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RESUMO

Ao enfocar o filme de familia no contexto da prditupds-moderna, esta dissertacdo tem por
intencdo debater a questdo da autenticidade, bera ogrocesso de legitimacéo cultural de
sub-géneros filmicos afins surgidos na década dedsfo o filme diario e o filme pessoal. A
proliferacdo deste tipo de producdo — uma espéimeio-termo entre auto-etnografias e
filmes de arte - desafia as ciéncias sociais es regpecificamente, a antropologia visual
contemporanea a compreender a emergéncia de rowaasf audiovisuais de representacao
social. A partir do estudo pioneiro de Bourdiebrsoa fungao social da fotografia, debate-se
a estetizacao do territério familiar e a funcddaato filme “amador”.

ABSTRACT

Focusing on the home movies in the context of pasttern culture, this dissertation intends
to debate the question of authenticity, as wethasprocess of cultural legitimation of filmic
sub-genres originated in the sixties: the diamn fdnd the personal film. The proliferation of
this type of film production — something in-betwdbe autoethnographies and the art films —
challenges the social sciences and, more spetyfitae contemporary visual anthropology
to understand the appearance of new audiovisuahsfoof social representation. The
important work of Bourdieu on the social rules dbpography is a starting point to debate

the aesthetics of private family domain and theadaales of amateur film.
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INTRODUCAO

O primeiro contato teérico com o cinema aconte@uaulas de Cinema Documentario da
graduagcdo em Comunicacao Social da UFRJ. Sempuenfginéfilo devorador de resenhas
e criticas de cinema. Justamente porque parterdo eva devotada a exibicao sistematica
de documentarios, fui imediatamente atraido p@ esvo universo. Nada melhor para um

cinéfilo do que passar o tempo vendo filmes.

Nesse ano, 1999, o cinema documentério no Riordgrdaainda ndo desfrutava do mesmo
prestigio, encantamento do publico e espaco nossndei comunicacado que tem hoje.
Lembro-me de uma palestra do Eduardo Coutinhomgataento de "Santo Forte" (1999),
para uns poucos universitarios reunidos na CaSaéteria da UFRJ: ele dizia que nao se
importava que seu "tipo" de cinema fosse considecathercialmente inviavel pelo grande
circuito comercial e ressaltava o seu compromisso €ste género, afirmando preferir
restringir enormemente o seu publico a reduzidonadormato televisivo considerado mais
palatavel. Na época, a veiculacdo de documentéoimscerca de uma hora, na rede
televisiva, representava praticamente um ato gerf@arte de seus realizadores. A

televisdo a cabo no Brasil ainda engatinhava sénrepos passos.

Em 2001, cursei temporariameiitidm and Mediano Hunter College City University of
New Yorke a disciplindExperimental Film and Vide@-ilme e Video Experimental),
também com exibicéo de filmes, me chamou a ater¢@dncipio, eu ndo via a menor
relacéo entre o cinema documentario e o cinemariex@etal. Alias, pouco ou nada
conhecia sobre cinema experimental. Para meu @spagbd na primeira aula, foram
mostrados e discutidos dois filmes com os quametamiliarizara na disciplina sobre
cinema documentario (UFRJ): "Berlin, Sinfonia dddtie" (1927), de Walther Ruttman e
"O Homem com uma camera na mao" (1928), de DzigtoVeAfinal, seriam estes filmes
oriundos de uma tradicdo documental ou de umactiadixperimental? Por que o cinema
documentario e o cinema experimental surgem conegogaas estanques se eles

apresentam uma histéria comum?



Creio que um dos primeiros elos de unido destesgimieros € o cineasta brasileiro
Alberto Cavalcanti com o filme "Rien que les helif@®26), um precursores das

chamadas "sinfonias da cidade".

Ele foi também responsavel por uma revolucdo ndaaimcipiente escola documentarista
inglesa, capitaneada por John Grierson. Além déeimgntar as novas técnicas de captacao
e edicado de som, Cavalcanti também advogaria firenéerem nome de uma linguagem
documental menos linear e mais experimental, ersigho a Grierson. Mas, antes de
avancar neste ponto, gostaria de assinalar algoresfque me ajudariam a desenvolver
uma perspectiva mais difusa e dialégica entre arab@gneros. Sao elegahd without

bread' (1933) de Luis Bufiuel Kiss' (1963) de Andy Warhol,Daughter Rité (1978) de
Michelle Citron e Goshogaok&(1997) de Sharon Lockhart.

Parte do cinema experimental deliberadamente paradi cinema documentario (dentre
outros géneros) ao mesmo tempo em que, de maeilarsa este, preocupava-se em
revelar alteridades. Enquanto o cinema documergéidtava, desde seu nascimento na
década de 30, uma postura essencialmente pragnuatiteema experimental, ligado
inicialmente as vanguardas européias, colocavassoatraposicao as narrativas

hegemaonicas e a estética foto-realista.

A ironia mordaz del’and without breatl- um pastiche dos "filmes de viagem" da época e
dos prototipos dos filmes etnograficos e docum@darinfluenciaria de forma decisiva o
grupo de cineastas experimentais agrupados em Yurka na década de 60, (como
Warhol) e seus futuros herdeiros ja plenamenteidsena cultura pés-moderna (como
Citron e Lockhart). Kiss' parodiava os beijos hollywoodianos bem como sigrite

expunha os cddigos morais que os regiddaubhter Rité apropria-se dainéma veritée

do melodrama para montar um falso relato de dua@@sique prestam contas sobre o
relacionamento disfuncional com sua m&&oshogaokaficcionaliza uma aula de
educacéo fisica no interior do Japéo e, assimysugeesteredtipos envolvidos no olhar
ocidental sobre o oriente (a bela "aula" @®shogaokaé na verdade inteiramente



coreografada pela cineasta).

Os quatro filmes citados, abrangendo um interveloaica de sessenta anos, eram
apresentados nas aulas de filme e video experirmemtz uma analise comparativa. Ainda
gue esteticamente fossem bastante diferentessenéles revelavam em seu conjunto o
desenvolvimento e encadeamento de um discursostatdealizacdo da imagem;
questionamento da sociedade de consumo; banalidagé@te e reconstrucao identitaria do

individuo.

Ja integrante do Programa de Mestrado em CiénoiziaiS da UERJ, uma vez mais iria
defrontar-me com dois novos géneros cinematog<aficdilme etnografico e o filme de
familia. Igualmente leigo em ambos os assuntosfempiamente embebido de uma
perspectiva comparativa assimilada nas aulas soiema experimental, pude observar
alguns pontos, como o enclausuramento do filmege#fico no interior da academia, o
embate entre a utilizacdo da imagem como estritodnéle pesquisa ou como fonte
(objeto) irrestrita de producéo de conhecimentertadlificuldade de incorporacéo de

outros géneros nos artigos nacionais dedicados@paiogia visual.

Percebi que, neste contexto, o filme de familiargraecomo um dos poucos géneros
etnograficamente "aceitos”. Os outros géneros, eamido ignorados completamente,
acabavam em sua maioria relegados a outras areasldecimento (teoria do cinema,
comunicacao social, literatura) ou timidamente neradlos, a excecgdo do cinema

documentario.

A leitura paralela de dois livros daria a largadeapaquilo que mais tarde constituiria
minha qualificacédo -Un Art Moyeri, de Bourdieu el’e film de famille. Usage prive,
usage publi§ organizado por Odin. Escrito em 1965, o pioneiainda atual livro de
Bourdieu preocupa-se em inserir a fotografia n@satas sociais de modo a revelar as
hierarquias impregnadas em seu uso sodialfilm de famille..", publicado trinta anos
depois do livro de Bourdieu (1995), pondera porgmsobre o pertencimento dos filmes
de familia ao ambito privado e tematiza seu us@eimos espacos e por outros géneros,



como os filmes experimentais e os filmes de ficgao.

A partir de entdo, decidi empreender uma pesqursaizada nas intersecoes e
distanciamentos entre os filmes de familia (tendovista uma perspectiva etnogréfica) e
os filmes experimentais. Um sub-género provou-ealigara este tipo de pesquisa: o filme
pessoal. Os filmes pessoais seriam hibridos duogdilde familia e dos filmes
experimentais. Empregando a colagem e o pastighumnde uma logica pos-moderna, eles
rompem as barreiras entre os géneros (documentéinoss etnograficos, flmes de ficcdo
e filmes de familia) no intuito de reconfigurar inéras identidades fragmentarias do
sujeito em detrimento de uma Unica representagatizente.

Dentre os filmes anteriormente citadd3alighter Rité seria o0 melhor exemplar dos
filmes pessoais. No entanto, o desejo de aproxanaanralise de uma bibliografia - em
grande parte estrangeira - do cinema nacional padalvando-me a filmografia de dois

brasileiros ligados ao movimento contraculturaltitd®iticica e Ivan Cardoso.

E a partir destas questdes e inquietacdes quesapoes estrutura desta dissertagdo. O
primeiro capitulo, "A Formacao de Fronteiras norit@io da Antropologia Visual (1880 -
1930)", destaca o comeco do processo de fronte@itzantre os principais géneros: o filme

etnografico, o cinema documentario e o filme experital.

O segundo capitulo, "Luz, Camera, Acédo! O filmd-denilia sob os Holofotes da Fama",
introduz o contexto de criacdo dos filmes pessuaidécada de 60 e debate as nocbes de
autoria e autenticidade dos filmes de familia leiase em consideracéo as transformacoes

sociais em vigor no ambito da familia nuclear besgu
O terceiro capitulo, "A Desconstrucéo e a Recictage Cinema no Contexto Pos-
moderno”, discute o impacto da cultura pés-modemeinema experimental e relaciona

este processo a constituicdo da arte multimididade Oiticica.

O quarto capitulo, "Os Filmes Pessoais de Héli@ioi e lvan Cardoso", dedica-se a



analise comparativa dos curtas-metragens "Agri@iRema-Manhattan" (1972), de
Oiticica; "H.0." (1979); "A Meia-noite com Glaubef1997) e "Heliorama" (2004), de Ivan

Cardoso.

Em "Considerag0es finais" procuro retomar, e amastas questdes cine-antropoldgicas

que me envolveram nestes anos de formacéo.



CAPITULO UM

A FORMACAO DE FRONTEIRAS
NO TERRITORIO DA ANTROPOLOGIA VISUAL (1880 — 1930)

“O famoso ditado de Santayana que diz: “os que edermabram do passado estdo
condenados a repeti-lo” pode ser aplicado aos nyal#ticos, mas é uma bela
regra para a ciéncia. Na ciéncia — e aqui podenmauir o filme etnogréafico —

agueles que ndo entendem as conquistas do paseddmger sorte suficiente para
reinventa-las. Infelizmente a historia do filmeagrafico ja conta com 50 anos de
desconhecimento do passado, e freqlientemente pacidade de reinventa-la”.
Karl G. Heider

O filme etnogréficod e, mais recentemente, a antropologia visual camseg conquistar
em pouco mais de um século de experimentacOes aingraficas um lugar particular nas
ciéncias sociais. Contudo, se algum consenso em tia relevancia do meio audiovisual
na constituicdo do saber socio-antropolégico vewgnassivamente se instaurando, o
mesmo néo se pode dizer acerca de uma definicé® ctean de suas concepcgdes, bem

como de suas interpenetracoes.

! Sobre a questdo da definicdo do filme etnografitims comenta: “Como julgar o grau de “etnograficie”

de um documentario? Valentes esfor¢os por formurlg#rios para o rétulo etnogréafico acabaram igdosa

ou atolados na academia. Muito da critica contreestabelecimento de esquemas formais € bem
fundamentada, j4 que o filme etnografico se inmeum campo pantanoso chamado antropologia. Em
eterno estado de fluxo intelectual, a antropolggmais definiu de forma realista seu objeto dedeste
continua vaga quanto ao significado de “cultural sonceito central ... Considerando-se essa cameegéa

de surpreender se os antropélogos visuais de ifaesem conseguido definir programaticamente oefilm
etnografico.” PRINS, Harald. “Antropologia visual ovirtual? No deserto de um género conturbado.”,
Cadernos de Antropologia e Imageml4, p. 17-34. Rio de Janeiro: UERJ. 2002.



Enquanto a continua segmentacdo de géneros filreiaes escolas estéticas questiona a
nocdo de “filme etnografico” na atualidade, a defio de antropologia visual tenta
desprender-se do campo estritamente metodologicd Ipgitimar-se enquanto area de
conhecimento autébnoma. Esses debates no campo viaudio ndo aconteceram
fortuitamente. Eles acompanham uma série de dilamaansformacdes da antropologia

oriundos do contexto pés-colonial.

Embora o filme etnogréafico tenha nascido praticam@mto com a propria descoberta do
cinem@, no final do século XIX, ao contrario de seus @mges (como o filme de familia,
0s cine-jornais, os filmes truques e os documeardédie viagens), este se restringiu a
pesquisa estritamente cientifica. Considerados qoas do filme etnografico, o inventor
Etienne-Jules Marey e o pesquisador Felix-Louisn@aly foram os primeiros autores a
discorrer sobre a utilidade e a importancia dasgena em movimento para o estudo

descritivo do homem.

“Se Edison estava mais interessado na exploracdo eroigh do seu

kinetoscépio realizando filmes ficcionais mais doe documentais, Marey e
Regnault utilizavam seus experimentos cronofofagra para desenvolver
reflexdes tedricas e metodoldgicas sobre o corapwhto humano, a locomocao
em especial. Pioneiros na aplicacdo de novas tasnpara o estudo do homem,
suas pesquisas se desenvolviam mais no campsidladia humana do que no da

antropologia social.” (Peixoto, 1999)

N&o tardou muito para que o intuito cientifico @aperimentacdes de Marey e Regnault

fosse reapropriado por expedicionarios no peri@exgpanséo colonialista européia.

“Os instrumentos que captavam a imagem do Outranasam pesquisadores e

exploradores, mas eram utilizados com frequéncra paexploracdo dos povos

2 Uma exposicédo mais detalhada sobre o surgimenfiina® etnografico pode ser encontrada €adernos
de Antropologia e Imagen. 1. Rio de Janeiro: UERJ. 1995.



desconhecidos. Para De Brigard (1995), o filme gtafico nasceu como um
fendmeno colonialista no momento das grandes idemntecnoldgicas.”
(Peixoto, 1999)

Apos a consagracao da observagao participante noraalas principais metodologias para
o estudo dos povos em antropologia, o filme etrfmgradesvincula-se do discurso
analitico-cientifico, sendo assim re-conceituaden@aomportante fonte documental de
pesquisa e defendido como eficaz instrumento diolata formacao de etnografos, bem

como de estudantes do ensino publico em gerak(@i1957)

Antes de abordar a institucionalizacdo do docunment@mo género cinematografico, vale
a pena destacar duas producdes do inicio do s¥t¥loonsideradas por muitos como 0s
primeiros filmes etnograficos propriamente ditds: the Land of the Headhuntérd 914),
de Edward Curtis eNanook of the North(1922), de Robert Flaherty.

Embora ambos sejam canones do filme etnografica, sategorizacdo como tal
invariavelmente camufla uma série de complexasicodatidades, tendo-se em vista a

ainda incipiente formacao do discurso antropolégisaal em si.

Num interessante capitulo do livreEXperimental Ethnography: The work of film in thgea
of vided, Russell apontaMeadhunters e “NanooR como filmes sem paralelos na historia
do cinema. Levando-se em consideracao a extremdextualidade dos filmes em virtude
do momento de transicao estética/conceitual emfapaen concebidos,Headhunters e
“NanooR podem ser re-interpretados ndo como tentativasadsaclas ou ingénuas de
filmes etnogréaficos, e sim como auténticos reprasg@s de um momento em que a
convencdo acerca do que poderia ou ndo ser coadaletetnografico” no meio
cinematogréfico ainda dava margem & emergénciaopestas diversas.

% O seguinte trecho de Jordan confirma a hipétegeudsell: “...pode-se compreender caxenook of the

North, de Robert Flaherty, lancado em Nova York no fd&ll922, provoca uma verdadeira ruptura e cria um
género particular: a etnoficcdo. Flaherty inventaprocesso narrativo construindo o discurso em émag

com a ajuda da camera. Assim, rompe com seus @est@es. De fato, exceto Curtis ou Dixon que optam
pela reconstituicdo, e de Major Reis, que tentatat@eus documentopase de vuga imensa maioria dos
realizadores se contenta, em geral, em projetdoosmentos brutos colando-os, simplesmente, um@pos



Popularizado como género entre 1908 e 1913, otpotdowesternhollywoodiano atraiu
um grande publico por meio de suas representag@@@sniais do indio norte-americano. A
centralidade da figura do indio na industria deet@himento levou Curtis a ambicionar
algo em 1914 que ainda hoje constitui um enormafibédilema para o filme etnogréfico
tradicional — o desejo de inscrever um tipo de p¢dd comprometida com a autenticidade
no circuito comercial. Até entdo, apesar do sucdssdilmes, os indios eram comumente
interpretados por atores brancos e, nao raro, empnesentados como selvagens

sanguinarios.

No afa de “preservar”’ os ultimos vestigios da caltkiwakiutl sem, contudo, abrir mao do
apelo comercial presente na férmula consagrada ‘pelema de atracOes”, Curtis deu
origem a um hibrido que antecipava uma série dueegltos intertextuais digeridos muito
posteriormente pela antropologia pés-colonialista.

O filme etnografico contemporaneo ainda apresemstadg dificuldade de absorgéo fora do
mundo académico. Embora igualmente produzido nuesanddias mais populares apés a
escrita, a fotografia e o telefone, o filme etnfigpgaiem geral teima em relegar a imagem e
todos os inumeros recursos técnicos de que o nepdala fala dos personagens. Discutida
mais extensamente a diante, fica a seguinte pergBaetambos lidam prioritariamente com
a representacdo do outro como matéria-prima, perogfime etnografico perde cada dia

mais espaco para o cinema documentério?

outro. Flaherty alia o conhecimento da linguagemeiatografica com o intimo conhecimento do objeto
tratado”. In “Primeiros contatos, primeiros olhdre3adernos de Antropologia e Imagelsl. p. 11-22. Rio
de Janeiro: UERJ. 1995.

* “Muitos dos progressos na teoria feminista dernméfeminist film theory) fornecem uma fundagaospar
teoria pds-colonial, que pode ser descrita como sgganda fase das politicas de representacéo moees
de cinema (film studies). Andlises sobre “o olhanigjinadas no interior das politicas de diferereeusl e a
compreenséo tedrica do cinema como uma linguagemptesentacédo codificada foram instrumentais a
teorizagdo do cinema pdés-colonial ... Feminisma;médernismo e a etnografia experimental estaddiga
através de uma imbricacdo da teoria na forma textudesde Riddles of the Sphin{Laura Mulvey e Peter
Wollen, 1977) até The Man Who Envied Womali¥vonne Rainer, 1985) eAtlynatd (Leslie Thornton,
1983), a integracdo da teoria com a pratica fomaio fundamental através do qual mulheres cineastas
lograram questionar as formas de representaca@samais trabalham. O cinema avant-garde sempge tev
uma relagéo tensa mas significativa com a teodagrp foi o feminismo que dominou o conceito do
“social”.” Russel, Catherine Experimental Ethnography: The work of film in thrgeaf videth Duke
University Press. Durham e Londres, 1999. (tradugina)
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Ao transformar os descendentes Kwakiutl em intéegradle um passado ancestral ja
extinto, Curtis torna-se pioneiro na promoc¢ao degémero performativo de representacao

etnografica que escapa das armadilhas convencideaisa estética realista.

“Headhunters é um filme que imp8&e uma discussdoanmgta do conceito de
etnografico na histéria do cinema. O aspecto entemente teatral de
Headhunters suplementa a narrativa com toda umeudsio sobre etnicidade que
remonta a producédo de “filmes de indio” dos prinusrtrinta e cinco anos da
histéria do cinema, incluindo os primeiros westequg inspiraram Curtis. Nanook
tornou-se um exemplo aclamado de cinema de artg@gam@ente porque seu
humanismo universal subjuga a questao do nativataralade da estética realista.
Ja em Headhunters, o estereotipo do primitivo resg@asubjetividade do nativo a
partir de um discurso de especificidade e histdade. A mistura Unica de arte e
ciéncia presente no filme precisa ser reconheciden@ um embrido de filme

experimental com um complexo direcionamento deiquibl(Russel, 1999: 110)

Embora ‘NanooR esteja muito mais proximo da estética realistéergoniana que

consagraria 0 cinema documentario posteriormenteépa os filmes transformaram a seu
modo o paradigma do selvagem na medida em que dswatarnos épicos universais a
estas duas culturas indigen&taherty e Curtis acabaram rompendo de forma bastan
peculiar a distingédo entre ficcdo e ndo-ficcAoe&anos instrumentos para re-avaliarmos
hoje a constante tentativa do filme etnograficdadeir outros géneros cinematograficos de

sua narrativa.
E nasce o documentario — O filme como relacdes pitdas do Estado
Credita-se a Grierson a primeira utilizacdo do terdocumentario (Documentary). A

palavra surgiu na resenh&laherty’s Poetic Moanasobre o filme Moand (1926) de
Robert Flahertypublicada ndrhe New York Sute 8 de fevereiro de 1926. (Penafria, 2004)

® Tradug&o minha.

