho, serdo propostas rapidas anotagbes a respeito das
aproximacoes e distanciamentos entre os filmes aqui analisados. Para isso, foram
selecionados dois tdpicos recorrentes nas obras: a criminalidade e o uso do corpo.
Cada um dos trabalhos lida de modo diferente com cada um dos temas, mas nem
sempre as escolhas estéticas dos diretores sdo completamente descoladas entre si,
dando espaco para misturas entre filmes.

Sobre a criminalidade. Hélio Oiticica (1968), em O Herdi Anti-Herdi e o
Anti-Her6i Andénimo, faz pontuais comentarios acerca da figura do criminoso dentro
do momento ético vivido durante o comec¢o dos anos de chumbo da ditadura militar.
Para Oiticica (1968), ao falar sobre sua homenagem ao bandido Cara de Cavalo, a
morte do criminoso funciona como uma espécie de simbolo de uma sociedade que
serve justamente para matar, aniquilar e destruir tudo aquilo que é considerado
marginal. As homenagens ou referéncias aos criminosos, no entanto, ndo se tratam
de incubir uma espécie de messianismo as figuras particulares: "a homenagem,
longe do romantismo que a muitos faz parecer, seria um modo de objetivar o
problema, mais do que lamentar um crime sociedade x marginal" (OITICICA, 1968,
p. 1-2). Nos trés filmes aqui tratados, curiosamente, a figura do bandido, do agente
do crime, € apresentada com certo protagonismo.

Comecgando em Memorias de um estrangulador de loiras, como bem o titulo ja
anuncia, a figura de um assassino de mulher loiras é tida como o personagem
central da obra; um bandido discreto, silencioso e, de certa forma, distante,
encarado de modo quase impessoal. Em O rei do cagago, dois criminosos sao
enquadrados: o primeiro deles, um homem que espalha suas fezes pela cidade; o
outro, um cidadao que, com um pequeno canivete, esfaqueia o traseiro de mulheres
que perambulam nas ruas. Ja em Sentenca de Deus, sdo apresentadas varias
cenas de crimes, contudo atém-se a duas delas: um homem que pratica necrofilia e
outro estrangulador.

Por mais que o tema da criminalidade seja convergente entre os trabalhos, o
modo como sao encarados possui diferentes nuances. Enquanto Bressane aposta
em uma abordagem distanciada, com pouco ou nenhum humor, Edgar Navarro
parece encarar a tematica de um modo mais leve: trazendo uma narragao

despojada, cdmica e, sobretudo, irbnica, o diretor baiano apresenta um criminoso
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mais proximo do espectador - em dado momento, inclusive, a camera parece adotar
uma postura subjetiva do personagem, fazendo com que seus olhos sejam os
mesmos daquele que assiste ao filme. Por fim, lvan Cardoso surge como uma
somatodria das escolhas estéticas das obras que o precedem. Ao mesmo tempo em
que brinca com humor e ironia frente a cena de necrofilia - fica o destaque ao uso da
trilha musical, a cancdo Como é grande o meu amor por vocé - ao apresentar sua
cena de estrangulamento a abordagem cinica parece ter sido retirada diretamente
da pelicula de Bressane; vé-se o0 assassinato na integra, sem cortes ou articulagoes
de decupagem dentro do proprio plano.

Sobre o corpo, sobre violéncia e abje¢cdo. Como visto ao longo da
dissertagdo, a partir de reflexdes de Frederico Morais (1970), Rogério Sganzerla
(2001) e Pignatari (2004), o corpo humano é compreendido como pecga central
dentro da logica artistica de guerrilha. Por isso, entdo, a escolha especifica dos trés
filmes aqui levantados. Entretanto, por mais que compartiihem do protagonismo
corporal, cada uma das obras apresenta uma visdo estética distinta. Inicia-se a partir
do filme de Julio Bressane. O filme, composto basicamente por cenas de
assassinatos por estrangulamento, entrega ao espectador uma visdo de
distanciamento perante o corpo humano, tornando-o uma figura de pouca
identificacdo para o espectador. A repeticdo de agdes ao longo de seus setenta
minutos causa um efeito descrito por Foster (2017) como um escoamento de
significado: quando se coloca uma imagem horrenda em repeticdo exaustiva, ela
perde sua capacidade de produzir qualquer efeito de choque no espectador. Desse
modo, os corpos em Memodrias de um estrangulador de loiras, ja desumanizados
pelo cinismo da camera de Bressane, deixam de chegar ao espectador o horror de
assassinatos serializados.

No caso do filme de Navarro, na icbnica cena do homem defecando,
aposta-se uma relagdo do corpo humano a partir do abjeto: o espectador se vé tao
perto de elementos corporais recalcados que, a partir da imagem, constréi em seu
imaginario nojo, repulsa, abjecdo. Em Sentenca de Deus, em uma cena proxima a
metade final do filme, coloca-se o corpo humano masculino nu como oposi¢ao direta
da pressdo arquitetbnica causada pelo advento massivo da modernidade. Além
disso, ao apresentar um ato de castracao, Ilvan Cardoso vai em dire¢cao ao choque,

seja pela nudez ou, posteriormente, pela autoflagelacdo. O corpo, assim, assume
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para si toda a poténcia do discurso proposto pelo diretor, funcionando como uma
afronta aos falsos moralismos da sociedade brasileira dos anos 1970.