10



11

Grierson traduziu a palavra francesa “documentaitgie se referia aos filmes de viagem -
para qualificar a maestria com que Flaherty conjagaaspecto documental ou realistico

do filme com o apuro técnico-estético de suas image

“Moana”, which was photographed over a period of edmenty months,

reveals a far greater mastery of cinema technithen Mr. Flaherty’s previous
photoplay, “Nanook of the North”. In the first mea, it follows a better natural
outline — that of Moana’s daily pursuits, whichroinate in the tattoing episode,
and, in the second, its camera angle, its comjositthe design of almost
every scene, are superb. The new panchromatim filsed gives tonal values,

lights and shadings that have never been equal@tierson, 1926: 25- 26)

Nesta resenha, a palavra “documentéario” ainda n@mgregada como o substantivo que

designaria todo um género filmico, mas como o adjétlocumental”.

“Of course “Moana”, being a visual account of evemtghe daily life of a
Polynesian youth and his family, hdescumentaryalue”.
(Grierson, 1926: 25, grifo meu)

E interessante notar que, embora a consagradaicdefile documentario como um
“tratamento criativo da realidade” tenha sido folawa posteriormente por Grierson no
texto “First principles of documentary” (1932), abpria institucionalizacdo do género
empreendida pelo mesmo Grierson esteve desde m idietamente relacionada ao
comprometimento estético-ideoldgico do nascenteimentario com a propaganda estatal

inglesa.

Foi através do contato com Sir Stephen Tallentsoesecretario d&Empire Marketing
Board (EMB) em 1927 e principal entusiasta da necessidieduma campanha estatal de
relacdes publicas de larga escala, que Griersosegaiu convencer 0 governo britanico a

incorporar uma unidade audiovisual no interior e@sstituto.
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“...the British documentary group begaat so much in affection for film per
se as in affection for national educationits origins lay in sociological rather
than aesthetic aimsMany of us...were impressed by the pessimism #uhséttled
on Liberal theory. We noted the conclusion of mecthsas Walter Lippman, that
because the citizen under modern conditions, cowat know everything about
everything all the time...democratic citizenship wé#serefore impossible.
We...turned to the new wide-reaching instrumentsdibrand cinema as necessary
instruments in both the practice of government #rel enjoyment of citizenship”.

(Grierson apud L’Etang, 1999, grifo meu)

Se as primeiras definicbes concretas de documengércuravam libertar o novo género de
um compromisso univoco com o real, incitando enaatado a busca da criatividade no
tratamento da realidade, por outro lado, todo osams cinematografico rico em
experimentacdes foi na pratica banido do discussétieco do documentério. O potencial
revolucionario deste tipo de producado foi habilreenbntido para que 0 mesmo néo
oferecesse riscos ao projeto de construcdo deasdligntidades nacionais durante o entre-

guerras.

Profundamente influenciado por tedricos pessimigtento a relacdo entre democracia e
opinido publica, Grierson via o filme essencialneecdmo uma ferramenta de contencéo
das massas a servico do Estado. O filme deveriaaedu publico de modo a torna-lo

consciente da importancia do papel do cidaddo ngeeragens da sociedade, evitando

assim o colapso da ordem necesséaria a manutendastatio Moderno.

“...democracy was in danger of collapse, becausecitigens did not know
how to make it work. The weakness, therefore,egagentially in the realm of public
education and information. The vast possibilitdshe new mass media...had not
been spotted as the key to the problem. Film, usseof its obvious mass
popularity, and the vividness of the visual images. an obvious choice as a

medium in which to put the theory into practicérierson apud L’'Etang, 1999)
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E a partir de entdo que nasce uma cisdo na histiériasinema que colaborou para a
ascensao ou queda de trés géneros-irmaos: o fimgréfico, o cinema dvant-gardeou

cinema experimental e o cinema documentario.

Producdes que exploravam novas formas de retratatidiano, as “Sinfonias da Cidade”
(City Symphonigsforam pioneiras na incorporacdo de novos efeitsgais e sonoros a
estética foto-realista. Filmes com®&ién que les Heurgg1926), do brasileiro Alberto
Cavalcanti, Berlin: Sinfonia de uma metropdél€1927) do alem&o Walther RuttmarQ*“
Homem com uma camera na m§928) do russo Dziga VertovSao Paulo: Sinfonia de
uma Cidadg (1929) dos hungaros Rudolf Rex Lustig e Adalberamiény, The Bridgé
(1928) e Rai’ (1929) do holandés Joris Ivens A Propos de Nice(1929) do francés
Jean Vigo, tiveram seu carater “artistico” renegpdta incipiente escola documentarista
inglesa, muito embora a mesma viesse a se utililearvarias inovacdes técnicas
introduzidas pelas mesmas “Sinfonias da Cidadehe3we apos a década de 60, quando os
rigidos principios do documentéario propostos pdeiGon comecam a perder sua forca, o
cinema de vanguarda é re-assimilado ao cinema dodano e etnografico, ajudando a
implementar uma verdadeira reforma estético-idactddestas escolas no contexto do pds-

colonialismo.

No texto ‘Documentary Film and the Modernist Avant-GardeNichols aponta trés

elementos pré-existentes que dariam forma a eslomlamentarista: estética foto-realista,
estrutura narrativa e colagem/fragmentacao modarmsnda segundo o autor, Grierson
teria se preocupado em conter e adaptar ao maxsteol#imo aspecto representativo do
cinema experimental para que o documentario nasdegao controle de sua vocacao

civilizadora.

“The most dangerous element, the one with the gtedisruptive potential -
modernist fragmentation — required the most cardfelatment. Grierson was
greatly concerned by its linkage to the radicalftshin subjectivity promoted by the

European avant-garde and to the radical shifts atitpcal power promoted by the
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constructivist artists and Soviet flmmakers. He,short, adapted film’s radical
potential to far less disturbing ends.

Modernist techniques of fragmentation and juxtapmsilent an artistic aura to
documentary that helped distinguish it from thedenuform of early actualités or
newsreels. These techniques contributed to docaméstgood name, but they also
threatened to distract from documentary’s activigtals. The proximity and
persistence of a modernist aesthetic in actual dwmtary film practice
encouraged, most notably in the writings and speechf John Grierson, a
repression of the role of the 1920s avant-gardethe rise of documentary.
Modernist elitism and textual difficulty were quigs to be avoided. The historical
linkage of modernist technique and documentaryasyatevident since the early
1920s in much Soviet and some European work fédleghter into Grierson’s own
writings”. (Nichols, 2001)

Panorama

Este breve panorama do surgimento do filme etniogr& do cinema documentario como

géneros distintos e autdbnomos tem por objetivo topres a demarcacédo de algumas

bY

fronteiras na producgédo audiovisual, especificamenteue se refere a “fronteira entre as

“linhagens” ficcionais e cientificas do filme etmafico” (Prins, 2002). Tanto do ponto de

vista ideolégico quanto do estético, ambos os g@dnsofreram diversas transformacdes

desde o surgimento de suas primeiras produ¢cdesofaminocéo da apreensao fiel de uma

Unica realidade tenha sido praticamente descantadéualidade por cineastas e tedéricos de

ambas escolas, a constante reproducdo de categdinascomo “Filme Etnografico”,

“Cinema Documentario”, “Cinema Experimental” e ‘thé de Familia”, ainda camufla

uma seérie de conflitos e especificidades nos dissuegitimadores destes géneros.
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“Os filmes etnograficos sdo um subgrupo dos filnbesimentarios em geral. Quais
as implicacdes disto? Em primeiro lugar, os antdogds ndo devem permitir que
seus interesses se restrinjam a cultura-de-guets ddamados “flmes

etnograficos”, e sim aceitar que a questdo sobréogadequadamente o filme
apresenta (e na linguagem pds-moderna, re-preseaitadm lugar no mundo tem
sido discutida desde o nascimento do cine-cameead® os primérdios da historia
do cinema discute-se continuamente as diferenca® déimes documentarios e
filmes obviamente de ficcdo; os primeiros entuamstio documentario, como
Grierson e Rotha, argumentaram com veeméncia salaeisténcia de diferencas
fundamentais entre os dois cinemas, atribuindo aouthentario uma verdade

maior e , consequentemente, um carater moral sogglioizos, 1995: 55)

Enquanto a producdo de filmes etnograficos pengaat-se cada vez mais obsoleta na
medida em que se apega a convengles que estaodaalesem constante processo de
mudanca, a analise tedrica do audiovisual no caampmpoldgico, por sua vez, acaba
restringindo enormemente seus objetos de estudguasapoucos filmes e fotografias

produzidas e consumidas no ambito da prépria adadem

O capitulo seguinte “Luz, Camera, Acao! O FilmeFaenilia sob os Holofotes da Fama”
busca desnaturalizar algumas concepcbes acercabdéidh autenticidade dos chamados
“Filmes de Familia” e aponta a emergéncia de umgg&umero do filme experimental, os
“Filmes Pessoais”. Localizados nos intersticiosvlleos géneros, estes filmes figuram
como interessantes exemplos de uma producdo cujwipgal caracteristica € a
reformulacdo da questdo da legitimidade/autoriacantexto da cultura pdés-moderna.
Pouco a pouco, estes filmes experimentais tém gardevencer o esteredtipo de “filmes
de arte”, forjado ainda na década de 30 por meiandatucionalizacdo do cinema

documentario.
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CAPITULO DOIS

LUZ, CAMERA, ACAOQ!
O FILME DE FAMILIA SOB OS HOLOFOTES DA FAMA

Em “O Filme de familia no interior da instituicaantiliar’, Odin define o filme de familia
a partir da delimitacdo das esferas publica e gave contexto de producéo e recepcao de

filmes.

“Por filme de familia compreendo um filme (ou vifeealizado pelo membro de
uma familia a propdsito de seus personagens, acioméatos ou objetos
relacionados de uma forma ou outra a histéria ddarailia e ao uso privilegiado
dos membros desta familig@din, 1995: 27§

Deixando momentaneamente de lado a peculiaridadiécasdos filmes de familia, estética
essa que é continuamente apropriada pelos maissdsvgéneros filmicos (comerciais,
documentarios, programas televisivos, filmes deéfiy; a atribuicdo de certa aura
confidencial e corporativista as representacdeslitaes como alguns de seus principais
elementos de conceituagdo tedrica € um interessatiteo da necessidade de reavaliacdo
da esfera familiar de representacdo a partir deannbiente simbolico diverso modelado

pela producédo midiatica contemporanea.

Se assistir a banalidade/idiossincrasia do cotidiamiliar na televisdo parece-nos hoje
cada vez menos absurdo ou improvavea demasiado precipitado decretar a proliferacéo
de um nuamero exponencial de géneros “bastardod$ilrde de familia, como se houvesse

uma prescricaa priori do real familiar.

® Traduc&o minha.

" A propagacéo de programas de TV baseados em diegelos formatos de reality show consagrados pela
MTYV norte-americana como “The Osbourne’s” — quéexi cotidiano da familia do roqueiro Ozzy
Ousbourne - revela certa pré-disposicao do pubtiédio em assistir/consumir o que antes era restoito
dominio privado.
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Obviamente, para além da discussdo metafisica ldague pode ou ndo ser considerado
como a legitima apreensdo do real no meio audiaiisem davida, existem elementos

estéticos e de producéo que distinguem determirgéteros filmicos de outfd<Contudo,

0s géneros filmicos em si ndo dao conta do siguificde suas representacdes. O proprio
filme de familia (descendente direto da fotografea familia) era considerado ha bem

pouco tempo como 0 ndo-género, caracterizado guwimineastas profissionais, criticos e

académicos como uma producdo a-estética e extram@rsgbjetiva, posicionada varios

degraus abaixo na escada hierarquica dos objetestatgo legitimds

No interior do seio familiar ocidental, desde ampes mais remotos, quando era a pintura
e nado a fotografia (ou filme 8mm, o video e mgels digitais) a responsavel pela
imortalidade de grupos sociais, um atencioso aensocial desprovido dos tantos pudores
gue envolvem este tipo de objeto de pesquisa pgaEc&ber um continuo embate entre o
comerciale on&do-comercigl ou seja, a presenca de um sistema de valorelaske mas

praticas familiares mais ordinarias muitas vezesenreptivel a seus membros.

“... as ocasifes fotografaveis, assim como os objebs lugares e 0s personagens
fotografados ou mesmo a composi¢cdo destas imadeds, parece obedecer a
certos canones implicitos que geralmente se immbgue os amadores informam e
0s estetas aperfeicoam como tais, mas somente dmmancia-los como falta de
bom gosto ou erro técnico. Se nestas fotografiidiBcadas, posadas, artificiais,
preparadas segundo as regras de certa etiquetakariqual produz os fotégrafos
de festa de familia e de “souvenir” de férias, n@ademos reconhecer este corpo
de regras implicitas ou explicitas que definemtates, € sem duvida por termos
deixado na incerteza, uma definicdo mais estritaqelalmente condicionada) da

legitimidade cultural.

8 para uma exposicao detalhada acerca dos elemestéiiea@s que caracterizariam o filme de familia ver
Roger Odin, “Le Film de Famille dans L’Institutidramiliale”. In ODIN, r. (org)Le film de famille. Usage
privé, usage publicParis, ed. Méridiens Klincksieck, p: 27-42, 1995.

° Ver Allard, Bourdieu, Maresca, Odin.
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... Assim, a maior parte da sociedade pode estar bamldauniverso da cultura
legitima sem estar banida do universo da estéti¢®ourdieu, 1965: 25-26f

Quando em 1965 Bourdieu questionou a interiorizagéolimites estéticos “urbanos”
externos a prética fotografica de camponeses fsasce peso de certas convengdes sociais
em torno do universo das praticas fotograficasowwse mais claro, banindo de uma vez
por todas a comum objetificacdo das restricbesidgsne financeiras de determinados

grupos.

A fim de estudar as caracteristicas da praticagféfca realizada na cidade e no campo
(Paris e Lille, respectivamente), Bourdieu compadados estatisticos extraidos de uma
enquéte que coordenou em 1963 @entre de Sociologie Européenm®m dados
estatisticos obtidos de algumas pesquisas do noefodolgrafico Francés realizadas na
mesma época’ A conclusdo mais 6bvia relacionaria a praticacdegrafia camponesa aos
rituais familiares e a presenca do fotégrafo deilfamao passo que, na cidade, se
verificaria uma crescente preocupacao estéticarefos de lazer na fotografia realizada
por diferentes camadas sociais urbanas (desde gadm® até profissionais liberais e
empresarios). Evitando ater-se ao determinismo xgilicacdes orientadas por relagbes
diretas de causa e efeito, as quais apontavam o08rsos econdmicos como
impulsionadores da atividade fotografica, Bourdamfende na introducdo deéJn Art
Moyeri uma abordagem sobre o impacto social da fotogrefilcada nos conceitos de
habitus? e ethos® de classe - muito embora estes s6 fossem aprofasgedo autor anos

mais tarde.

Dando como exemplo a dificuldade concreta enfrengemt filhos de operarios franceses de

ingressarem numa faculdade de direito ou medicimgue os impelia a se contentarem

1% Traducdo minha.

' A pesquisa dirigida por Bourdieu foi encomendaela pmpresa Kodak-Pathé. O Centre de Sociologie
Européenne entrevistou 691pessoas, dentre as2fitaeram de Lille e 276 eram parisienses. Para
informac¢cdes mais detalhadas sobre os estudos mewais, ver apéndice (Bourdieu, 1965).

12 Conceito déhabitus “esquemas estruturados de percepcao, pensaraeéitn,formados a partir dos modos
de viver e de pensar das diferentes classes soeigige se traduzem por predisposi¢cdes ou dispmssicd
duraveis em direcao a acao”. (Nogueira, 1989).

13 Conceito desthoscultural para Bourdieu: “um sistema de valoresliaifps e interiorizados, que definem
as atitudes face ao capital cultural e a instituigscolar”. (Bourdieu, 1998).
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com outros cursos e contribuia para a manutencastd#ura de relagfes de classe;
Bourdieu comparou tais restricbes sociais muitaevestatisticamente representadas

como o cumprimento de “vocacdes” ao conceitbalgtusde classe:

“O habitus de classe ndo é outra coisa sendo egsaiéncia (em seu sentido mais
comum) que permite perceber imediatamente tal aggarou ambi¢do como
razoavel ou acessivel, tal conduta como convenmuniaconveniente. Em uma
palavra, uma antropologia total deve culminar nabse do processo segundo o
gual a objetividade arraiga-se em e através da g&peia subjetiva; deve superar,
englobando-o, 0 momento do objetivismo, e fund&rauma teoria da
exteriorizacao da interioridade e da interiorizacéa exterioridad€

(Bourdieu, 1965: 21)

Da mesma maneira, Bourdieu péde observar que pectesas justificativas para a pratica
fotografica na provincia e na cidade, bem comcednttividuos urbanos de classes sociais
distintas, escondiam sob o manto aparente dastfres financeiras o peso da exigéncia de
diferenciacéo entre os grupos de acordo com addapethosde classe. Camponeses
identificavam a prética fotogréafica como registeosgus ritos familiares em nitida
contraposicao a fotografia de lazer e “artistioatipada na cidade (0 que representaria um
luxo frivolo). J& as camadas médias, por mais fjtmassem estar distantes de uma
utilizagéo tradicional da fotografia (voltada paréoto de familia), pouco ou nada diferiam
da estética popular em suas proprias fotos. Arpgdatambiglidades como estas, Bourdieu
concluiu que os “tipos” de fotos (de familia, dedmo, comadhobby artisticas) dependem
do sistema de valores implicitos do grupo. Sej@@tsiderada mais ou menos artistica, a
fotografia preservaria sua funcéo social de foc&le re-integrar diferentes grupos a partir

de suas proprias normas.

A época da publicacdo d&fi Art Moyeri, Bourdieu preocupou-se em demonstrar
amplamente como os diferentes usos atribuidosogrifia operavam segundo um sistema
social de legitimag&o da cultura de forma a pos&ila em meados da década de 60 na
metade do caminho entre o legitimo (literaturatysiay teatro) e o arbitrario (moda,
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culinaria, cosmética). Menos de meio século depoi@,importancia cultural paga pouco

ou nenhum tributo aos representantes tradiciorzaestéra legitima.

Se na contemporaneidade a progressiva difusdo ciécd8 audiovisuais novas e mais
baratas deslocou a questao (financeirajatseguirfazer velozmente na direcdo (técnica)
do que efetivamenté feito, ou seja, focalizando a questdo dos limites evdreliversos
géneros filmicos (filme de familia, filme experint&n filme pessoal, filme amador, filme
independente, para citar apenas alguns exemplas¥ do que nunca € extremamente
relevante discutir sob o ponto de vista das ci@nsiiais os tantos valores simbdlicos
implicitos nesta infinita territorializacdo das megentacdes familiares no campo

audiovisual.

Vida pessoal versus Vida familiar

Embora as definicbes e os sentidos atribuidos idmesf de familia sejam mudltiplos,
inUmeros autores tém identificado a emergénciante nova forma de representacao social

no interior do nlcleo familiar: a vida pesséal

Se desde o século XIX, com o0 advento do cinemdidgras filmes de familia
desempenharam um papel simbdlico central na legifim do ideal familiar burgués,
estendendo-se posteriormente as demais camadasssesies mesmos filmes vem sendo
responsaveis na contemporaneidade por uma refagéwutdo papel do individuo frente as

obrigacGes deste para com seus familiares.

Segundo Sontag, o0 objetivo do retrato classicaoata confirmar o modo como o modelo
se via idealmente. Mais préxima da func&o sociglidtura aristocratic®’, a fotografia era
responséavel pela certificacdo de papéis sociais.

1 Ver Aasman, Allard, Jonas, Kuyper, Russell, Zimmann.
!> Na Renascenca, este tipo de pintura consagroors® aesenvolvimento da burguesia. O pintor Velesqu
€ um dos mais consagrados do género.
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Em um certo sentido, embora o filme de familia @nes determinadas caracteristicas que o
distinguem do retrato classico e/ou amador, aingje B andalise deste género filmico
reverencia e reifica o territorio familiar, como s fronteiras do espaco privado

permanecessem intactas no decorrer dos anos.

A partir da década de 60, fatores como a crescerisperidade financeira, a maior
compartimentacdo das casas e apartamentos e aimagéando interior doméstico -
aliados a outros fatores anteriores (a regulamaatdgs direitos trabalhista com a reducéo
da jornada de trabalho, a concessao de férias emradas, o0 direito ao descanso no final de
semang - proporcionaram a concentragcdo de um tempo extsgradedicado a vida
pessoal/individual. A vida familiar reduz-se en@anomentos episodicos tais como o
jantar, os domingos, os aniversarios ou o Natahe@&modos especificos como a sala de
jantar. Desta forma, o sagrado espaco privado ifande outrora d4 lugar, aos poucos, a
uma triparticdo da vida de seus membros. A viddli@né entdo dividida em vida publica,

vida familiar e vida pessoal. (Aasman, 1995: 108)

Para o sociologo francés Singly, as transformadéesliares ao longo do século XX
permitem maior expressdo e autonomia dos individEosio seio deste novo quadro
familiar que se constréi a identidade pessoal dds/iduos. Para o0 autor, esse processo

daria origem a duas modalidades de familias moderna

“A ‘ familia moderna 1’, do periodo que vai do inico século XX até os anos
sessenta — caracterizou-se sobretudo pela congiralg uma légica de grupo,
centrada no amor e na afeicdo. (...) A ‘familia moth 2’ se distingue da
precedente pelo peso maior dado ao processo deiddilizacdo. A familia se
transforma em um espaco privado a servico dos iddos. Isso € perceptivel
através de numerosos indicadores do nivel da relagdnjugal, com a maior
independéncia das mulheres, a possibilidade dordiwv@or consentimento mutuo
(na Franca, em 1975), a lei de 1970 que da fim torddade parental, e no nivel da
relacdo pedagdgica, com o desenvolvimento da nag@ci das necessidades da
crianca, de novas formas de pedagogia pelas quaistareza da crianca deve ser
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respeitada mais do que modificada (no periodo piente, a educacdo moral
deveria retificar a natureza imperfeita da crianga)Singly, 2000: 15)

O processo de individualizagdo, contudo, ndo reptaso desaparecimento derhilia
tradicional’. '° Singly ressalta a ambigiiidade inerente & recorsigio dos papéis nas
familias urbanas. Ao mesmo tempo em que o individdividualizado tem por principal
objetivo a realizacdo de si mesmo (em detrimentataniwezes dos interesses e das
expectativas familiares), este mesmo individuo péde desfazer-se dos seus elos de
pertencimento, fundamentais para sua identidadesseNesentido, “o individuo
individualizado quer simultaneamente ser um “irdli com”, e um “individuo s6.”
(Singly, 2000)

De modo semelhante, as pesquisas empreendidastia dgarl972/73 por Velho nas
camadas médias superiores do Rio de Janeiro apamteanconstante busca de arranjo

entre o individuo e seus parentes mais proximos.

“No Rio de Janeiro, o bairro de Copacabana, comragido crescimento a partir

dos anos 20, acelerado ao final da Segunda Guapagsentava uma imagem
associada a modernidade e, especificamente, a izat@o do individuo. Sem
duvida, evidenciava-se a importancia de projetodivillluais, acoplados a uma
énfase na familia nuclear. O préprio apartamentamoo unidade residencial

aparecia como expressao dessa visdo de mundo e dst#l® de vida (Velho, 1973
e 1999). No entanto, ficou logo nitido, no desernn@nto das pesquisas, que,
mesmo nos projetos individuais mais radicais, mdosa por rompimentos e
conflitos, havia uma procura, mais ou menos comsejede encontrar solucdes
conciliatérias entre o foco no individuo e a img@ortia do universo do parentesco
(Velho, 1981, especialmente cap. 2). O préprio mewto de ir para o bairro

apresentava uma dimensao aparentemente paradoxatieSum lado, configurava

para muitos um afastamento fisico de bairros elldades onde a convivéncia com

'8 para Velho, a “familia tradicional” é “entendidanmo um conjunto de familias conjugais articuladars p
uma ascendéncia comum e por uma hierarquia cansituvVelho, “Intersec¢@es: revista de estudos
interdisciplinares”, UERJ, RJ, ano 3, n.2, p- 45-52

22



23

parentes era intensa e constante, de outro laddfic@va-se que a presenca de
parentes em Copacabana podia ser ndo soO valorizadao constituir-se, mesmo,
em motivacdo forte para essa mudanca. Na verdadefigurava-se, para a
maioria, uma busca do “melhor dos mundos” que itgldiversificacdo de papéis
associada a uma ampliacdo e complexificacdo do rtépe sociocultural.”
(Velho, 2001: 45-52)

A separacdo conjugal é igualmente destacada pdroM@mo um dos fendmenos mais
importantes ocorridos nos ultimos cinqienta anosatgedade brasileira. Observa-se uma
crescente laicizacdo do grupo que o autor denoderfaoda intelectual-artistica-boémia”,
bem como uma diversificacdo de opcdes religiosas aoperda de influéncia da Igreja
Catolica na moral familiar. Outro importante fatb# mudanca apontado é a crescente

independéncia e valorizagédo da mulher, frutos deimento feminista.

Na constatacdo de Velho, a morte dos avOs repeesem sensivel perda para o convivio
familiar. E interessante notar o autor mencionaaohkente a funcdo social dos recursos e
materiais simbdlicos fundamentais a articulacdorddss de parentesco e preservacao da
memoria familiar. “Tios, muitas vezes tias, portasodememoria familiar possuidores de
prestigio e/ou recursos materiais e simbolicos podentinuar articulando as redes de
parentesco.” (Velho, 2001)

O enfraguecimento do ideério moral em torno do roas@o desloca a questdo da unido
conjugal para a esfera da realizacdo pessoal,icondd assim, um ideario afetivo-sexual
em que novos modelos descolados do “compromisspiekervacdo/expansao da heranca
familiar passam a ser experimentados. Neste cantagtamizades passam a figurar como
um forte contraponto aos lacos de sangue. E oighaivuno familiar, de papel social fixo e
regulado (patriarca, mée, filho, genro), abre esagm individuo multiplo e contraditério,

pertencente a grupos diversos, porta-voz de variegesses. Como formulado por Velho:

“A sociedade complexa moderno-contemporanea, tesadunedrépoles como caso
limite, é consequéncia, expresséao, produto e poydute multiplicacdo de mundos,
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esferas, niveis e dominios socioculturais. Os iddivs transitam e atuam por entre
eles, desempenhando papéis diferenciados e, elmeniz, contraditorios (Velho,
1994). O universo de familia e parentesco é umesdedeminios. Nao desaparece,
nem deixa de ser referéncia fundamental para agettyeas individuais. Mas
dentro do repertdrio sociocultural contemporane@ butras alternativas que
permitem uma margem de manobra e de escolha. Lmgm@pel de familiar ou
parente, embora importante, € um entre outros.abdtho, a politica, a amizade, a
religido, a vida erético-sexual definem situacdesestabelecem prioridades
especificas, em funcdo de suas caracteristicasdga® particulares. O transito
constante e intenso entre dominios e papéis sodidéésenciados vincula-se a
possibilidade de metamorfose que possibilita e iNib esse processo. Os
individuos mudam constantemente de papel e viveraltaneamente, entre varios

cbdigos e em multiplos planos, metamorfoseando-6églho, 2001: 49-50)

Filmes de familia e Filmes-diario

N&o é por acaso que a partir da mesma década adm@@anto progressivamente as bem
azeitadas engrenagens da familia nuclear burgeeiant espaco a vida pessoal, o filme
amador (aqui sindnimo de filme de familia) tornaasprincipal influéncia do cinema de

avant-gardecomo instrumento de oposi¢ao a narrativa/estbttigwoodiana.

Os Diary Films (filmes-diario) de Jonas Mekdssdo amplamente reconhecidos ndo sé
como o pontapé inicial na utilizacdo da estética filmes de familiaome-moviespor
toda uma série de geracdes de cineastas experigientzas também por advogarem em
nome de toda uma comunidade de cineastas ainda esjarsa e pouco reconhecida neste

momento, praticamente limitada a um gueto de astisbva-iorquinos.

' Na filmografia de David James presente na coletéieeartigodo Free the Cinema: Jonas Mekas and the
New York Undergrouncdestéo incluidos como filmes-diario de MeKasst Lost Los{1949-1975)Walden
(também chamadDiaries, Notes and Sketchd964 — 1969)in Betweer(1964-1978)He Stands in a

Desert Counting the Seconds of His (f869-1985)Reminiscences of a Journey to Lithuafli71-1972);
Paradise Not Yet Lo$1977-1979).

18 Alguns exemplos de filmes experimentais influedopelos filmes-diario de Mekdsews From Home
(Chantal Akerman, 1976Raughter RitgMichelle Citron, 1978)Weather DiarylWeather Diary 3George
Kuchar, 1986 e 1988} Place Called Lovelit Wasn't Lovg(Sadie Benning, 1991Mide and SeekSu
Friedrich, 1996); para citar apenas alguns.
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Nascido em 1922 na cidade de Semeniskiai ao narteitdania, Jonas Mekas, o entéo
poeta expatriado para Nova York em 1949 por ocatad®egunda Guerra Mundial, buscou
no cinema e posteriormente na linguagem estétiddnde de familia os substitutos para a

poesia escrita em sua lingua materna, para tudm age Ihe era mais familiar.

Desde entéo, Jonas Mekas tornou-se sinbnimo den@ifeperimental. No artigglome
Movies of the Avant-Garde: Jonas Mekas and the Newk Art World Jeffrey Ruoff
demonstra como o conteldo e a estética do trabedtiaado por Mekas na década de 60
foram elementos-chave para o estabelecimento decowgeracdo no mundo das artes
fundamental para a institucionalizagdo de um nav@dlémico) conceito de producgao
cinematografica que desafiava tanto o abstracianigimante na vanguarda de 1920/1940,

como o poder massivo de producéo e distribuicaeceduglios de Hollywood.

O esforgco de Mekas para instituir todo um conjudecelementos capaz de dar sustentagao
a obra de cineastas, artistas plasticos, atpegyrmerse criticos de sua época vincula-se
claramente a escolha do filme de familia como test#a ocular/guardido da memoéria de
individuos que precisavam reconhecer a si mesmaso cmembros de uma mesma
coletividade. Segundo o proprio MekadDurante os ultimos 15 anos eu estive tao
envolvido com o filme independente que acabei réda tempo algum de sobra para
meus proprios filmes nos intervalos da Film-Make€oboperative, da Film-Makers’
Cinematheque, da revista Film Culture e agora dahalogy Film Archives”.(Sitney,
1978: 190)

Foi assim, tornando familiar o cotidiano divididorpvarios cineastas a procura de uma
linguagem filmica extremamente subjetiva que Mdkas a oportunidade Unica de reunir
em Diaries, Notes and Sketchesguns ilustres personagens que permearam Sew-micr
cosmo como: Ken Jacobs, Adolfas Mekas (seu irmi@ndém cineasta), Marie Menken,
Gary Snyder, Gregory Markopoulos, Jerome Hill, LReed, Harry Smith, Willard Van
Dyke, Amalie Rothschild, Stan Brakhage, Bruce Baibregory Corso, Leroi Jones, Peter
Bogdanovich, Edouard de Laurot, Louis Brigante, rham Weinberg, Tony Conrad, Ed
Emshwiller, George Maciunas, Richard Foreman, Robeank, Nam June Paik, Hollis
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Frampton, Norman Mailer, Hans Richter, Jim McBrid&chard Serra, Peter Kubelka,
Annette Michelson, Andy Warhol, Allen Ginsberg, dobennon, Yoko Ono, P. Adams

Sitney, além das tantas participacdes especiai®fifR992: 295)

Da mesma forma que os filmes de familia apoiamsénéormacdes contextuais para que
seu significado coletivo possa emergir, tambémilose$-diario de Mekas sao voltados
para um publico conhecido. Como Ruoff explicita & artigo, assistir a um dos filmes-
diario de Mekas € ser convidado a participar siloholente da comunidade de cineastas
experimentais, tornar-se também um membro, diadiiesmas lutas e homenagear os

mesmos pioneiros do cinema de arte. (Ruoff, 1992) 3

Colcha de retalhos: colagem e pastiche nos filmes thmilia

Talvez uma das questdes mais importantes insciitsi$ilmes-diario e em uma nova gama
de filmes pessoais, inegavelmente oriunda desta fis emancipacdo do cinema
experimental, esteja ligada a duas caracterissicaese do momento histérico em que estes

elementos estéticos foram inseridos: a colagemastiche.

Na medida em que buscamos entender a significagé@@lmente construida destes
elementos culturais definidores da pés-modernidadmlagem e o pastiche), a questao da
autenticidade do filme de familia, do verdadeirpag® privado ou da autenticidade dos
géneros filmicos passa a ser deslocada em direcampreensdo da especificidade e da
transitoriedade imanentes até mesmo as representagdciais camufladas pela

objetividade técnica, como é o caso da fotogratiaefilmes de nao-ficcao.

Sem duvida, é tentador analisar determinadas pdeduifimicas como mais realistas ou,
num sentido etnografico, mais documentais e gesuipae outras. No entanto, a
antropologia visual e as ciéncias sociais podemecorrisco de reproduziread infinitum

0S mesmos padrées que acabam por contribuir intaslamente para a naturalizagdo de
categorias em constante luta. Até recentementandid, por exemplo, era continuamente

26



27

percebida como o lugar de felicidade e unido e senflitos eram pouco mostrados nos
filmes e fotos de familia.

Dessa forma, se num primeiro momento os filmesdelifa se caracterizavam pela falta de
conhecimento técnico e pela esfera estritameni@mdnte producdo e de veiculacdo dos
filmes, praticamente relegando-os ao controle aidet um ou de alguns poucos membros
da familia, os filmes-diario e os filmes pessodiletamente influenciados por uma série de
transformacdes sociais em voga nos anos 60, rexdoatizaram a producdo amadora. Nas
palavras de Laurence Allard:

“Um filme de familia celebra o lago familiar ao peegar as imagens de dias
felizes. Mas a “familia” em questéo pode igualneergferir-se aquela escolhida
pelo proprio individuo. Neste caso, pode-se dizene qos cineastas
experimentais produziram os verdadeiros filmefaddlia

... Se o filme de familia fixa os acontecimentgados a vida doméstica, os
filmes pessoais sdo igualmente ancorados na idéde propriamente dita de seus
realizadores, ampliando assim os limites da irdewlie passivel de ser mostrada

para além dos rituais festivos ou dos momentdazke.” (Allard, 1995: 114-113

Ao invés de uma simples re-apropriacao artistisdilmes pessoais, livremente inspirados
nos filmes de familia classicos, inauguram, deacddrma, um novo territorio de
representacdo onde o individuo/membro da familiap&lido a construir e reconstruir sua
prépria historia(s) e a escolher quem sao estesopagens afetivamente mais préximos;
guem de fato constitui sua propria familia(s).

A estética crua e pouco elaborada que atestavaeati@idade dos filmes de familia
incorpora como numa colcha de retalhos inUmeraséetias de véarias naturezas, como
imagens de arquivo (de jornais, revistas, teleyis@deo), fotografias de familia,
documentos, trilhas sonoras (em oposicdo ao someata)) narracdes, entre-titulos,
legendasweb sitesencenacdes; enfim, tudo que estiver ao alcantmaiginacao daquele

que conta (filma/edita) a propria historia.

¥ Tradugdo minha
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Em Representacdes séo fatos sociais: modernidade -enpdsrnidade na antropologia
Rabinow traca um interessante paralelo entre osmds$ da escrita etnografica
contemporanea e a analise da cultura poOs-moderadizada por Jameson em
Postmodernism and Consumer Soci&mbora ambos o0s autores preservem uma postura
bastante critica acerca do significado do pd6s-nmisteo, Rabinow busca ressaltar na
teoria de Jameson uma dimensao mais complexa tlohggsndo assim na contra-méao dos
estudos que responsabilizam o pastiche pela ceisdemtidade da cultura pos década de
60.

O pastiche pés-modernista € tanto uma posi¢aoceriuanto uma dimenséo do
mundo contemporaneo. A analise de Jameson nos agudsstabelecer uma
compreensao das interconexdes pos-modernistas —travéa disto evita

universalizar e ontologizar uma situacao histérpaaticular.”

(Rabinow, 1999: 93)

Se os filmes-diario e os filmes pessoais por uno ldéturpam a ingenuidade e a
naturalidade atribuidas aos filmes de familia,qadro, eles denunciam a necessidade atual
de uma relacdo diversa com o passado e com a nzefadriliar, tal como expressa nos
filmes de familia. EnfFilme (video) de familia: do registro familiar actefato histéricg’,

Peixoto assinala que:

Os filmes (e fotografias) produzem este efeitoti@ama memaria, nos dando essa
sensacao confusa de (re)viver situacdes que forgistradas no curso da vida.
(...) como eles revelam comportamentos e valoresdi#afamiliar, os filmes/videos
de familia podem atuar como artefatos historicosantbito da histéria social e
cultural de uma dada sociedad@.eixoto, 2004)

% Trabalho apresentado no Simpésio “Antropologiauasslinguagens”, na 242 Reunido Brasileira de
Antropologia, Recife, 2004, no prelo.
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E importante, contudo, que a representacido desemexdes ndo seja equivocadamente
avaliada como desprovida de sentido. Se a colagepastiche rompem a relagdo moderna

com normas, eles também evocam, por sua vez, wamn éinticular sobre o real.

“O po6s-modernismo vai além (o que agora parece $go @onfortante) do
estranhamento do historicismo que olhava, de longétras culturas como
totalidades. A dialética do self e do outro taltenha produzido uma relacao
alienada, mas era uma relagcdo com normas, idengdadrelacdes definiveis. Hoje,
para além do estranhamento e do relativismo, egiastiche.”

(Rabinow, 1999: 90)

Quando Odin aponta a montagem dos filmes pesdmais,como a intencdo prévia de sua
veiculagdo em ambientes que extrapolam o seioitamiomo tentativas de “correcao” do

filme de familia, tomando-se por norma os filmegifinais; na verdade, o que esta em
jogo nesta discussdo nao € a verossimilhanca ldossfide familia, mas a defesa da pureza

dos géneros narrativos.

Hibridos por exceléncia, ndo sdo poucos o0s atxa&s@os que atestam a contaminacao
promovida pelos tais filmes pessoais nos mais sibgegéneros filmicos por toda parte.
“CQ’ (Seek You 2001), primeiro longa-metragem de Roman Copidlao de Francis
Ford Coppola) € um interessante exemplo da com@dinde varios niveis narrativos no
interior de um filme de ficcdo. N&o € a toa queamt central do filme gira em torno do
proprio fazer cinematografico e imagens pessoaipatsonagem principal concluem de
forma poética o filme dentro do filme. Outro insiige exemplo desta mutacdo de géneros
€ o0 documentaridNa Captura dos Friedmans” (Capturing the Friedmanrs 2003).
Apropriando-se do género jornalismo investigatigomo em programas de televisdo a
cabo norte-americanos do tipo “Lei e Ordemaw and Order) o primeiro documentario
de Andrew Jarecki utiliza-se de um vasto arquivofitiees de familia realizados pelo
patriarca e posteriormente por seu filho mais véttuon cerca de 18 anos na época) para

desvendar uma infinidade de erros cometidos noafuémto dos proprios Friedmans
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(Arnold e seu filho Jesse), ambos acusados de tapksxualmente criangas que tomavam

aulas particulares de informética no pordo de asa’t

Ao enfocar o filme de familia no contexto da prditu@os-moderna, este capitulo tem por
intencdo debater a questdo da autenticidade, bem ogorocesso de legitimagao cultural
de sub-géneros filmicos afins surgidos na décad@0deomo o filme diario e o filme
pessoal. A proliferacdo deste tipo de producdo a eespécie de meio-termo entre auto-
etnografias e filmes de arte - desafia as ciéns@dais e, mais especificamente, a
antropologia visual contemporanea a compreendermargéncia de novas formas
audiovisuais de representacao social. A partiresimdo pioneiro de Bourdieu sobre a
funcdo social da fotografia, busco debater a esigip do territorio familiar e a funcéo

social do filme “amador”.

21 0 documentario do diretor estreante recebeu umeaigdo ao Oscar e ganhou o Grande Prémio do Jari —
documentario, n&Gundance Film FestivaD DVD do filme exibe ainda boa parte dos filmesfatailia dos
Friedmans que ficou de fora da edicdo final e na{gimas entrevistas com os familiares e pessoas

envolvidas no caso.
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CAPITULO TRES

A DESCONSTRUCAO E A RECICLAGEM DO CINEMA
NO CONTEXTO POS-MODERNO

Ndo cabe a este trabalho apresentar e esmiucarotatesenvolvimento da teoria pos-
moderna ou explicitar detidamente as relacdes antrepologia e pés-modernidade, visto
que este ndo € o foco central da pesquisa e, avelitente, tal tentativa incorreria em
grosso reducionismo. Além disso, inimeros autoges $e dedicado especificamente a
analisar esta quest&d Interessa aqui discutir como o contexto de praduzultural pés-
moderno influenciou o aparecimento de uma sérieddeursos autbnomos e nao-
totalizantes que relacionam a dualidade indivichméslade a partir de novos principios.
Produtos diretos destes discursos, os filmes piss¢oa esfera cultural) e a etnografia
experimental servem, aqui, como bons indicios parsar outras formas de representacéo

social, adversas a ideologias e a metadiscursiisriadores.

Contudo, cabe assinalar que a pedra fundamentahtlapologia pés-moderna foi, sem
sombra de davida, o lividriting Culture editado em 1986 por Clifford e Marc3 Esta
coletdnea de artigos resultou do Seminario de Santacalizado em 1984 pefrhool of
American Researc¢a cidade do Novo México. Embora a vertente pédema seja filha
legitima de uma das correntes internas da prépngio@ologia - a antropologia
interpretativa — seu nascimento coincidiu com atendo pai por alguns de seus discipulos
mais fiéis. Se “A Interpretacdo das Culturas” (1)9d& Geertz € tido por inUmeros tedricos
como o pontapé inicial para o questionamento daeaitm de “representacdo”, um dos

temas mais caros a antropologia pds-moderna; aripr@oplantacdo dos postulados

22 \er Clifford (1986), Crapanzano (1986), Derrid®74), Fischer (1986), Foster (1984; 1998), Jameson
(1984), Kirby (1989), Marcus (1986), Owens (1988abinow (1986), Reynoso (1988), Tyler (1984; 1986),
Vattimo (1986), para citar apenas alguns.