Cabe referenciar, no entanto, que a esfera violenta dos trabalhos
experimentais aqui contemplados vai além da exposigao de fatos ou ag¢des violentas,
sanguinolentas e criminosas. Talvez a grande tomada violenta recorrente nas obras
citadas ao longo do trabalho seja a ruptura total da linguagem cinematografica
hegemobnica. Se o mainstream (ou légica ocidental) € marcado pelas logicas lineares
e processo didatico da exposicao de informacao (PIGNATARI, 2004), o cinema
experimental e as vanguardas artisticas surgem justamente para contestar tais
concepgdes através de mecanismos de linguagem e narrativa que agridem o olhar
do espectador ja bombardeado pelo hegemdnico ao longo de sua construgao
enquanto ser social. Jump cuts, falsos raccords, fragmentagdo narrativa,
modernizagdo da alegoria: todo e qualquer artificio estético torna-se, nas maos dos

subversivos vanguardistas, elemento de agresséao, violéncia e transgresséao

lll Breves palavras sobre arte e politica

"Foi o dia fatal aquele que o publico descobriu que a pena é mais poderosa
que as pedras da rua, e que seu uso pode tornar-se tdo agressivo quanto um
apedrejamento” (WILDE, 2017, p. 57). Partindo da citacdo de Oscar Wilde, deixa-se
clara, aqui, a intengdo que permeou toda esta pesquisa, de compreender arte e
politica como elementos complementares; como aponta o escritor irlandés, existe na
arte um potencial discursivo politico cujas possibilidades estéticas sao infinitas.
Como passado pelas teorias da vanguarda, o proprio ato de desconstruir e
autocriticar propostas formais hegemodnicas €, de certa forma, um ato politico. Em
varios trabalhos artisticos, por exemplo, o contetdo bruto da obra pode nao fazer
referéncia direta a caminhos politicos, mas sua revolugdo formal pode,
definitivamente, servir como elemento ideolégico, de contestacdo no ambito da
politica.

Para se ater no campo artistico brasileiro, seguem exemplos. Existem, de
fato, filmes que abordam diretamente o contexto sécio-politico do Brasil, como
Meteorango Kid (1969), de André Luiz Oliveira, que versa sobre um jovem militante
e sua constante indignagao social perante o governo militar brasileiro; o diretor alia a

essa mensagem narrativa direta, também, elementos experimentais de sua
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linguagem, criando uma potente mescla discursiva entre forma e contetido. Por outro
lado, existem aquelas obras que ndo abordam tematicas politicas de maneira clara,
deixando isso para suas experimentagdes de linguagem. Os trés filmes centrais da
dissertagao, Memorias de um estrangulador..., O rei do cagaco e Sentenca de Deus,
sdo exemplos desse tipo de material. Nado sdo narrativas sobre jovens militantes ou
contestadores da ditadura em curso no pais. Em dado momento desse trabalho,
inclusive, foram questionadas, inclusive, as vocagdes narrativas das trés obras.
Assim como as alegorias modernas que sao, as poténcias estéticas (e politicas) sdo
encontradas nas fraturas narrativas e na negacdo teleoldgica: a ambiguidade, a
confusdo e as estruturas de agressao séo aquilo que concedem a esses filmes uma
pujanca politica - seja por meio de violéncia gratuita, desconstrugcdo de linearidade
ou apagamento de significados unicos, fechados em si.

Além de aproximagdes estéticas entre o cinema experimental brasileiro e os
trabalhos da geragdo da arte de guerrilha, existe, aqui, uma proposta de ligagéo
entre os dois formatos por meio de um pensamento politico convergente. Ambas as
correntes de pensamento surgem como exemplos de que arte e politica andam,
muitas vezes, de maos dadas, mas nem sempre podem transparecer isso a partir de
seu conteudo mais superficial. A subversao formal de Bressane, Navarro, Cardoso e
do grupo de Barrio, Cildo e Oiticica, além de buscar questionar padrdes artisticos
hegemodnicos, também se apresentam como formas de resisténcia frente ao caos
politico e social do Brasil governado pelos militares. Para deflagrar o cotidiano
perverso do mecanismo estatal da época, os artistas aqui analisados, a partir de
recortes especificos da realidade, constroem suas alegorias fragmentadas,
compostas mais por perguntas do que por respostas. Cabe, desse modo, ao
espectador recolher os pedacgos deixados pelos artistas para, consequentemente,
rasgar as cortinas do espetaculo e compreender como se manifestam as cruéis
forcas politicas e ideolégicas do governo de seu tempo. A arte experimental
brasileira aqui explorada, seja no cinema ou nas artes plasticas, torna-se elemento
chave para o despertar da consciéncia daqueles que entram em contato com tais
trabalhos.

O cinema experimental do Brasil aqui representado pelos trés filmes
selecionados e a arte de guerrilha estao ligados por algo que foge das fronteiras da
estética. Existe, aqui, um corddo umbilical que remete diretamente a um

pensamento vanguardista (brasileiro ou internacional) cuja poténcia parece
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aumentar quanto mais o tempo passa. Dizer que estudar uma vanguarda consiste
em um ato revolucionario pode ndo ser uma sentenca exata e, talvez, possa soar
algo pretensioso demais. Seja através de trouxas ensanguentadas espalhadas pela
cidade ou a partir de relagdes abjetas com o préprio corpo humano, os trabalhos
aqui estudados, assim como em sua praxis artistica, servem como uma espécie de
revolugao interna naqueles que os estudam. Compreender, portanto, os possiveis
didlogos entre duas formas de expressao vanguardista, surge, de certa forma, como
um movimento de expansao de percepgdes pessoais, uma nova forma de desvelar
as estruturas ideoldgicas do espetaculo. Trazer a tona obras de vanguarda e
analisar como suas arestas se espalham por entre diversas formas de expressdes

artisticas acaba por se tornar um meio de manter vivo seu potente espirito rebelde.
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