% Vale lembrar, contudo, que o primeiro autor d@aail o termo “pés-moderno” no titulo de um artigo f
Stephen Tyler em “The Poetic Turn in Postmoderrhfogology: The poetry of Paul Friedrichs”, de 1984.
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interpretativos de Geertz no Seminario de Santaviié a desencadear todo o novo
processo, conforme nos mostra Reynoso em sua ug@ioda “El surgimiento de la

antropologia posmoderna”:

“Com a realizacdo do Semindrio de Santa Fé e anteefatio causado pela
publicacdo de Writing Culture, a etnografia posdama alcanca uma identidade
gue ja deve pouco ou nada ao programa de descrigsa, ocupando-se muito
mais de abordar os textos sobre a cultura do quelaura como texto. Os alunos
superaram 0 mestre e se apropriaram do timéao e o rumo que agora todos
seguem, mestre inclusive; se algum processo adeol@mobservado mediante a
esta ruptura, este é o da absorcdo da propostdd@ica e interpretativa sob os
auspicios do pos-modernismo; dito de outra forpeara estar em dia, 0 proprio
Geertz teve de assumir o estilo pés-moderno denaegtacdo, situando-se na fila
dos convertidos. (Reynoso, 2003: 31

Principais antecedentes

E importante ressaltar que o pés-modernismo nam énovimento linear, de estrutura
demarcada. Diversos antecedentes podem ser apsm@ao constituintes do pensamento
pés-moderno, como o pés-industrialismo diagnosticar Belf® e a pds-histéria
representada pelo filésofo VattiffoContudo, o antecedente de maior express&o ria teor

antropoldgica foi decerto o pés-estruturalismo dedault e Derrida.

“... Existem reflexdes reconhecidamente pos-modemdgeratura, em artes
plasticas, em arquitetura, em semioética, em epistegia.
Naturalmente, o pés-modernismo tinha que chegarafgvez a antropologia. E

chegou, com efeito; chegou como reflexo de umaurdeitnorte-americana

4 Traducdo minha.
% Ver “El advenimiento de la sociedad postindusti{z976), de Bell.
% Ver “El fin de la modernidad” (1986), de Vattimo.
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(muito norte-americana, ante seu aspecto desludbeaacritico) de certas
instancias do pds-modernismo francés, e em edpaiea dois pensadores
caracterizados anteriormente como poés-estrututadis Foucault e Derrida. De
ambos foram aproveitados os tracos mais chamativol® se passa mediante uma
leitura que reduz o aporte de Foucault ao convemai argumento relativista e que
identifica a desconstrucéo de Derrida com um metdtico elementar, por ser tédo
previsivel e mecanicamente asséptico.

Com o correr do tempo estes referentes ficaraegedos as notas de pé de pagina,
e 0 pés-modernismo antropoldgico — Ultima etaps @atropologias interpretativas
- adquiriu certa individualidade e homogeneidadsilistica e tematica. (...) de
certo, os temas abarcados pelos pos-modernosedezem a um so: a pratica

antropoldgica vista sob o angulo da escritura efrédica.” (Reynoso, 2003: 27)

Em Foucault, a questdo da arbitrariedade das spstdoi amplamente incorporada a
discusséo antropoldgica sobre “representacao”. it#ms| comoArqueologia do saberA
ordem do discurse As palavras e as coisgBoucault demonstra a intrinseca relagéo entre
a “verdade” - a sistematizacdo do conhecimento e é&poder”. O problema das
representacdes corretas ndo estaria restrito adomlws teoremas l6gicos e a histéria da
filosofia ocidental, mas seria fruto de toda uma tde praticas sociais e politicas
constitutivas do mundo moderno. Em seus artigogsepemos uma desnaturalizacdo de
categorias analiticas bésicas das ciéncias soeiala ciéncia em geral. No¢gdes como

“homem”, “loucura” e “conhecimento” sdo colocadas guspensao.

“O projeto de Foucault ndo era decidir sobre a velelaou a falsidade de
reivindicacdes na histéria “mas ver historicamertemo efeitos de verdade sao
produzidos dentro de discursos que, em si mesmdossao nem verdadeiros nem
falsos.”?®

... Foucault propés trés hipéteses de trabalho:)Alverdade € para ser entendida

como um sistema de procedimentos ordenados paraegulamentacéao,

?’ Traducdo minha
%8 Foucault apud Rabinow
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distribuicdo e operacédo de afirmagdes. (2) A vemlasta conectada, numa relacdo
circular, com sistemas de poder que ela induz e ajestendem. (3) Este regime
nao € meramente ideoldgico ou superestruturaluyfola condicdo para a formacao

e o desenvolvimento do capitalism®’ {Rabinow, 1999: 79)

Segundo Reynoso, a excecao de Lévi-Strauss, € prnatdvel que Foucault tenha sido o
primeiro autor francés de grande absorcdo pelo®réo herméticos departamentos de

antropologia norte-americanos.

Derrida, por sua vez, através do legado de suadmlefia desconstrucionista, viria a
influenciar profundamente a maior parte dos tramlantropolégicos norte-americanos
produzidos sob o signo do pds-modernismo. A paeste momento, os trabalhos dos
préprios antropélogos tornar-se-iam alvo ndo maisnéro olhar critico de colegas, e sim,
da refutagcdo do conjunto de suas premissas palateegeracdo de antropologos.

A colagem e o pastiche no desconstrutivismo de Deta

No capitulo anterior, foi brevemente exposto commlagem e o pastiche, do ponto de
vista estritamente estético, teriam sido responsaper certa re-contextualizacdo da
producdo amadora de filmes (de familia/pessoaiglgnada de 60.

Atendo-nos agora a teoria desconstrutivista deidlerpodemos levar em conta como estes
mesmos elementos estéticos originalmente ligademguarda moderna - ao cubismo de
Braque e Picasso — foram subseqientemente incdgso@mo conceitos-chave da teoria

pds-moderna.

O novo conceito de escrita proposto por Derridaadiuite a existéncia de um significado

“puro”, anterior ao signo material. De acordo corsramatologia, € somente através da

%9 Foucault apud Rabinow
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diferenciagdo que o0s signos sdo construidos. Tamoselementos textuais seriam

transformacgdes de outros textos.

“The notion of the grafh is especially useful for theorizing the evidenttfa
much discussed in structuralist psychoanalysiscéibq and ideological criticism
(Althusser), that signifieds and signifiers arentoually breaking apart and
reattaching in new combinations, thus revealing thadequacy of Saussure’s
model of the sign, according to which the signifind the signified relate as if they
were two sides of the same sheet of paper. Toemey of Western philosophy
throughout its history (“logocentrism”) to try te@in down and fix a specific
signified to a given signifier violates, accordibg grammatology, the nature of
language, which functions not in terms of matcpails (signifier/signifieds) but of

couplers or couplings . (Ulmer, 1998: 100)

Antes de continuar, faz-se necessaria uma breweigif daquilo que chamamos aqui de

“colagem”, “montagem” e “pastiche”.

Os principios da colagem/montagem referem-se aesgs8p de dados elementos
originalmente pertencentes a outros objetos, inggExtos pré-existentes, que sao re-
integrados segundo uma nova légica de criacéo, aleeina a produzir um novo “todo”,
cujas varias rupturas expressam uma variedade s rsgntidos. Enquanto a “colagem”
seria a transferéncia de materiais de um contextouteo, a “montagem” seria a
disseminacéo destes empréstimos por meio de unaafoaa de exibicAioGroup Mu)

Sobre a relagao entre “pastiche” e pds-modernigabinow assinala:

“O que é pos-modernismo? O primeiro elemento émaitacao histérica
como uma contra-reacdo ao modernismo. Indo alénjadaéssica definicdo de

Lyotarcd®* — o fim das metanarrativas — Jameson agrega oigi@stcomo outro

elemento constitutivo do pds-modernismd definicdo do dicionario ndo é

%0 0 gramde Derrida seria uma unidade lingiistica ainda ivé@ssca que o “signo” do estruturalismo.
31 Ver Lyotard em “A Condigéo Pés-moderna”. Rio deele: José Olympio, 1998.
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suficiente: (1) uma composicdo artistica derivada \darias fontes (2) guisado
(hodge podge). Pound, por exemplo, bebeu de migitdsss. Jameson aponta para

um uso de pastiche gue perdeu as suas bases neas)atjue v& a barafunda de

elementos como tudo o que exidtwdge podge é definido como “uma mistura
confusa”, mas provém do francés hochepot, um “refdz e nisso reside a
diferenca”.** (Rabinow, 1999: 89).

N&o foi por acaso que a fotografia e o cinema eim@@ngcomo icones da teoria pos-critica.
Se no estruturalismo, era a relagédo entre o olgesiofala (ou texto) a base de todo o
pensamento, j& em 1935, Benjamin, através dos adiasrartigos “A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica” e “O autor como prodit@renunciava a futura revolucédo dos
tradicionais modelos representacionais e dos \algoxiais empreendida a partir do
desconstrutivismd: A eterna busca pelo “original”, pelo significadauto”, pelo realismo,
cedeu espaco aos crescentes recursos de autontagd®, colagem e montagem. A

importancia do significante, da autoridade do abjstfria assim um forte abalo.

“In the same way today, by the absolute emphasigsoexhibition value the

work of art becomes a creation with entirely nemctions, among which the one
we are conscious of, the artistic function, lateay be recognized as incidental.
This much is certain: today photography and filme ahe most serviceable

exemplifications of this new function{Benjamin, 1935)

Em seu artigo The Object of Post-Criticisin Ulmer demonstra como a fotografia (e
posteriormente o filme) representaria, tanto dotgaie vista do realismo quanto da
semidtica, uma espécie de corporificagcdo do camacktcolagem, chamando-a mesmo de
“méquina-de-colagem”cpllage maching Enquanto produtora de simulacros do mundo

real, a fotografia operaria constantemente sob uncipio de recorte-e-cole, ou seja,

%2 Grifos meus.

33 «A tarefa da teoria pés-critica, em outras palayéapensar as conseqiiéncias dos novos meios de
reprodutibilidade técnica (filme e fita magnéticteenologias que requerem uma composi¢cao a pasdir d
principios de colagem/montagem) para a represemtaética, do mesmo modo que Brecht o fez, como
Benjamin assinalou em “The author as Producer’tedatao a representacao teatral. Derrida formula se
novo conceito de sobreposicdordemesisem termos de imitacdo”. (Ulmer, 1998)
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selecionando e transferindo fragmentos do todaaliswma nova moldura. Citando Bazin
e Eisenstein, Ulmer caracteriza respectivamentdbadagem realista e a abordagem
semidtica da fotografia. De acordo com a primeiramagem fotografica funcionaria como
um tipo de decalque dwansfer, constituindo em si o0 proprio objeto (Bazin). Arsética,
por sua vez, veria na fotografia (e no filme) umguagem em que o real é utilizado como
elemento do discurso (Eisenstein). A imagem fofiocaateria, assim, um valor duplo,
funcionando a um sO6 tempo como significado (ou,ssjamesma como objeto) e

significante (ao deslocar o objeto/significantesaot e reintroduzi-lo num novo contexto).

A partir dos novos principios postulados por Bemjam dos debates entre importantes
nomes da teoria critica (Lukacs, Brecht, Adorna,)etDerrida adaptou o conceito de

“mimesis” >*

aos novos modelos de representacdo oriundompacto da reproducao
mecanica. Mime’, a nova “mimesis” proposta por Derrida, alega que na era da
reprodutibilidade técnica, a perda dos referenguagdnicos torna-se aparente. Copias
exatas e copias das copias passam a produzir nexims ndo a partir de unralacao
direta com um referente primevo, mas a partir da descontextualizacdo desta imagem

ou objeto anterior.

Desta forma, o filme recriaria uma linguagem pré@d deslocar cOpias visuais e sonoras
perfeitas (provocando, assim, uma perda do sigwificanterior), para entdo reagrupa-las
num novo sistema. Ao defender a necessidade denowamabordagem verdadeiramente
apropriada a Antropologia Visual, David MacDougsdtabelece um interessante dialogo
com a teoria de Deleuze (outro importante pos-estlista) relativamente analogo a

gramatologia de Derrida. Respeitando as difereregeise 0s respectivos paradigmas
tedricos dos autores, ambos ressaltam a matedeliela corporalidade dos elementos que
compdem um filme em detrimento da primazia do §igado, da linglistica tradicional. O

nao-conceitual e o “concreto” ganham um estatutaltente diverso de nossa heranca
platbnica e o filme € o melhor simbolo na era gaadutibilidade técnica do potencial

alegodrico desta teoria do objeto.

% Segundo o conceito platdnico deitnesis”(imitacéo), toda e qualquer imagem correspondetia a
referente essencial. VePlato’s Pharmacy’e “The double sessionin Disseminatior(1981), Derrida.

37



38

“Mas, como Gilles Deleuze demonstrou, o filme é @eosmaspectos uma forma
pré-linguistica, bombardiando-nos ndo com seus ofasy mas com objetos. Antes
de um filme, a imagem é nada, é presenca fisica. &@onhecimento. Nao é
enunciacdo. Ndo é traducdo. Ndo é sequer um codfigmos termos de Deleuze,
pronunciavel (utterable), mas ndo ainda um ditag#nce )... Assim, antes de
tudo, um filme € uma colecdo de materiais que Gtdoem: num primeiro nivel,
imagens fotograficas em celuldide; num segunda;osade objetos “vistos” pela
camera e o cineasta. Como experimentamos esteso®bjpessoas e lugares
fugazes? Igualar esta experiéncia com a da falaescrita €, em face disto, um
absurdo. Trata-se de um mundo experiencialmenteretife — o qual nédo €
necessariamente inferior a leitura de um texto, nas deve ser compreendido de
outra forma. Acredito que ndo devemos evitar o esppré-linguistico do filme e
video, ou a antropologia visual que possa emergit. Ao contrario, ele nos
permite re-introduzir os espacos corporais das aess de outras vidas — maneira
pela qual todos nds, enquanto criaturas sociaisirmagamos formas e texturas
através de nossos sentidos, aprendemos coisas @mtesmpreendé-las, dividimos
experiéncias com outros e nos deslocamos pelossvambientes sociais que nos

cercam”. (MacDougall, 2006)

Alegoria e cinema: as imagens recicladas

Utilizando-se da obra de Derrida e De Man, Owensmneé dos principais tedricos a
esclarecer a fungéo central da alegoria no pengarmpés-moderno. Enquanto a vanguarda
modernista acreditava na substituicdo do objetartiepor seu referente, expressando um
desejo de sublimar a arte no cotidiano, 0s poOs-mode interessam-se pela
problematizacéo da prépria atividade referencial pis-modernidade, a busca pela utopia
€ substituida pela busca do real, mas nao “o rAatapacidade do filme de reproduzir uma
gramatica de imagens funde passado e presentemdntal e ficcional. E o impulso
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alegdrico da imagem fotogréfica, inicialmente digktm por Benjamin. Ao aludir ao
passado, a imagem recria uma espécie de “hist@mafisn”. O naturalismo historico
reificado pela narrativa linear cede espaco poordes principios de colagem e montagem
a historia alegoérica. A combinacdo de imagens afioonstantemente diante de nossos
olhos que tudo € passivel de ser recontado, réfisggio. De acordo com Owens, a
narrativa alegorica favoreceria a concretude doifsignte a despeito do significad&Gée o
simbolo é um signo motivado, entdo a alegoria, ebitla como sua antitese, sera

identificada como a arena do arbitrario, do conviemal, do imotivado”®®

Embora Benjamin, Derrida e Deleuze refiram-se aemia como um todo ao apontarem

uma série de repercussdes na arte, na filosoflaseciedade em geral provenientes de um
novo padréo referencial introduzido pelo adventonddo audiovisual, € interessante voltar

nossa atencdo a um tipo especifico de producadmaiografica que tem por caracteristica

a propria desnaturalizacao da recepcao de suaaljegu

Mais conhecido enquanto sub-género por sua alcingiesa - Found Footage; que

traduzida ao pé da letra equivaleria a “imagem @&haeste tipo de produgdo, como o
nome sugere, é constituido inteiramente de tredeasutros filmes (que podem ser desde
comerciais de TV, filmes de familia, imagens deusmm, filmes etnograficos, até tomadas
nao utilizadas de uma gravacdo qualquer). Se Imeide o que chamou a atencdo dos
tedricos acima citados foi 0 cinema enquanto maipyi, num momento em que 0 pos-
moderno comeca a desdobrar-se sobre si mesmoemaineconstroi-se criticamente a
partir de seus dejetos. A uma técnica essenciaémmwoiderna foram incorporadas uma

estética e uma tematica pos-modernas.

Se ainda hoje o pastiche caracteristico destedgpproducéo € visto com maus olhos por
tedricos defensores da consciéncia historica easitda alienacdo pos-modernista, por
outro lado, com o decorrer do tempo, torna-se wadamais dificil sustentar uma relacao

fixa com o passado. A continua descentralizacdo mmderes, ao menos no nivel

% Ver Craig Owens, “The Allegorical Impulse: Toward heory of Postmodernism” In “The Anti-Aesthetic:
Essays on Postmodern Culture”. Nova York, The Nesg$ 1984.
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discursivo, impede qualquer retorno a algum outedadiscurso legitimador. Narrativas
totalizantes como “A Histéria” e grandes saberem@d’A Ciéncia” passaram a ser
encarados com desconfianca. As constantes intdrpedes entre arte/ciéncia/tecnologia

impossibilitam um retorno as categorias plenas.

Na falta de um termo mais apropriado, chamemos qrar os Found Footagé de
“imagens-recicladas”. Traduzir este termo por “ierag de arquivo” seria um equivoco,
visto que as imagens de arquivo corresponderiapeaas um dos tipos de matéria-prima

(recursos) dos quais este sub-género dispoe.

Se as imagens-recicladas de certa maneira banasi@gamfontes ao descontextualiza-las,
ao mesmo tempo trata-se de um fazer cinematogréiit@mamente iconoclasta. Seus
filmes forcam o publico a reler o conteudo j& abstar por imagens da cultura ocidental
muitas vezes totémicas. Por isso as imagens-rdagleonstituem um 6timo objeto para
pensar a relacao filme etnografico/pés-modernidginguanto a natureza de suas imagens é
factual, as imagens-recicladas constroem uma neaxratritica e interativa sem

necessariamente recairem no didatico ou no pandieta

Sem duvida, um dos principais representantes éticsstla reciclagem de imagens € Bruce
Conner. Através de filmes comé ‘Movi€ (1958) e ‘Report (1965), Conner apropria-se
de grandes narrativas sedimentadas no imaginafiegtivad ocidental — o apocalipse
representado pela iminéncia de uma guerra nucleaassassinato de John Kennedy — e as
dissolve em meio a outras narrativas visuais démiia e catastrofe — o faroeste/filme-de-
guerra e a reportagem policial - apontando com anudnia certa correspondéncia na
mediacao do factual e do entretenimento na soctedadonsumo norte-americana do pos-

guerra.

Segundo Sitney, a natural ironia presente nested#gpestética filmica cria uma distancia

entre a imagem exibida e nossa experiéncia daomile é assistido®® Quando

% Ver o capitulo “Apocalypses and Picaresques” lisitbhary Film: The American Avant-Garde 1943-
1978". Oxford, Nova York, Toronto, Melbourne: Oxdodniversity Press: 1979.
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descontextualizadas, a carga narrativa destas meage para segundo plano, desvelando

0s elementos discursivos dos quais estdo impregnada

Aplicando a teoria do critico alemdo Huyssen asgeana-recicladas, Russell sugere a
constituicdo de um novo tipo de “temporalidade gtafica” que seria proveniente de uma

utilizagdo pés-moderna das técnicas cinematogsafleacolagem e montagem.

“Andreas Huyssen argued in 1986 that the historgsant-garde is a thing of the
past, and “it is useless to try to revive it.” Tewlogized mass culture, he argued,
has taken over the techniques on which the avardegeas built, although it has
also preserved the avant-garde’s utopian aspiratiomlistorted form. In a more
recent book, Twilight Memories, Huyssen has shiftsdposition slightly, saying
that the task of the avant-garde in postmoderrstg creative act of forgettingTo
reconstruct memory in the face of historical amaeisi to interrupt the eternal
present of simulation culture. Memory as a formaalical time is a means by which
the avant-garde can productively engage with caltthistory and revitalize its
aspirations of social transformatiomn the cinema, found-footage filmmaking is
one practice that might point the way of a postmadevant-garde, not simply
because it is based on an appropriation of techrgpi®d mass culture, but
because it is a discourse of memory and historyl want to argue that it also

constitutes a specific type of ethnographic temlityra *” (Russell, 1999: 239)

Enquanto a montagem realizada pelo cinema docunwrdgropria-se de imagens de
arquivo e de fotografias para alimentar uma namgpré-concebida, quer seja através do
“voice-over” (também conhecido por vaif em portugués), de legendas ou de entrevistas
roteirizadas e costuradas — havendo assim umaeigitevaléncia do oral/textual sobre o
imagético — as imagens recicladas operam sob ugiealdnversa. Elas se apoderam de
imagens ja impregnadas destas narrativas e, como tipo de charada, o publico
facilmente reconhece seu conteudo. Contudo, aairend absurdo na montagem de suas

sequéncias substituem o anseio por uma respostatidaf(jA que a narrativa padrao é

37 Grifos meus
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identificada de antemao) pelo jogo do olhar. Caxizeetador recorre as suas proprias
fontes na tentativa va de re-organizar o quebragzh O resultado aproxima-se mais da
revelacdo das pecas envolvidas e do gozo em repésds, do que propriamente de uma
reproducdo fiel de um quadro famoso. Sons, imagdrithas sonoras sédo deliberadamente
misturados, provocando, num primeiro momento, uel@céo metonimica com o “novo”

filme em questdo que tende a se dissipar aos pouoedgndo espaco ao didlogo e a

continua intertextualidade.

Nos filmes de Bruce Conner, desde os titulos comdtdvie” - que equivaleria a “Um
Filme” e “Report”, ou “Reportagem” em portugués, até a utilizacacewkee-titulos e o
aparecimento da propria pelicula durante a exibi¢gddos os elementos filmicos de
conhecimento do publico sdo utilizados de modo \eerter, hum tom extremamente
irdnico, algumas convencgdes narrativas. A primséquéncia deA Movie” une cavalos
trotando saidos de faroestes, elefantes, trens @rmmento, carros de corrida e tanques de
guerra indo e vindo em direcGes opostas, como ralassal pique-pega. Entdo, carros de
corrida colidem e um outro cai de um precipicicapam seguida surgir (ainda no comeco
do filme) um apotedtico The End”. Neste novo contexto, os recursos de colagem e
montagem (anteriormente explorados pela vanguanmdgéia em meados da década de 20)
ao inves de retratarem o incipiente cotidiano dadpele como nas “Sinfonias da Cidade”
(City Symphonigs retratam um cotidiano midiatico. Se filmes coRien que les Heures
(1926) e “Berlin: Sinfonia da Cidade” (1927) prinaav pela experimentacdo (através da
sincronizagdo orquestral de musica e imagens, dodedades de novos angulos, da
discreta combinacdo de imagens factuais e de egiesiadentre outros elementos); filmes
como ‘A Movi€ e “Report de—sincronizam imagens provenientes de antigassreels
documentarios, comerciais de TV e filmes de ficgo''Sinfonias da Cidade” utilizavam-
se do moderno para atrair e cativar um publicoapwlico acostumado com as maravilhas
da sétima arte. As imagens-recicladas, por suaapgayeitam-se do banal, de sobras e de

imagens descartadas para despertar seus expestadore
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Um interessante comentario de Sitney é emblemdticdipo de estética praticada por
Bruce Conner: “..A Moviefaz com que irrompam de objetos nostalgicos umia sk

fusdes violentas™®

Embora se refira a filmes de ficcdo contemporan@abjnow resgata a critica de Jameson
sobre “filmes nostalgicos” ou “filmesnode rétrd ° para explicitar a dualidade

representacao/realismo no contexto pés-moderno.

“Em oposicdo a filmes historicos tradicionais quequram recriar a ficcdo de
outra era como sendo outra, os filmes mode rétrocam um tom sentimental
através do uso de artificios precisos e de estragegstilisticas que confundem
fronteiras temporais. Jameson menciona que filmeasstafgicos recentes
frequentemente acontecem no presente (ou no caStad&Vars, no futuro). Uma
proliferacdo de metarreferéncias a outras repreaedes aplaina e esvazia o
conteudo dos filmes. Estes filmes séo fortemeffiigenciados por velhas tramas:
“E evidente que o plagio alusivo e elusivo de veltiamas é um dos tracos do
pastiche.” Estes filmes funcionam mais para apagaspecificidade do passado do
gue para negar o presente, confundem a linha eotpassado, o presente, e o
futuro. O que estes filmes fazem é representaasaspresentacdes de outras eras.
“Se aqui resta algum realismo € o0 ‘realismo’ quesoa do choque entre
compreender este confinamento e dar-se conta de pguerazdes peculiares
parecemos condenados a procurar o passado hist@ti@vés das nossas imagens
pop, e através de estereotipos do passado que pecem para sempre fora de
alcance.” Esta aproximacdo seleciona como seu jadcproblema a escolha

estratégica de representacdes de representacd&abinow, 2002: 90)

Levando-se em consideracdo que toda critica aonpdernismo formulada por Jameson

tem como paradigma a defesa da consciéncia hstérpolitica, ainda assim ele é um dos

¥ Traducdo minha. Ver o capitulo “Apocalypses amRisques” In “Visionary Film: The American Avant-
Garde 1943-1978". Oxford, Nova York, Toronto, Maliboe: Oxford University Press: 1979.

%9 Ver o capitulo “Representacdes sdo fatos sodiaisAntropologia da Raz&o”. Rio de Janeiro: Relume
Dumard, 2002.
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pensadores na contemporaneidade que melhor anaisandmeno a partir de elementos
intrinsecos ao mesmo. Se duvidas e mais davidaanpaicerca da longevidade do pés-
modernismo, sua real “independéncia” em relacdomaalernismo, e seus limites; €
interessante destacar aqui certo respeito e votomfganca devotados por Jameson ao seu
objeto de estudo, por mais que este tome a deaogaficomo ponto de partida e fio

condutor de seus questionamentos.

Ao passo em que “parecemos condenados a procpassado histérico através de nossas
imagens pop”, mais adiante em sua obra, ao inveaddenar em definitivo “a escolha
estratégica de representacdes de representacéessdn coloca em suspensdo o caréater

ficcional e ndo-totalitario da narrativa pés-modern

“A historicidade po6s-moderna torna-se entdo imediegate autoconsciente e
modestamente constrangida por sua propria realipaggie ela insiste (“seguindo
a Nietzsche”) ndo passar de uma ficcddas ndo devemos tirar conclusdes
apressadas sobre tudo isso, pois pode ser que,sse € 0 Unico tipo de
historicidade que podemos ter, tenhamos planos naaibiciosos para eld’ Uma
vez dei por mim pensando que o “romance historipés-moderno, com todas as
suas falsas cronologias e cronicas inventadas, t@ohsum uso referencial da
ficcdo para nos libertar da irrevocabilidade dogda dos manuais de histéria e
para instituir uma simultaneidade de mundos mdsp!

(Jameson, 2004: 240-241)

Trés questbes fundamentais propostas por Jamesomelagéio a particularidade da
condicdo pos-moderna sdo também pensadas nestkhdral® que, entdo, ocupa agora o
lugar da oposicao entre o publico e o privado? Haauzona intermediéria entre os dois
gue sobrevive? E como teorizar atualmente a vidaiali o cotidiano ou a rua, como

ocupantes potenciais de tal posicéo intermediari@¥meson)

40 Grifo meu
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A hipdtese central de Jameson para estas quesHiasiona-se a certo tipo de
desterritorializacdo pos-moderna do espaco urbarecierizada pelo fim das antinomias
burguesas (arte culta x arte popular; espaco mikleEspaco privado; metropole x interior).
Os templos do pavor pequeno-burgués de proletéozagle perda da propriedade privada
(que configuravam, assim, fronteiras marginais andame e parias da sociedade estariam
continuamente a espreita) seriam substituidos gepacacyberpunk® ou por uma “terra-
de-ninguém?> O emblema deste novo lugar (ainda segundo o aséoid, visualmente
falando, um mundo a IBlade RunnerAs noc¢bes de interno e externo sao subvertidas e
todos os cantos da cidade, cada uma de suas miasjad construcdes, pertence a um
mesmo dominio ultra-urbano. O tempo e 0 espagocdeds aos vértices trabalho-
cotidiano-consumo(lazer) se fundem. Toquio ehgpermarchédranceses (Printemps;
Galerie Lafayette) seriam algumas referencias evasrdeste novo habitat social em
formacdo. Se Toquio € capaz de alternar karaofpgiss eletrénicos, reunides de negdcios
e casas de banho comunitarias num mesmo ambiemdeimstitucional onde dentro e fora
se misturam, as grandes lojas de departamentceBascpor sua vez, dispbéem lado a lado
desde teatros e livrarias, até utensilios domésgcgervicos de cosmeéticos. Transportando
a babel p6s-moderna semi-ficcional descrita poredam para a realidade carioca, podemos
encontrar alguns indicios de um cotidiano urbar@em muitos momentos se assemelharia
a terra-de-ninguém. Deixando de lado aspectos pdgpantemente politicos e/ou
econdmicos, observamos diariamente nos periodicaglesjornais um aumento do
descrédito do carioca frente as autoridades. Nanemtembora a “malandragem carioca”
nao seja em absoluto uma representacéo sociateepeaader-se-ia verificar uma crescente
e paradoxal “institucionalizacdo da malandragempofdada aqui enquanto pratica

discursiva), que seria analoga ao conceito deisreal sujo” proposto por Jameson:

“ *Sujo” aqui significa o coletivo enquanto tal, osigos de uso e vida andnimos

das massasos valores tradicionais da privacidade ja desapamn, e ja nao

“1Ver Jameson no capitulo “Os limites do p6s-modera” In “Espaco e Imagem: Teorias do pds-moderno
e outros ensaidsRio de Janeiro, Editora UFRJ: 2004: pp. 216-217.

“2«pcredito que seja Util pensar esse novo espagmama “terra-de-ninguém”, ndo apenas de luta
propriamente, mas de todas as formas tradicioméisgs de fronteiras (sendo um paradoxo que a@adeg

de fronteira tenha desaparecido nessa situacgmgciatmente, pode-se imaginar isso como algo emrmgae
existe nem propriedade privada nem lei publicad.|kpp. 221-222.
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enfrentamos essa massa coletiva com o completmteatos primeiros individuos
burgueses voltados para dentro, para os quais atidéb ameagava uma queda,
como no naturalismopnde o espaco coletivo parecia radicalmente nagd no
sentido antropoldgico (antes que sujo, uma palawra pouco mais informal que
inclui conotagdes libidinosasMas o fim da sociedade civil é também indicado
pelo desaparecimento do espac¢o publico enquanto talfim do civico, por
exemplo, e do governo oficial, que agora se dissadvn redes de corrupcéo e
relaces informais do clalJa que a empresa é “privada’ no sentido juridicodo
nesse ponto seus governos também se tornam privddofato, para voltar ao
Japéao pela ultima vez, van Wolferen afirma que hdoum governo japonés no
sentido ocidental, apesar das aparéncias, e as aragbes japonesas tém seus
n 43

meétodos unicos de dirigir a flutuacdo geral da po#i nacional.
2004: 221)

(Jameson,

N&o séo raros os casos amplamente divulgados dendotaristas (Jodo Moreira Salles e,
mais recentemente, MV Bill e Celso Athaide), citeagSpike Lee), cantores, atores e
jogadores de futebol, dentre tantos outros agegtespptam deliberadamente por realizar
suas atividades a partir de negociac¢des diversadideres do trafico no Rio de Janeiro. Se
outrora as favelas eram o nao-lugar, tidas comassaj violentas, hoje em dia suas
multiplas representacbes formam o imaginario dadsd Novelas, filmes e seriados
televisivos em rede aberta como “Cidade dos Homeuns'Carandiru — Outras Historias”

44 (ambos baseados em longas-metragens nacionaigegss de publico) sdo fendmenos
culturais recentes que permitem pensar o procesmswnunado por Jameson de

“imagificacdo” ou culturalizacdo da vida cotidiana:

“A “imagificacdo” ou culturalizagéo da vida cotidianacompanha entédo e se torna
praticamente indistinguivel da gradual identificac8la cultura de massa com a

Cultura propriamente dita: o fim do modernismo auadnone, o advento do pop e,

3 Grifos meus

4 Embora o filme e a série sejam ambientados enP&éw, “Carandiru — Outras histérias” ndo s6 imstr
propagacédo do fendmeno em outras metrépoles brasjleomo apresenta a midiatizacdo de cotidianos
anteriormente estigmatizados distintos da favai@ca
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mais tarde, do pdés-modernismo. Em sintese, a ajgfow das varias formas
culturais da elite moderna pelas grandes empresagla producdo empresarial

para o consumo em massa.(Jameson, 2004: 212)

Numa breve comparacdo entre “Cidade dos Homens'Malhacdo”, outro seriado
adolescente exibido pela Rede Globo, ha uma cistiagho de classe entre dois programas
realizados por e para adolescentes. Sem sombraviiada televisdo norte-americana é a
grande difusora e consagradora deste tipo de formétestaco, entdo, duas tendéncias
peculiares a cada um dos programas. Em “Malhagioécente incorporacdo nas Ultimas
temporadas de personagens “étnicos” fixos, comoyakM- interpretada por Daniele
Suzuky ou o Rafa — interpretado por icaro Siffaassim como nas Ultimas novelas da
mesma emissora, revelam discretas experiénciasepi@ducdo do modelo de acéo
afirmativa amplamente empregado pela midia norteraana. Em “Cidade dos Homens”,
embora questdes raciais sejam pontualmente abard&da@ local, a favela, o fator
determinante das tematicas e personagens envolvatama. Se via de regra a televiséo
brasileira, acusada de elitista, oferecia prograpaagados no cotidiano da classe média-
alta a toda a populacéo, verificamos aqui certars@o no padrdo. Retomando, assim, o
conceito de “realismo sujo” de Jameson e aband@naraprofundamento de um possivel
recorte étnico-racial que fugiria aos propositastelérabalho - “Cidade dos Homens” seria
um exemplo da mercantilizacdo por grandes empregasnarrativas e situacdes
anteriormente renegadas pela cultura burguesa madédbviamente, “Cidade dos
Homens”, ao contrario do samba, sob aspecto alggurafia como legitimo representante
daquilo que atende por cultura popular - ainda reaigndo-se em consideracdo seu modo
de producédo - mas transforma o néo-lugar num poohstantaneamente consumivel por
todos, ricos e pobres, brancos e negros. Quanddicotde drogas, o arrastdo, o assalto, a
coacdo, deixam de ser tratados como noticias delja passam a ser contados e
consumidos como produtos modelados pela culturenagsa; classificar este fenémeno
como mero indice da banalizacdo da violéncia éziddua valores ainda amarrados aos
conceitos de alta e baixa cultura, burguesia eefmohdo; valores estes que se encontram

em plena transformacéo.

“5 Myuki € uma personagem descendente de japoné¥aa & um personagem negro de esiidwk-power
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Sem perder o fio da meada, vale a pena ressaltatagqto sob o aspecto formal-estético
quanto do ponto de vista da continua tematizacaadada‘privada” desencadeada por sub-
géneros filmicos experimentais a partir da décadé0- como as imagens recicladas, os
filmes diario e os filmes pessoais - todo este ggsa de “imagificacdo” da vida cotidiana
esta intimamente ligado as novas relacbes espagmtais provenientes do fim da
oposicao entre o que antes convencionou-se chaarkdico e/ou privado.

“A transformacdo desses materiais cotidianos canstéacredito, um processo
dual: por um lado, ele parece ter envolvido um géanento prodigioso daquilo que
chamamos de cultura, em virtude da midia e da iné&tizagao da vida diaria. Aqui
a matéria-prima narrativa que (em um momento “re@l inicial) poderia ainda
parecer nao cultural ou pré-cultural, agora parepassar lentamente por um
processo de transformac&o em imagens e simulaBrmguanto isso, em um outro
ponto dessa importante mudanca histérica, uma ditem elitista ou um
modernismo cultural e literario, cuja especificidade definicAo essenciais
provocam sua separacao radical da vida cotidiardoeconsumo cultural kitsch do
grande publico de classe média, comeca lentameulesaparecer (no que agora
chamamos de pés-moderno)Jameson, 2004: 212)

Com o enfraquecimento da sociedade civil, nhovosagsp criados nos intersticios da
dualidade publico/privado seriam responsaveis @& tuma reconfiguracdo das nogdes de
individuo, familia e cotidiano. Jameson aponta didstes novos espacgos: 0 espaco do
trabalho “aparentemente publico, mas pertencentendviduos particulares” e o
desenvolvimento e fortalecimento do espaco datambém sindnimo de vida diaria ou
vida cotidiana, que seria um sintoma do declinio sdgrado espaco familiar e a

consequente reificagdo do consumo.

Arriscando um palpite que possa soar pretensiaasyy dameson estivesse familiarizado

com as varias representacfes sociais que tomaweka fearioca como matéria-prima, é
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muito provavel qudlade Runnéf perdesse seu posto como locacaa@ytwerpunkou que
mesmo sua analogia a estes piratas da literatiganpderna fosse substituida por um

“neo-malandro”.

P&s-modernismo no Brasil: Hélio Oiticica leva “Mondian para dancar um

samba na favela™’

Muito a frente de seu tempo e multimidia por extak® o artista plastico brasileiro Hélio
Oiticica foi um dos primeiros a tematizar o cardfiéal da favela e suas contradicbes sem
incorrer necessariamente numa perspectiva reafsfartir de 1964, em plena ditadura,
Oiticica sobe o morro da Mangueira e ndo s6 pagsartaipar ativamente da Escola de
Samba Estacao Primeira de Mangueira, tornandoetgsimve um dos passistas da escola,
como deixa-se influenciar de tal forma por sua & no morro ao ponto de fundir numa
s6 coisa arte e favela. O termo “arte pés-modefoaémpregado pela primeira vez no
Brasil na década de 60 numa referéncia do criti@tidvPedrosa ao trabalho de Oiticfta.

Pedrosa chegaria mesmo a denomina-lo de “primdigiaapds-moderno do mundo”.

Na inauguracdo da exposicao coletiva Opinido 655190 Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, Oiticica subverteu em definitivcoaceituacéo vigente de arte brasileira ao
tentar expor pela primeira vez seus Parangolépasaaulticoloridas e de texturas diversas

que corporificavam o samba e a favela numa obrget@bde arte essencialmente

“5 Comentario de Benjamin sobre a transposicéo daiefdoslogan“Realismo Sujo” - tomado de
empreéstimo de ensaio de Buford sobre a literatoreramericana recent&ianta, Cambridge, 1983) — para
a arquitetura: “Lefraive, entretanto, experimergariesse novo slogan interessante para Gehry é#aso}l o
gue ja me parece estar abrindo uma brecha. E&fese - acertadamente, em minha opinidd@tade

Runner por onde a brecha aumenta significativamente;@agescentdssemos o0 novo tipo de produgdo
cientifica chamadayberpunkela se alargaria de maneira ainda mais dramétia& sem mais possibilidades
de conserto.” Ibid., pp. 211.

4" Palavras do artista multimidia Eduardo Kac emestgta concedida & Folha de S&o Paulo (llustr&ia,
Paulo, Terca-feira, 14 de Dezembro de 2004.

“8 Num artigo de 1964 sobre Oiticica, Pedrosa afiffiatamos agora em outro ciclo, que ndo é mais
puramente artistico, mas cultural, radicalmenterdiite do anterior, e iniciado digamos pelo pop. &tesse
novo ciclo de vocacao anti-arte chamaria de arsenpdderna.” Mario Pedrosa enDds Murais de Portinari
aos espacos de BrasiliesS8ao Paulo: Ed. Perspectiva, 1981: 205.

49



50

performativa. Quando Oiticica e seu cortejo de ipts da mangueira chegaram
paramentados com os Parangolés, tocando batemtanda e sambando, foram impedidos
de entrar no museu. S6 em 1967, o MAM-RJ finalmetiteu suas portas para a arte
ambiental de Oiticica, por ocasido da mostra Nowgetvidade Brasileira. Apesar de

extensa, vale a pena destacar aqui a definicdoaden@olé nas palavras do proprio

Oiticica, reconhecidamente um dos maiores te6deosua prépria arte:

"A minha posicdo ao propor 'Parangolé' € a da buskeauma nova fundacéo
objetiva na arte. Ndo se confundir com uma 'nogarficao’, isto €, pretexto para
uma volta a uma representacao figurada de todo rsuj@e ou ao 'quadro’, seu
suporte expressivo. O 'Parangolé’' € ndo s6 a s@eraefinitiva do quadro, como
a proposicao de uma estrutura nova do objeto-antea nova reestruturacdo da
visdo espacial da obra de arte, superando tambécordradicdo das categorias
‘pintura e escultura’. Na verdade ao propor umaeaambiental ndo quero sair do
‘quadro’ para a 'escultura’, mas fundar uma novadigao estrutural do objeto que
ja ndo admite essas categorias tradicionais. Sesdar a constituicdo de um novo
'mito do objeto’, que ndo é nem o objeto transpastopop art, nem o objeto-
verdade do nouveau-réalisme, mas a fundagédo ddmbéja todas as suas ordens e
categorias manifestadas no mundo ambiental, quevélada aqui pela obra de
arte. O objeto que néo existia passa a existirgue ja existia revela-se de outro
modo pela visdo dada pelo novo objeto que passexisir. Esta reservada ao
artista a tarefa e o poder de transformar a visdoseconceitos na sua estrutura
mais intima e fundamental; € esta a maneira macazfpara o homem de hoje
dominar o mundo ambiental, isto €, para recria-loseu modo e segundo sua
suprema vontade. E esta também uma proposicéo eteinente coletiva, que visa
abarcar a grande massa popular e dar-lhes tambéma oportunidade criativa.
Esta oportunidade € claro teria que se realizaraa#érs das individualidades nessa
coletividade; o novo aqui € que as possibilidadessd valorizacdo do individuo na
coletividade torna-se cada vez mais generalizad# -a exaltacdo dos valores

coletivos nas suas aspiragdes criativas mais fureddails a0 mesmo tempo em que

50



51

€ dada ao individuo a possibilidade de inventarcdar - é a retomada dos mitos
da cor, da danca, das estruturas criativas enfim."

(Instituto Itad Cultural, Projeto Hélio Oiticica)

De acordo com Jacques, no artigo “Elogio aos e¥sarBBreve histérico das errancias
urbanas”, a recente vivéncia de Oiticica no moadviangueira traduziu-se nos Parangolés
por meio de trés elementos-chave. O primeiro dsdea a influéncia do corpo e do samba,
uma vez que os participantes deveriam vestir a eleaplorar o0 movimento dela com a
ajuda da musica e da danca. O segundo represeatat@éa de coletividade anénima, ja
gue os espectadores tornavam-se parte da obrain@® @lemento expressaria o aspecto
arquitetbnico das favelas. Assim como os barrageg?arangolés também representavam

uma espécie de abrigo temporario e em construcao.

A relevancia do experimentalismo na arte de Ouigiéo se restringe ao possivel dialogo
aqui sugerido da “Nova Objetividade Brasilefrapor ele articulada com a concepcéo de
“realismo sujo” e “terra-de-ninguém” presentes naliae de Jameson sobre os limites do

pds-moderno.

Mais que isso, seus Parangolés foram fundamentaimaasérie de manifestos culturais
alternativos, na década de 70, em oposicdo a digmhlitica e a ditadura de mercado. A
arte ambiental inaugurada por Oiticica com seusarRmiés atingiria seu apogeu nas
chamadas Manifestacbes Ambientais. A mais famotas,déTropicalia® (1967), veio

49 Esquema Geral da Nova Objetividade: “ “Nova Objdtide” seria a formulacdo de um estado tipico da
arte brasileira de vanguarda atual, cujas prinsiparacteristica séo: 1-vontade construtiva gerendéncia
para o objeto ao ser negado e superado o quadavekete; 3-participacdo do espectador (corpaietil t
visual, semantica, etc.); 4-abordagem e tomadasigdo em relacé@o a problemas politicos, sociéixes;

5- tendéncia para proposic¢des coletivas e consegabnlicdo dos “ismos” caracteristicos da primeira
metade do século na arte de hoje (tendéncia estpagle ser englobada no conceito de “arte-pos-matier
de Mario Pedrosa; 6-Ressurgimento e novas formetadd conceito de antiarte.” Ver Oiticica, 1967,
publicado no catalogo de Nova Objetividade Brasilap Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Y “Tropicalia é um tipo de labirinto fechado, sermaahos alternativos para a saida. Quando vocé eelea
nao ha teto, nos espacos que o espectador cik@keimentos tateis. Na medida em que vocé vai andog
0s sons que vocé ouve vindos de fora (vozes e tqussde som) se revelam como tendo sua origem num
receptor de televisdo que esta colocado ali pErextraordinario a percepcédo das imagens que se tem
quando vocé se senta numa banqueta, as imagegisvséo chegam como se estivessem sentadas a sua
volta. Eu quis, neste penetravel, fazer um exercicio dgéns em todas as suas formas: as estruturas
geométricas fixas (se parece com uma casa japom@sdrianesca), as imagens tateis, a sensagao de

51



52

posteriormente a nomear o0 principal movimento dentracultura brasileiro, o
Tropicalismo>* O préprio Oiticica participou inclusive, da conféo de capas de discos e
cenarios de shows de Gal Costa, Caetano Velosber@il Gil, Macalé e Capinam. Cabe
ressaltar que o aspecto social da obra de Oititéza se vincula a assistencialismos e
didatismos de qualquer tipo. O dominio a um s6 temgividual e coletivo do “mundo
ambiental” por ele criado bem deve ser percebidwocoma possivel resposta aquelas trés
perguntas de Jamesoi® ‘ue, entdo, ocupa agora o lugar da oposicéo emfpéblico e o
privado? H& uma zona intermediaria entre os doie gobrevive? E como teorizar
atualmente a vida diaria, o cotidiano ou a rua, @otupantes potenciais de tal posicdo

intermediaria?

Ao lado das artes plasticas e da musica, o cinamhém teve sua parcela de contribuicao
na expansao do fenébmeno contracultural. E, a exedygs filmes diario, filmes pessoais,
filmes de familia e etc., no caso brasileiro, &ip@o de toda essa producao - experimental
por exceléncia - em uma infinidade de subcateg@sésticas possiveis ainda dificulta o
estabelecimento de correlagcdes entre os géneras,cbeno o surgimento de analises
interdisciplinares que finalmente rompam tais fiasypara entdo estabelecer um panorama

mais complexo do audiovisual nas representacdésisic

caminhada em terreno dificil (no chdo ha trés tgmsoisas: sacos com areia, areia, cascalho e tapetes
parte escura, numa sucessdo de uma parte a oatrajagem televisiva.” Ver Oiticica, 1969, no dag da
Whitechapel Gallergle Londres.

*1 Segundo o préprio Caetano Veloso, autor de “Télj@it o batismo da cang&o-manifesto do movimento
deveu-se a uma sugestdo de Luis Carlos Barret@ajaavi-la, recordou-se da instalagdo homdnima de
Oiticica realizada alguns meses antes. Ver Velosa@apitulo “Vereda”, In “Verdade Tropical”, 199%.
501.

2 podemos atestar a falta de material critico salm®ducado cinematogréafica experimental brasilega na
abertura do texto de apresentacéo de “Marginalia‘@que haveria de extraordinario ou polémico em
afirmar que os filmes experimentais brasileiros,ses@ metade ou dois tercos, teriam sido realizados
super-8? Poucos teriam meios para discordar owodag comecando pela elasticidade do conceito de
cinema experimental internacional, maior aindaa&pdrasileiro. Uma das tradi¢bes que se renovaimoge

- num ténue porém resistente circuito americanaorepeu de museus ou salas especializadas - tema sido
convergéncia que em certos momentos transformauasecsindnimas as designacées de "filme de aréista"”
"filme experimental”. Aqui, ao contrdrio, rarasdar as ocasiées em que isso se deu, embora a poadiica
artistas plasticos muito tenha se aproximado dauies dos n0ssos cineastas experimentais e visa:ver
(...)Procurando os tracos comuns mais interessdates®s acontecimentos encontraremos sem duvida no
Super-8 um material dos mais representativos. Idaeiftretanto, nenhum estudo ou levantamento
panoramico sobre a producédo nacional superoiggt®to meia dizia de livros ou teses sobre surtos
regionais, em geral de pouca ambigéo critica, xaddp totalmente de lado os centros maiores cormo Sa
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“A década de 70 iniciou-se sob o peso da repregs@mléncia do Al-5, uma parte
importante da producao artistica, passando ao ladgointegracdo no mercado de
massas nascente e da negociacao de subsidiosiestdteultura nacional”, fazia
sua apropriacdo da heranca imediata tropicalista é&ammmas de linguagem e de
producdo que improvisavam caminhos. O superoité egima seara proxima a da
poesia de mimedgrafo e ao happening, como mangf@ssaartisticas que, em seu
modo mesmo de constituicdo, traziam tracos queculifivam sua absorcao
mercadoldgica ou burocratico-autoritaria.

... A subversdo das relagdes de producéo e cir@islacorrespondia uma subversio
de linguagem, expressando-se na diversidade deriérp@s superoitistas. Em
meados dos anos 70, ja ndo havia, para além daigipmsnais ou menos surda a
ditadura, um eixo unificador analogo a "cultura po@™ dos anos 60. Uma
distincdo fundamental era entre "documentaristasdrarco-superoitistas”.
...Coerente com essa espécie de acdo filmica dieetpolitica do corpo e da
sexualidade adquiria centralidade nos filme SupetEa uma coisa bem politica,
erdtica e politica”, segundo Jomard, bissexualisitnayestis, desconstru¢cdo da
imagem burguesa da mulher, frequentavam a bitofze68. Muitos dos filmes tém
algo de festa dionisiaca, versdo cinematogréficaldsbunde.

...De modo geral, a experimentacdo superoitistecrege-se no momento pos-
tropicalista, onde a dimensdo politica da arte fre@ntou-se em experimentos
ligados a uma visceralidade existencial, que buacawar momentos de ruptura
com a pesada ordem politica e de mercado do "nmelagonduzido pela ditadura
militar.”

(ver “Panorama do Super 8 Cinema e Video”,
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enoitdia/cinema/index.cfm?fuseact
ion=detalhe&cd_verbete=5247

Paulo e Rio de Janeiro. Mesmo sobre os filmes dermepercussédo produzidos nesta bitola, pouquéssin
breves linhas de carater critico foram escritahaj.” (Rubens Machado Jr., 2001)
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Conhecidos por termos que variam desde a adaptgdbinderground - o cinema
“udigrudi” - passando por cinema marginal, cinersairdvencéo (Jairo Ferreira), filme de
artista, anarco-superoitista, terrir, dentre outpasle-se dizer que estes filmes de natureza
heterogénea compartilhavam em aspectos gerais usmanespirito contestatorio. A
aglutinacdo das funcdes de diretor/roteirista/aiaiegta em torno de uma Unica figura - o
autor - é outra caracteristica marcante destasupdesd. Havia uma rejeicdo comum ao
ininterrupto processo de mercantilizacdo da atoedacriativa, verificado tanto na
progressiva sistematizacdo da técnica cinematografiqguanto na massificacdo
estética/conceitual das obras oferecidas. Sendm,asstes cineastas da contracultura (na
falta de outro termo que relna as varias escofdsi@las ao periodo) promoveram uma
desprofissionalizacdo de seu oficio através darizalgho de um amadorismo estético-
narrativo. A despeito das diferencas entre as atdgorias atribuidas ao periodo, €
interessante mencionar a ocorréncia de inUmerasitmagdes entre os realizadores que

transbordavam as fronteiras de suas respectives art

Mostras como “Marginadlia 70: O experimentalismo super 8 brasileiro” e “Cinema
Marginal e suas fronteiras” evidenciam o quéo ficali esta fase foi para o cinema
nacional. Restrita a bitola super 8, como o proptido indica, a curadoria de “Marginalia
70" viu mais de 450 filmes (de um universo de 68hds levantados), envolvendo 237

realizadores de 21 cidades diferentes.

Quasi-cinema

Mantendo a coeréncia de sua trajetéria artistiédipHDiticica foi um destes realizadores
do cinema experimental. A “antiarte” de Oiticicancretizada através das Manifesta¢cfes

Ambientais viria a atingir seu apice, segundo nsudoticos, na elaboracdo de seu “quasi-

%3 Oiticica atua em “Cancer” (1968), de Glauber Rochartista plastico Antonio Dias atua em “Agripiia
Roma-Manhattan” (1972), de Oiticica; Neville D’'Alida e Oiticica invertem papéis naSdsmococds
(D’Almeida “maqueia” com cocaina as fotos tiradas Qiticica); Oiticica realiza o penetravel “Tentaz”
para o filme “Gigante da América” (1977), de J@Bi@ssane; para citar apenas algumas colaboragdes.
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cinema”. Se no ambito das artes plasticas ele ppaawmper os limites pré-estabelecidos
da moldura dos quadros e aprofundar a interaca® entpublico e a obra em seus

transobjetos e penetraveis; ao ingressar no muadetina arte, sua primeira preocupacao
€ justamente quebrar as definicbes do que é ciresaan como a passividade na mediacéo

da imagem exibida e de seu espectador.

Embora sua producdo quasi-cinematografica tenhatemdo em Nova York, Oiticica ja
havia empreendido algumas experiéncias audiovigasodiava essa palavra) incipientes
no Brasil. Em 1968, participou como ator do film€ahcer”, de Glauber Rocha. Em
“Nitrobenzol & Black Linoleum®, projeto de 1969 organizado em torno de onze sdéia
Oiticica ja investiga o0 conceito de projecOes standas sobre telas diversas,
posteriormente levado adiante em “Cosmococas” ([LINa&idéia 3 de “Nitrobenzol”, com
filmagem de Lygia Pape, observa-se durante meia-basobe e desce de moradores da
Mangueira a noite, pontuado pela captacdo diretasato ambiente (fragmentos de
conversas, pessoas cantando, radios tocando). @@ der sua filmografia € basicamente
constituido por Brasil Jorgé (NY-1971, descoberto ha poucos anos pelo Prdjtgtho
Oiticica); “Agripina é Roma-Manhattdn (NY, 1972); “Neyrética” (NY, 1973);
“Cosmococas — programa in progress” (NY, 1973) el&Ha Inventa Angela Maria” (NY,
1975). No texto que escreveu para acompanhar “Megfp Oiticica explicita sua defesa

do que chama de “naonarrativo” no cinema:

“garotos de ouro de Babylonests
nos ninhos ou fora
NAONARRACAO porque

**“Quero criar uma linguagem, n&o importa por quémeu como: se planejo cinema-experiéncia e uma

idéia para “peca” experiéncia-participagdo, tudocdntinuagdo das experiéncias plasticas; agora, as
transformagfes que se davam mais formalmente muehpiéstico, mais linearmente (menos linear dospie
poderia supor, no entanto), estéo se processamdmivel a meu ver maior e mais fundamental: simt@ u
liberdade interior fantastica, uma falta de compssmformal absoluto: ndo existe mais a preocupdedo
criar algo que evolua numa linha daqui para adiiccque a maior ambicéo ainda seja a de procurar um
forma de conhecimento, ou formas de conhecimepitaps espontaneos da criacdo; por isso bolei a
experiéncia-cinema “Nitrobenzol & black linoleunal’ experiéncia “peca” “Variedades” os contos que
escrevo, 0s autos, as capas feitas no corpo ppogem comunidades ou na rua etc.; a necessidade de
inventar é agora algo livre, solto das amarrasidaricdo de ordem esteticista: inventar € criagrviv’ Cf.
texto em “Jovem” (O Jornal), loc. Cit., reproduzeeio “Arte em Revista” no. 7, 1983, pp. 43-44.
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néo é estorinha ou

imagens de fotografia pura

ou algo detestavel como “audio-visual”
porque NARRACAO seria o que ja foi

e ja ndo € mais hé tempos:

tudo o que de esteticamente retrégrado existe
tende a reaver representagao narrativa

(como pintores que querem ‘salvar a pintura’
ou cineastas g pensam que cinema é ficcdo
narrativo-literaria

NAONARRACAO é NAODISCURSO

NAO FOTOGRAFIA “ARTISTICA”

NAO “AUDIOVISUAL”: trilha de som

€ continuidade pontuada de

interferéncia acidental improvisada

na estrutura gravada do radio g é

juntada a seqiéncia projetada de slides

de modo acidental e n&o como sublinhamento darae

--- é play-invencaa.” (Oiticica, “Neyrotika”, Quase Cinema, p.22)

Muito pouco material tedrico foi escrito no Brasdbre as co-relagbes entre o “quasi-
cinema” de Oiticica e o cinema experimental ameancda década de 70. Ainda em vida,
ele se queixava da incompreensdo em torno do h@teedecutado nos oito anos em que
morou em Nova York (1971-1978). A displicéncia de Oiticica em relacdo a
institucionalizacdo de sua obra ndo era privileposua estadia no exterior. Tampouco a
transposicao de sua arte de um meio a outro (s des bdlides; dos penetraveis aos
parangolés; dos ninhos as Cosmococas). Desta felmaao enxergava como ruptura o

5« . e pra governo de todos os burrées q “quer@merso q fiz em Nova lorque além dos desbuns jillssb
e de outros imbecildides q dizem q “parei durastesanos de produzir obras” porque por obras @eten
essas porcariazinhas q sao expostas varias vezaagem galerias e museus: em Nova lorque cheguei
consolidei o habito e a realidade de q obras eygdmsdo muito mais do g multiplicar obras ou oiflaar
as mentes humanas com ideiazinhas chatas! : (€ is80 q faz a maior parte dos chamados “artistas
plasticos?)” Instituto Itat Cultural, Programa leéDiticica.
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gue muitos no Brasil pensavam tratar-se de umoegih mundo das artes plasticas. SO
recentemente, museus e galerias ao redor do muundergm reproduzir algumas das
experiéncias multimidias oferecidas por Oiticicas ajue tiveram a oportunidade de
frequentar ogofts onde morou em Manhattan. Em 10 de setembro de, 20Q@®ntro de
Arte Hélio Oiticica (RJ) exibiu juntas - pela primevez em mais de trinta anos - 5 das 9
Cosmococas, incluindo a inéditdcagions. Aquilo que se tornou banalizado nas dltimas
décadas sob os conceitos guarda-chuva “instalagdd’performance” engatinhava seus
primeiros passos Nos minuciosos rascunhos do quel@®m Oiticica chamava de
“programa in progress”. Embora ostensivamente maada emreleases matérias
jornalisticas e alguns textos académicos, a apapdm entre 0 seu quasi-cinema, as
performances de Jack Smith e o cinema de Andy Wathge, invariavelmente, ora como
uma versao “antropofagica” de Oiticica da contracal norte-americana, ora como uma
situacao artistica contingencial, sem maiores deadwentos. Algumas consideragfes a
esse respeito sdo fundamentais, no entanto. Comfbravemente exposta, a trajetoria de
Oiticica, ainda que indiscutivelmente heterogénea pbnto de vista dos materiais
empregados em seus trabalhos, sempre mantevectet@ncia em sua investigacao de
formas de combinar a vida cotidiana - o ordinaramm o espaco institucional do mundo
das artes. Talvez mesmo ‘combinar’ ndo seja a egsficemais adequada para referir-se as
suas intengdes, visto que transmite uma idéia deil@gao/subversdao mais proxima do
ideario modernista que propriamente da busca deicait(ja bem amarrada na publicacao
do catalogo da exposicdo Nova Objetividade Braailele 1967). Sua anti-arte bebia no
Brasil da mesma Fonte (Duchamp, 1917) que algunsedis contemporaneos norte-
americanos beberam. Num curto paréntesis, é emgrangsiar que o pai de “Tropicalia” —
obra que transp6s uma brasilidade tactil paraeyiortde museus no exterior e que viria a
nomear o tropicalismo — teve seu primeiro contatn ama educacao formal na terra de tio
Sam, aos 10 anos de idade (Thompson School, WashjngUA — 1947/1950). E em
1969, pouco antes de ganhar a bolsa da Fundacdyethgm que o levaria a Nova York,
Oiticica foi artista residente na Sussex Univer@asighton, Inglaterra). Ou seja, a relacéo
que ele estabeleceu entre a chamada cultura nheianeultura estrangeira pode ser, desde

cedo, facilmente identificada no bojo de sua fordoggessoal.
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Analogamente, antes da realizacdo em Nova YorldAgiépina E Roma Manhattan-
considerado seu primeiro filme - o cinema ja vidhaendo parte da sua vida (como
exposto acima). Uma coisa, porém, é certa. Poddirsgar que a relacao de Oiticica com o
cinema experimental nova-iorquino € absolutameiretade proposital. Se fizer algum
sentido questionar sobre a existéncia de um cinexparimental “legitimo” brasileiro,
decerto Oiticica foi nosso representante por erc&dé A comecar pela iniciativa de uma
sistematizacdo do conhecimento tedrico e técniceedefazer cinematografico. As ricas e
volumosas anotacdes, rascunhos, cadernos e catal®gadas e disponibilizadas na
internet pelo Programa Hélio Oiticica (Institutadt Cultural) sugerem que ele, logo no
comeco de suaida a NY (fevereiro de 1971), teita um curso de cinema e videoN&aw
York University Ndo sdo poucas as citacdes e o0 entusiasmo conelguse refere a
inUmeros artistas da cena de vanguarda norte-aanariem suas cartas aos amigos no
Brasil. Oiticica chegou mesmo a frequentar perforcea ao vivo de Jack Smith, Yoko
Ono (tema da Cosmococ®fiobject) e Yvonne Rainer, além de ser amigo intimo de
Gordon Matta-Clark. Sem duvida a associacdo imedjae surge ao presenciarmos nas
Cosmococas projecdes de celebridades originalmestsanpadas em capas de revistas e
discos € a estética pop de Warhol. Mais Obvia atndaescolha de Marilyn Monroe em
“Maileryn” (cosmococa 3). Antes de ressaltar algumas peidaldes do Quasi-cinema de
Oiticica, novamente a questdo da autoria nas rep@sOes sociais é central ao
entendimento de transformacfes estéticas no contpdis-moderno muitas vezes
percebidas como naturais, como lembra Bourdieu €m Art Moyen” e “O amor pela

arte”.

Voltando retrospectivamente o foco aos filmes ee$dpessoais (descendentes diretos de
toda esta cinematografia experimental apresentadapoucas abordagens teoricas sobre
este tema ainda o classificam essencialmente ow guética “artistica” (depreciando-o,
assim, na escala de valores da academia) ou coracatimdade natural proveniente da
massificacdo de aparatos audiovisuais mais baeattess mais facil manuseio. Assim, na
mesma época em que Bourdieu pioneiramente chamatengio para o carater arbitrario
do “gosto”, da cultura legitima, alguns artistadgraasam-se invariavelmente na

marginalidade para fundir museu e rua; arte e ieotiy obra e platéia; celebridade e
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anonimato; artes plasticas; cinema; poesia e muBmmarmes batalhas politicas invisiveis
foram travadas num terreno que perpetuamente sauljategorias como a expressao
individual e identidade ao lazer capitalista daifmuclear burguesa e a uma arte pos-
moderna supostamente niilista. E como se a zornarfirediaria” compreendida entre as
instancias de legitimacgao cultural (universidadesdemias, bibliotecas, museus, teatros) e
o lazer desprovido de qualquer outra intencdo préwhnstituisse um interdito ao homem

comum (aquele que néo é necessariamente politiesteta).

A conclusdo de Bourdieu sobre o papel social doemusa cultura ocidental ilustra
formidavelmente a consolidacédo da desejavel oposgée a esfera publica (instituicoes)

e a privada (familia, lazer).

“... as classes privilegiadas da sociedade burgwedacam no lugar da diferenca

entre duas culturas, produtos da historia reprodosi pela educacgéo, a diferenca
de esséncia entre duas naturezas: uma naturezaahaente culta e uma natureza
naturalmente natural. Assim, a sacralizacdo dawalte da arte, ou seja, a “moeda
do absoluto” reverenciada por uma sociedade subjizgao absoluto da moeda,

desempenha uma funcao vital ao contribuir para asegracédo da ordem social:

para que os homens de cultura possam acreditaranbavie e levar os barbaros a

se convencerem interiormente de sua propria baghaonvém e basta que eles
cheguem a se dissimular e a dissimular as condigdemis que tornam possiveis
nao s6 a cultura como segunda natureza em que &dsme reconhece a

exceléncia humana e que se vive como privilégimakcimento, mas ainda a

dominacdo legitimada (ou, se preferirmos, a legdewe) de uma definicdo

particular a cultura.

... Se tal é a fungdo da cultura e se o amor peta & exatamente a marca da
eleicdo que, a semelhanca de uma barreira invigvieitransponivel, estabelece a
separacdo entre aqueles que sao tocados pela geacagqueles que ndo a

receberam, compreende-se que, através dos magmnifisantes detalhes de sua
morfologia e de sua organizacdo, os museus demansig verdadeira funcao, que

consiste em fortalecer o sentimento, em uns, @gdi, e, nos outros, da exclusao.
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Nesses lugares santos da arte em que a sociedadadsa deposita as reliquias
herdadas de um passado que ndo é o seu, palactaparou grandes mansdes
historicas aos quais 0 século XIX acrescentou @dgiimponentes, construidos
guase sempre no estilo greco-romano dos santu&@ildsos, tudo contribui para
indicar que, a semelhanca da oposicdo entre sageygoofano,0 mundo da arte
se opde ao mundo da vida cotidian® a intocabilidade dos objetos, o siléncio
religioso imposto aos visitantes, o ascetismo pootdos equipamentos, sempre
raros e pouco confortaveis, a recusa quase sisiemate toda didatica, a
solenidade grandiosa da decoragéo e do decoro,nadés, amplas galerias, tetos

pintados, escadarias monumentais .(Bourdieu, 2003: 167-168)

As analises de Bourdieu e Jameson sobre a relagfie arte e vida cotidiana se
complementam no exato momento em que a culturéineg{burguesa) perde sstatus
quo e se transmuta em subproduto da cultura de mastapopularizacdo da arte é vista
por Jameson como uma nova etapa do capitalismm.tdddnarketingpds-moderno das
corporacdes globais teria por premissa a adequdedsuas varias mercadorias aos
interesses e necessidades de mercados especifipaxesso também conhecido como

“disneyficacabda cultura.

Em meio as paredes dos museus (ou cinemas) ouatdepas dos supermercados (ou
shoppings centeysainda agora (apos as transformac¢des mencionadbsjia perguntar
onde estariam situados os filmes pessoais. A aetidaichampiana que desencadearia uma
série de transformacfes na definicdo de papéisctaiso artista, obra e publico néo
empurrou obrigatoriamente estes filmes e seuszesres para o interior de museus ou
para os estudios de Hollywood. Pode-se supor guéatou quarenta anos apos a
emergéncia dos filmes de Mekas, Smith, Warhol &iCé, os atuais cineastas “amadores”
nao vinculem em sua totalidade suas producbOes assnas referenciais da cena de
vanguarda dos anos 1960/70. Nao era isso, contyae, os pioneiros almejavam?

Decodificar o meio audiovisual banalizando-0?

% Grifo meu.
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A arte ocupa uma posicao central para a compreafséEndmeno pdés-moderno, mas sua
funcéo social em meio a globalizacdo dos merca@ogreponderancia da cultura de massa
ainda € bastante controversa. Enquanto alguns egsutapontam uma tendéncia de
homogeneizacédo continua e consequiente empobreoimdtiral, além de uma completa
despolitizacdo do individuo, outros apostam nuntamniéguracdo ativa das construgdes
identitarias. De um lado, a abolicdo das frontegratse o publico e o privado é vista como
um retrocesso das instituicbes. Por outro, enxgsegaima liberdade e abundancia de

técnicas e informacdes sem precedentes.

A insercao da obra de arte nos mercados ap6s a gdaalra (provocada pela constante
evolucdo dos meios de reproducao técnica) pde endad@ propria existéncia da arte
como a conhecemos na contemporaneidade. Se o dabaterno do valor artistico da
fotografia e, por ultimo, do cinema transformouese questdo obsoleta nos dias de hoje,
foram estes mesmos meios os principais detonadtgemda indefinicdo posterior no
mundo das artes. De acordo com Benjamin, quanternaaidiminuicdo do significado
social de uma obra de arte, mais profunda é andégii entre uma postura critica e uma
postura recreativa dos espectadores. Enquantovercional é livremente desfrutado, sem
grandes reflexdes, o verdadeiramente novo € regaididticamente. O cinema (que desde
0 principio representou uma experiéncia coletieajpso responsavel pela dissolucdo destas
posturas. O desconforto ante o novo € substitutdauma reacéo progressista que funde
fruicdo visual e emocional. Esta zona de indeteagéio é provavelmente o grande ponto
cego da critica pés-moderna. Nao conseguimos anass peculiaridades deste fenbmeno

sem buscarmos nele a redencado ou a expiacao ptert@los os “erros” modernos.

Aliando seus programas ambientais @eyformancese hapenningsemblematicas do

movimento contracultural norte-americano, Oitidipeofundamente influenciado pela obra
de Marcuse) revé os ideais de reorganizacdo dadsm® a partir da arte para entao
defender o universo estético como ultimo redutoingmegnado pela I6gica do trabalho. E

dessa mistura de programas ambienthispenningsjue surge as cosmococds.

*"Vale lembrar que o casamento entre o que se coiovenu chamar deperformancese “hapenningscom
0s programas ambientais de Oiticica ndo se treadgonabrporacdo de conceitos previamente formulads.
a um s6 tempo vivenciou (testemunhou) parte dowhelbartistico (Jack Smith, Andy Warhol, John Cage,
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“Para Marcuse, os artistas, filosofos, etc. sdoqse tém consciéncia disso (do
mundo que 0s cercam) ou “agem marginalmente” pde possuem “classe”
social definida, mas sédo o que ele chama de “dssdiaados”, e € nisso que se
identificam com o marginal, isto €, com aqueles exgrcem atividades marginais
ao trabalho produtivo alienante: o trabalho do ata € produtivo, mas no sentido
real da producao-producéao, criativo, e ndo alier@obmo os que existem em geral
numa sociedade capitalista. Quando digo “posicdomargem” quero algo
semelhante a esse conceito marcuseano: nao sedsagatuidade marginal ou de
querer ser marginal a forca, mas sim colocar notislensocial bem claro a posi¢éo
do criador, que ndo s6 denuncia uma sociedade afiarde si mesma mas propde,
por uma posicdo permanentemente critica, a dedioétéio dos mitos da classe
dominante, das forcas da repressao, que além deessfo natural, individual,
inerente a psiqué de cada um, sdo a manutencaa desis-repressao.”

(Hélio Oiticica,1998:74-75)

Contracultura e marginalidade em Hélio Oiticica

Se em 1965, Oiticica foi expulso do MAM por desatiaordem ao tentar adentra-lo com
um séqlito de passistas e muasicos da Mangueiradegsem seus Parangolés,
posteriormente, duas de suas obras estimulariampl@racdo da relagdo entre arte e
marginalidade. B33 bolide caixa 18(1965/66), mais conhecida coméldmenagem a
Cara de Cavalo’e sua famosa bandeir&eja Marginal, Seja Herbiextrapolavam o
carater inicialmente ludico dos Parangolés paracenbncretizar o inconformismo social
de Oiticica nhum quase manifesto politico (Quaseqp®rndo se limitava a isso). Em
“Homenagem a Cara de CavgldDiticica ndo sO reforcava seu convivio com aefav
(vista, entdo, como ambiente marginal) como assemilena ditadura militar sua relacéo

de amizade com um bandido recém morto pela policibandeira“‘Seja Marginal, Seja

etc.) e ajudou a constitui-lo, ou seja, o préopr@idifoi um dos principais precursores destas caias.
Desenvolvo melhor esta questdo um pouco mais adiant
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Herdi” utilizada na boat&ucata(RJ) como cenografia numa conturbada temporada de
shows de Caetano e Gil, acabou servindo de pretextotamente com o boato de que
Caetano teria cantado o hino nacional acrescendliedafensas as Forcas Armadas, para o

cancelamento dos shows e subsequente exilio detmairt

No inicio da década de 70, apés a realizacdo desedes no exterior como a
“Whitechapel Experienteem Londres e a Ihformatioi em Nova Yorque, Oiticica

considera as possibilidades de experimentacao awil Bsgotadas. A partir dai, ja instalado
nos EUA, ele consolida como nunca a proposta daagwida (cotidiano) e arte, levando

aos limites seu desejo de experimentacao do margina

Em nota sobre a idéia-proje®arracag surgida em 1968 a partir da necessidade de
transposicao da corporalidade dos Parangolés par&antexto arquitetdnico vivencial”
%8 ele teoriza sobre as pseudo fronteiras socigjslas entre a arte e o lazer:

“BARRACAO n&o seria algo q se pudesse reduzir auitetyra experimental”
mas como g estrutura transformavel segundo asdaitilds experimentais de um
determinado grupo ou mesmo de um individuo (0 @u& & suprema ironia);
BARRACAO seria modelo experimental do lazer comavidade positiva: essa
atividade estaria ligada na origem a necessidadeadsumir e tomar de assalto o
comportamento como elemento principal atuante napesimentalidade-nucleo
acima referida nada de grupo dedicado “de boa fé” ao “espirit@u a “arte”;
seria nucleo de experimentacdes-limite — esse geipw q de mais variavel e
hipotético se possa prever: na verdade como eugpans quisera ndao o foi: a
situacao geral de desintegracdo do q é experimemtaBrasil tornou impossivel e
suicida a experiéncia: e me fez ver algo: q o sieng a natureza do projeto
BARRACAO é a de estrutura adaptavel e cujas origeniretivas podem dar
origem e erigir a experiéncia em outras circunstaacnao limitada (o projeto
BARRACAO) a lugar e tempo; se o g houve no BRAS®Irow a experiéncia ainda

em projeto ela como semente q € ndo se limita @ @ssunstancia-limite: ela é

%8 Citado por Aracy Amaral, “Hélio Oiticica”, loc. Ci
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circunstancia aberta: projeto circunstancial: queaénatureza mesma dela: se o
lazer tomado como experimentalidade est4d submissocanstancias de ordem
social-ético-politica ao dia-a-dia na propria seaidéa de vida dos individuos
nela se envolvem e q nem se sabe se é sequerep@sgigrimentado mesmo nos
principios gerais e mesmo g de modo superficia abprdado entdo ndo se pode
querer limita-lo a programa limitado a deadlinessm® g amplas: € programa pra
vida: € programa que se discuta e no qual a distusk razdo de ser dos valores
deva ser constante: € experiéncia g deve sofrepastag tém que nascer,
desaparecer, renascer e transformar-se segundaomsténcias de ordem geral: de
ordem aberta: de modo q 0 q se mantém constante fénna proposta inicial no
estado mais diretao lazer como nucleo experimental é o proposto caimiese de
experiéncias propostas ligadas ao comportamentaspoeambiente: o dia-a-dia
como campo experimental abertd’

(Notas de Oiticicak-olha de S. Paul®5/01/1986, p. 52)

N&o seria absurdo tracar um paralelo entre o0 BARR®@roposto por ele, Bactory de
Andy Warhol e o apartamento de Jack Smith. Oiticimacebia 0 BARRACAO como um
“projeto-recinto, em que ele poderia nucleizar $oda experiéncias®, uma comunidade
livremente criativa a ser instaurada inicialmenteRio. Inaugurada em 1963,Factory,

por sua vez, reunia astros pornds, drag queensadei, musicos, intelectuais e
celebridades as mais diversas em torno da lendiguaa de Warhol. Boa parte das
personalidades que frequentavam as festas e argi&actory participavam de alguma
forma nas obras de Warhol, quer seja como sujattoes dos filmes ali rodados (muitos
retratando o proprio cotidiano d&actory), quer seja como co-autores anénimos de varios
dos produtos que levavam a marca de Warhol, destdeserigrafias em série; seus filmes
(especula-se que alguns dos filmes de Warhol semprgaram com sua participagcédo por
tras das cameras); como modelos nas capas de lifadea pelo artista; como auxiliares
ou meros coadjuvantes do préprio local, que psbsionstituia uma espécie de constante

obra em andamento. Um exemplo deste processo deripacriativa aleatoria de Warhol

%9 Grifos meus
% Celso Favaretto em “A Invencéo de Hélio Oiticica&io Paulo, EDUSP: 2000, pp. 189.
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(que acabou por emblematizar o espirito da décaddddem Nova York) é Billy Name.
Warhol conheceu-o como garcom d8etendipity3”. Ap6s um breve caso amoroso,
tornaram-se amigos e colaboradores. Billy era atidbegoelos cortes de cabelo executados
em seu proprio apartamento. Warhol, ainda dandooird sua cinematografia, filmou
Haircut (no.1), Haircut (no.2e Haircut (no.3) Neles, Billy Name ndo s6 € o principal
sujeito/personagem, como também responde pelanagéo autoral delaircut (no.1) Ao
visitar oloft onde funcionavam os “saldes de barbearia” de N&viaehol deparou-se com
um apartamento inteiramente pintado em prata. i€tarentdo, convidou 0 amigo para que
fizesse 0 mesmo com o recém comprddét que se transformaria n&actory.

Posteriomente, Billy Name mudou-se para |4 e s®too fotégrafo oficial do lugaf*

Embora a influéncia de Warhol no quasi-cinema déci®a seja aparerite ao mesmo
tempo, esta aproximacdo ainda hoje representa uto estigma para o Udltimo -

"%3 Este tipo de reducéo é

considerado por alguns criticos um “aspirante lmiagia Warhol
compreensivel ao observarmos a pluralidade de abresnceitos pelos quais Oiticica

passeou em vida. Conforme este capitulo buscaresetaa ndo ser que se tenha relativa
intimidade com a trajetoria do artista, fica difideé se observar a coeréncia estrutural nas
experimentacdes de Hélio ou de se apontar acurad@mevolucdo/transicdo de muitos de

seus projetos.

A recriacdo irdnica de Warhol d&tar Systerhollywoodiano, sua cinematografia e sua arte

pop repousavam num certo estado de inércia e agatisociedade de consumo norte-

®1"Andy and | were hanging around together. | hacartment on the Lower East Side, where | had
haircutting salons... | was famous for giving hats; so he said, 'Would you let me do a film of @ming
haircuts?' | had covered my entire apartment iresiloil and painted everything silver. Andy sdiddell |
just got a new loft, would you do to it what youtkene to your apartment?'... Andy had a still cayneut he
had gotten the Bolex. He was going to start toildesf and he gave me the Pentax, and said 'Hehg Bdu
do the still photography, I'm going to start makfitgns.' | became the in-house photographer andsweatsof
like the foreman. Eventually | moved in." Depoimezde Billy Name extraido do site
www.warholstars.org/indfoto/ibilly.htmém 17/05/2006.

%2 Oiticica faz inlmeros comentarios sobre grandeegios artistas que o influenciaram durante swalast
em Nova York em seus cadernos de anotacdes disipadbs pelo Instituto Itad Cultural, citando Wath
inclusive.

83« Oiticica seems almost to have wanted to beaziian Warhol, to create his own Factory, to mhle
own version of Warhol's films, to immerse himsaealthe whole Warholian universe of underground gay
culture, drugs and celebrity.” Ver o artigo de MiehKimmelman de 2 de agosto de 2002 para o New Yor
times intitulado “Art Review; A Brazilian’s Work ithe 70°s Now Looks New".

65



66

americana. Sua banalizacdo da arte centrava-seepwigéo hiperbdlica do modo de

producdo industrial e de uma aceitacdo cinica deessidades por ele engendradas.
Oiticica lancou mao da mesma iconografia de cedades de Warhol para mais uma vez
recombinar elementos presentes no cotidiano (degtaminentemente urbano) de forma a
despertar 0 espectador para novas possibilidadcas. Wha vez ele utilizou varios suportes
distintos no intuito de travar um dialogo origimainterativo com os participantes. Neste
sentido, a abordagem dos respectivos artistas solaaalidade mediacao-publico era

claramente distinta.

Pode-se afirmar, no entanto, que Jack Smith foi sembra de duvida uma ponte
fundamental entre a cinematografia de ambos (WaH@iticica). Smith foi precursor do
chamado Cinema ExpandidoE¢tpanded Cinenth® Durante oito anos (1961-1969), o
artista exibiu seus filmes integralmente e de mamovencional. A partir de entdo (mesma
época em que Oiticica muda-se para NY), Smith passoncorporar seus filmes as
conhecidas performances que improvisava em seutaaparto. Nestas exibicOes
imprevisiveis, Smith combinava projecdes de slalde seus filmes nas paredes delaiu
re-editando continuamente estas peliculas ao \owo & ajuda de fita adesiva, ao mesmo
tempo em que criava trilhas sonoras pessoais com IS8’s e incorporava suas Varias
personas teatrais. Na ausénciacd@pt e de repeticdes, nunca se sabia ao certo o guel era
nao parte das performances de Smith. Todos osw@mgentiam-se parte do espetaculo.
Foi inspirado no peculiar fazer cinematograficoSteith que Warhol introduziu em sua
incipiente filmografia elementos fundamentais qinm a definir seu préprio estilo, como
a nao roteirizacdo e o0 estabelecimento de uma Imbéo ténue entre o que era
ficcdo/encenacdo e o0 que representava um quaseidotario da vida de determinado

grupo na década de 7. Oiticica, por sua vez, se inspiraria na projecéostides das

% O “Cinema Expandido” consiste em experiéncias i@na que se utilizam de varias telas
simultaneamente.

% went out to Old Lyme, Connecticut, a lot of eeds that summer. Wynn Chamberlain was renting the
guest house on Eleanor Ward's property and he dwaglsgpf his friends out there the whole time..k Bmith
was filming a lot out there, and | picked somethimgfrom him for my own movies - the way he juspke
shooting until the actors got bored. People wosklildm what the movie was about and he would siagsh
that sounded like a takeoff on the 'mad arti§the'appeal of an underground movie is not to the
understanding! He would spend years filming a ra@nd then he'd edit it for years. The preparations
every shooting were like a party - hours and haofifgeople putting makeup on and getting into costsiand
building sets. One weekend he had everyone makinidralay cake the size of a room as a prop for his
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performances de Smith para criar em suas Cosmocmeasambientacdo ndo-narrativa.
Esta mistura consciente e pioneira de arte, laz@la cotidiana e documentagéo
empreendida na década de 70 foi fundamental pbestdr a expressao individual nas
décadas de 80 e 90 de porta-vozes outrora obriggt&endo as nocgdes institucionais de
“familia” (meméria familiar) e de “arte” provavelmi os principais obstaculos ainda hoje
a emergéncia/compreensao dos novos discursostauiados de filmes pessoais.

A idéia do BARRACAO como “comunidade germinativainta chegou a se concretizar
inteiramente. O8linhosque o constituiam (presentes anteriormente nagmg ambiental
Eder), foram montados sob a configuracéo “célula — BARRO 1” na universidade de
Sussex (Inglaterra), funcionando como area ree@piara os estudantes do campusa
mostra “Information” (MOMA - NY, jun-ago 1970), agposta libertaria expressa pelos 28
Ninhosconstruidos no museu foi tdo bem absorvida, queivhotivo de escandalo. Numa
visita a um dodNinhos Happy Rockefeller (esposa de Nelson Rockefedacontrou um
casal transando. Com seu posterior estabelecimemtoNova York, Oiticica acabou
transformando o propritmft em que vivia num de seddinhosou, como passou a chama-

lo, Babylonests®®

Da relacdo de seu ilustre morador com sua Babyteonessceriam as Cosmococas. As
capas de revistas, discos e livros aleatoriameisfgostas no apartamento-instalacdo do

artista viriam a ser combinadas, “maquiadas” edi@fadas de modo a constituirem um

movie,Normal Love The second thing | ever shot with a 16mm camera aviittle newsreel of the people out
there filming for Jack." Depoimento de Andie Warbatraido do site
www.warholstars.org/warhol/warholl/warhollb/jackmntitml em 25/05/2006.

%6 «S| IDES: nao-audiovisual porque a programacéo dudevada a performance amplia o alcance da
sucesséo desses SLIDES projetados q se enriquecseralativizarem numa espécie de ambientacdg:corn
JACK SMITH com seus slides fez algo g muito tenercom o g almejo com isso: do seu cinema extraiu —
em vez de visdo naturalista imitativa da aparénacien sentido de ndo-fluir ndo-narrativo: os slidesavam

no ambiente sendo g o projetor era por ele destodadnodo a enquadrar a projecdo em paredes-této-ch
sound track era justaposto acidentalmente (disaés)Oiticica, catalogo da exposigdo “Cosmococa:
programa in progress”, Argentina, 2005.

®7«Sussex University Experience”, 1969.

8« Em sua casa, em torno de um beliche, montou emetpavel ambiente de ninho parangolé — uma teia
labirinto bricolada de todas as colagens, acrestedada uma parafernalia informacional ao alcaacaao:

do lapis ao arquivo, do aparelho de som a teleyisficsempre ligado, outra sempre sem som; frages-le
pelo teto. E ele la em cima, deus e passaro. Livafura. Risos. Sonhava um grande v6o.” Décim&tari,
“Hélio Oiticica e a Arte do Agora'Codigono.4, Salvador, ago. 1980.
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tipo de cdpsula do tempo a partir de elementosipias<ao universo diario de Oiticica sem,
contudo, amarrar esta experiéncia a seu conteigimair

Se a arte pop transformou imagens corriqueirastegasale arte, nas Cosmococas, Oiticica
inverteria a seu modo esta equacdo utilizando o spietornava pop réady-made
warholianos) num parque de diversdes sensorialofiocse Warhol tirasse uma das
milhdes de latas de sop@aampbell das prateleiras do supermercado, a pintasse e a
colocasse no museu, ao passo em que Oiticica pegste simbolo heterogéneo (ja nem
plenamente lata, nem obra), o dissecaria e o tanafia ao final em cadeira de balanco,
sopa, lata e musica. A mesma imagem-objeto é datide seu contexto industrial ou
espetacular e re-introduzida como dimenséo de ubiemte cuja relacdo com o individuo
nao esta formatada (embora o artista deixassei@@ss de como fruir estas imagens-objeto

no intuito de despir o participante de parte debagmgem informacional ja acumulada).

A partir de suas Cosmococas, ele re-inventa o @areondecompor os elementos (projetor,
som, imagem, tela, sala escura) responsaveis poca@ter virtual, pela premissa do
estabelecimento de um transe hipnético entre pullglimeio para que a mensagem possa
ser idealmente transmitida. Embora extrapolem @diglo artista, as Cosmococas surgem
como um convite de Oiticica para que amigos e asnige amigos compartilhem e,
principalmente, vivenciem referéncias sem que estggam necessariamente presas a seus
suportes ou a seus mediadores. Sao referénciasigplénpuras, espalhadas no espago em
varias direcdes. E a tentativa de conceber um @inevo, feito de sons e imagens, mas ao
mesmo tempo de uma sensorialidade concreta e earpde redes, colchdes, almofadas

geomeétricas, lixas de unha, baldes e até de uroaailocagion.

Neste sentido, a colagem e o pastiche do cinemariexgntal mais uma vez entram em
cena e operam uma desnaturalizacdo da recepcdogi@adem, mas desta vez o tom
irdnico geral da lugar a troca, a experimentacdoam e o cinema funde-se nas maos de
Oiticica as artes plasticas (ainda que uma afirmateste tipo provocasse a ira de Oiticica

- farto das limitagbes e fronteiras de cada meielhor dizer que seu “programa in
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progress” funde ambos os recursos, suplantandespsativas definicdes de cinema e artes
plasticas).

Contextualizacbes sé@o as vezes perigosas ao coadenasentido e a relevancia de uma
experiéncia a um passado irrecuperavel. Elas tango@mam mecanismos de transmissao
da tradicdo e esta era tudo com o que artistas dastoSmith, Andy Warhol, Jonas Mekas
e Hélio Oiticica ndo se comprometiam. Num trechosda artigo “O que fazer com o

audiovisual no museu?”, Lagnado, no entanto, ajuo$aa identificar categorias sociais em

constante luta no aparentemente democratico mueslartes e da cultura:

“Quasi-cinema pretendia ativar o espaco do espectalionseguiu condensar uma
critica a arquitetura da sala fechada e das norndasprojecdo cinematografica.
Oiticica ataca o audiovisual a partir do diagnésticda insustentabilidade
contemporanea da estrutura que caracteriza o teawoséculo XVI, isto &ima
construcdo que aparta o publico da realidade exberie que oferece uma
disposicéo hierarquica dos lugares (palco e plajéia

Parte das dificuldades para compreender essa vaidaduptura provém da falta
de informacao a respeito do cinema durante o periga censura militar. Torquato
Neto denuncia essa desinformacéo ao falar da pardaicinemateca do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. Em 24/02/1972,eser“Enquanto isso, o ‘Ledo
de sete cabecas’ e ‘Cabecas cortadas’, filmes coen@lauber desafiou a ira da
critica esquerdista oficial francesa continuam iitésl por aqui.

Outra fonte de explicacao, lancada pelo poeta,réstaa consciéncia de um perigo
em relacdo aos padrbes de consumo e comportamental.sHa um temor no
potencial politico da sociedade “ocupar espacoacsituacdes”, relata Torquato,
como tomar o lugar, vago ou ocupado, dentro de casa rua’ (Lagnado em
http://p.php.uol.com.br/tropico/html/textos/2384Hl)

Novamente aqui, o temor apontado por Lagnado ¢oafa maxima de Bourdieu de que “o

mundo da arte se opde ao mundo da vida cotidi&ma diferentes graus, os artistas acima

% Grifos meus.
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citados, para lembrar apenas alguns, se dispusgdianapenas a cunhar escolas estéticas
audiovisuais (desculpa ainda utilizada pela acaglgrara fazer vista grossa a iniciativas
neste campo), mas a unir trincheiras invisiveistidas através de mecanismos sociais de
exclusdo complexos e sutis. Numa queda-de-braganfigarada a cada novo suporte
tecnologico, novas préaticas culturais, novas lasadtoria; o mercado, as instituicdes
detentoras da validagao cultural e alguns outrapay sociais recorrem, cada um a seu
modo, a algum corolario ético superior para defesrdeseus respectivos interesses e
posicdes. Nao é por acaso que grande parte do®ipanfilmes pessoais (herdeiros
contemporaneos do pioneirismo audiovisual de Sriitarhol, Mekas e Oiticica, dentre
outros) se insere na luta de minorias (sexuaisaisae étnicas) por maior visibilidade.
Podemos observar como pano de fundo nos propresemrs de Smith, Warhol e Oiticica,
a arte sendo utilizada na defesa de novas vozegagas de circulacdo para sujeitos cujas

praticas os expunham ao limiar da marginalidade.

“Grande parte da nova producdo autobiografica emadw cultura gay, de
cineastas e videomakers cujas historias pessoaidatieam-se no interior de certa
esfera publica. Também € produzida por muitos etijga ou raca inscreve suas
préprias histdrias como alegorias de uma comunidadeultura que ndo pode ser
essencializada. Temas como desalojamento, imigradho e transnacionalidade
sdo proeminentes neste género de filmagem. Algos<ideastas e videomakers
associados a “nova autobiografia” incluem Richarduig, Marlon Riggs, Su
Friedrich, Rea Tajiri, Deborah Hoffman, Vanylyn @re Margaret Stratton, Lynn
Hershmann, Mark Massi, Hara Kazuo, Tony Buba, MBiatoum e muitos outros.
“Journal Inachevé” (1986), de Marilu Mallet, “Extmaely Personal Eros” (1974),
de Hara Kazuo, “News From Home” (1976), de AkernediDaughter Rite (1978),
de Michelle Citron sé&o todos exemplos importantestel género desenvolvido a
partir de 1970. Histérias familiares e politicasvetam processos dificeis de
recordacao e luta. Imagens unicas, ressonantegmeairaves do tempo e espaco.
A veracidade do documentario é livremente misturaol@onto e as performances.
Os vérios cineastas e videomakers que fizeram é&ncam fazendo suas auto-

etnografias encontram-se imersos em multiplas rasdtuvisuais, imagens e
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discursos. Muitos preocupam-se em transformar aural visual através da

producédo de novas vozes e de novas subjetividaffeqRussell, 1999: 278)

Os filmes e performances de Smith conferiam umaosfena ludica e de fabula a
personagens andréginakag queenstravestis e toda sorte de tipos sexualmente arobig
N&o por acaso o seu “Flaming Creatures” (1963)rftarnacionalmente aclamado como
uma espécie de estandarte dmé&ma undergroundtomo um todo e, principalmente, do
chamado Novo Cinema Americanblgw American CinemaA vigilancia em torno do
conteudo sexualmente explicito do filme frustroa pparte de suas primeiras tentativas de
exibicdo, até que em marco de 1964, os cineastas Mekas e Ken Jacobs foram presos e
posteriormente indiciados por exibirem o filnkebple of New York vs. Kenneth Jacobs,
Florence Karpf and Jonas MeRa®© caso foi parar na Suprema Corte dos Estadaobin

e ainda hoje é um icone da luta pela liberdade xgwessdo nos EUA. O filme
reconhecidamente influenciou artistas como Feddfalbni (Satyricor), Cindy Sherman,
Nan Goldin, John Waters, Andy Warhol, dentre taoiasos.”*

Warhol, por sua vez, um dos principais icones tl&a @wp, foi simplesmente responsavel
por toda uma inversdo de valores na escala que @tala baixa culturdigh artlow art).

O artista desestabilizou completamente as frost&irdre os museus/galerias e 0 mercado
de consumo de massa. Seu séquitwaolstars(em que figuravam desde atores pornés
atéjunkieg ganharam estatuto de celebridade ao estampacayaze editoriais de revistas
de renome internacional comovague.Warhol se tornou inclusive mentor e produtor da
famosa banda de rodkelvet Undergroundque entraria em definitivo para a historia ao

emprestar seu nhome a revolucdo Tcheca de 17 denbovele 1989, ¥elvet Revolution.

0 Tradugéo minha.

" para maiores detalhes, ver Susan Sontag, “Jadk'SrRlaming Creatures”, “Against InterpretatioNbva
York: Farrar, Strauss and Giroux, 1966. 226-31addviekas citado em Juan A. Suérez, “Bike Boys, Drag
Queens, and Superstars: Avant-Garde, Mass Cu#tnceGay Identities in the 1960s Underground Cinema”
Bloomington: Indiana UP, 1996. 182. Marc Siegelptbmentary That Dare/Not Speak Its Name: Jack
Smith’s “Flaming Creatures” In “Between the Sheketshe Streets: Queer, Leshian, Gay Documentag.”,
Chris Holmlund e Cynthia Fuchs. Minneapolis: Unsrgr of Minneapolis Press, 1997. 104. Dawn B. Sova,
“Flaming Cratures”, “Forbidden Films: Censorshigstaries of 125 Motion Pictures”. NY: Chechmark
Books, 2001. Ver também “U.S. Supreme Court Ca8€Q0BS V. NEW YORK” , Case #: 388US431, NO.
660. DECIDED JUNE 12, 196hftp://www.access.gpo.gov/su_docs/supcrt/index.html
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Aqui nos tropicos, nosso Oiticica enfrentou a cemsdeologica da ditadura com seus
Parangolés, Bolides e Estandartes; tematizou #afawveno reduto de livre experimentacao
do espaco e do corpo; revoltou-se contra a mortangdeonhecido criminoso (Cara de
Cavalo); fez arte a partir de cocaina e a todo méondesafiou as convencdes morais ao
brandir/mesclar uma postura libertaria com suadibge sexual (embora a relacdo entre a

arte e a homossexualidade de Oiticica seja aindt® pouco tematizada no Brasil).

O proximo capitulo pretende explorar algumas caresticas do aspecto auto-etnografico
presente no “quasi-flme” de Oiticica: “Agripina Roma-Manhattan”. Nele, pretendo
analisar a realizagcdo de trés eximios represestaméeionais dos chamados filmes
pessoais: “H.0.” (1979), “A Meia-noite com Glaubgf’997) e “Heliorama” (2004), de
Ivan Cardoso e, como sugerem os titulos, tratadesaosaicos filmicos que reconstituem
e reinventam imagens, depoimentos e historias digoam artista Hélio Oiticica em

momentos distintos da produgéo experimental bresile
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CAPITULO QUATRO

OS FILMES PESSOAIS DE HELIO OITICICA E IVAN CARDOSO

A poesia silenciosa de Agripina

“Agripina € Roma-Manhattan” (1972) é descrito, esradj como um filme inacabado

(inclusive pelo préprio Oiticica numa instrucdo aténio Dias). E, num primeiro

momento, é exatamente esta a impressao que seterd6 minutos, vemos imagens meio
chacoalhadas (no melhor estilo cAmera na méo ddéizana cabec¢a) de uma bela mulher
(Christine Nazareth ou simplesmente Christiny),cabisica em sua postura e olhar de
esfinge, ora caminhando por uma Manhattan quasabideda, ora conduzida por um
personagem que em muito se assemelharia a um gigeNitavelmente apos assisti-lo,
vem a mente a pergunta: O que este filme é/repaa&eria ele uma ficcdo incompleta?
O rascunho de um projeto maior? Um exercicio deecdncom uma super 8 recém

adquirida (ou emprestada)? Ou, quem sabe, umaadeira entre amigos?

Sabe-se somente que “Agripina ...” foi livrememtgpirado no visionario poema “O Guesa
Errante”, de Sousandrade, redigido ao longo deatdmos (1854 — 1884)? Em treze
cantos, o longo poema narra a odisséia do Guegamjaue deve ser sacrificado a

Bochica, deus do sol, segundo uma lenda indigdoanb@ana. Escrito na virada do século

2 Uma nota de 30/09/1971 na coluna “Geléia Gerakirmdo pelo poeta Torquato Neto no extinto jornal
“Ultima Hora”, atesta a relagéo entre o filme ecema, além de constituir um 6timo panorama sobre a
situagdo da cultura (cinema) no Brasil duranterswe militar: “NOVA YORK — Quem ndo esta la anda a
fim de ir. Hélio Oiticica filma o “Inferno de Sousdrade” e prepara um livro sobre as possibilidaldegi:
superoito, fotos, invengdes, fotos, transas, fadbso 0 “Rolling Stone” da semana passada e fibesdo de
muita coisa. “Dialogos de Rosa Luxemburgo”, “Velaste”, “See You At Mao”, “Un Film Comme Lés
Autres” e “Pravda” séo filmes de Godard que ndopassar aqui; passam por |4, agora, ao lado deotqde
0 prezado quer ver no cinema e nao pode. Va a Mokkaou a qualquer lugar onde se vejam as coisas;
invista em informacéo, viaje, veja, fique saber@mnsulte seu agente de viagem. E o jeito.” Ver
“Torquatdlia: Geléia Geral”, org. Paulo RobertceBirRio de Janeiro: Rocco, 2004.

73



74

XIX para o XX, seus versos fundem - através de reesu metalinguisticos
demasiadamente vanguardistas para a época - déereamadas de espaco e tempo. O
percurso do personagem vai dos Andes a Floresta@mta, da Venezuela a Europa, da
Africa ao Maranh&o, sendo concluido com sua chegausva-iorquinaVall Street Nesta
obra quase premonitéria que o relegaria a um largjoacismo literario, Sousandrade
aproxima passado, presente e futuro para recrianardaz mito de origem das Américas,
antecipando em muito algo que Mario de Andrade fam prosa com o herdi brasileiro em
“Macunaima”. O poeta condenava satiricamente assfre colonialista, a ganancia
capitalista e a corrupgdo desmedida das classemaa@s (nobreza e clero), ao mesmo
tempo em que acreditava no surgimento de uma romadade republicana.

“129 (Outros alagados salvando-se na coluna ‘666tedoplo Kunz
--- Agripina € Roma-Manhattan

Em rum e em petréleo a inundar

Herald-o-Nero aceso Facho

Mae-patria ensinando a nadar!(Sousandrade, 1888)

Em “ReVisao de Sousandrade” (1964), o poeta camdfieroldo de Campos (junto com
seu irmdo, Augusto de Campos) exerce papel fundamew resgate da obra de
Sousandrade e em sua posterior redescoberta com#osirpoetas mais importantes da
literatura nacional. Verifica-se uma contextual@acdo isolamento da poética de
Sousandrade no quadro do Romantismo brasileirealtasado-se os aspectos modernistas
do trabalho do escritor. Em trechos transcritos “ttdiotapes” — bate-papos em Nova
York com importantes personagens da cena cultuadileira gravados por Oiticica —
pode-se claramente observar o fascinio de ambos‘@oGuesa Errante” (Oiticica e

Haroldo de Campos), bem como o nascimento da éiéfdme a partir deste dialogo.
“Haroldo de Campos - ... justamente aqui em Novquiera gente sente a presenca

de Sousandrade inclusive em estilo montagem padYigua lorque é uma cidade de

montagem, néo é?
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. 0 problema de Sousandrade € muito importanssengarticular ele foi um
antecipador dentro da poesia moderna da técnicambmtagem de Pound e foi
antecipador até do proprio Mallarmé que dizia quevia no jornal o cotidiano a
grande enciclopédia o livro enciclopédia onde etava o grande livro dele, o
Sousandrade quando ele escreveu o Guesa a sedgam@rge de wall Street do
Guesa ele diz explicitamente é fantastico! “eu @&tscrevendo esse capitulo sobre
a impressdo que me causam o0s jornais de Nova lorquerdo é uma coisa
arbitraria ele proprio sabia o0 que estava fazendfez um processo de montagem
entdo aparece coisa sobre a Rainha Vitéria a idaDdePedro Il aos Estados
Unidos sobre ... o que via em jornais ... as natiggor exemplo: um negocio que
ele via sobre um determinado crime acontecido naym ele punha na noticia
misturava com situacdes de acontecimentos da époaa envolvia assuntos ...
situacdes mito ... situacdes histdrias era um @EsCEM que aparecem as noticias
nesse mosaico costelar que é um jornal modernceeMprshal MacLuhan chama
de maior exemplo da forma surrealista € o jornakdermo que vocé abre qualquer
jornal, melhor de abrir um jornal € vocé ir a umariza e vé os jornais numa banca
vocé liga um jornal com outro entdo ... da uma loace o Souséndrade, a grande
modernidade de Souséandrade € que ele sentiu egsaeside montagem em 1870 e
isso é fantastico!” (ver “Projeto Hélio Oiticica”, Instituto Itat Cultal:

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enoigdia/ho/index.cfm?fuseaction=

documentos&cod=680&tipo=p

Sem duvida, “Agripina € Roma-Manhattan” constiti-sum fragmento. Mas nao o

fragmento de um outro filme inteirico. Mesmo amdesempunhar uma camera, Oiticica ja

deixava claro em seus escritos que era justamerdggpbracdo da nao-narracdo sua

principal motivagdo na exploracao do fazer cinegpdifico. E, além disso, o flme é mudo.

Apesar de ndo se tratar de uma “Cosmococa” ou @eséne de slides como “Neyrotika”,

suas tomadas silenciosas, ainda que em moviméguoafiam na verdade como uma outra

forma de experiéncia daquilo que Oiticica compreeromo “MOMENTOS-FRAMES”

(“Cosmococas”).
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“SAO MOMENTOS_FRAMES: fragmentacdo do cinetismo: & m faz o
rastrococa-maquilagem move-se gilete/lamina/facaoay seja sobre imagem-flat-
acabada:filme-se ou fotografe-se ndo importa: o cinetismo tfazer o rastro” e
sua ‘duracado’ no tempo resultam fragmentados em igdes estéaticas sucessivas
como momentos-frames one-by-one q ndo resultam dgo anas ja constituem
momentos-algo em processa a IMAGEM nédo é o supremo condutor ou fim
unificante da obra: o q realmente aponta a posiekperimental do artista hoje
nao € somente a rebeldia no g se refere as ca@gae arte ndo multimediax
deslocamento da supremacia e da constancia da IMAGE& o cerne disso tudo: o
g nao significa q o visual deixe de contar: ele t& &nriquecido: ndo é mais aquilo
g unifica: é parte-play do jogo fragmentado q onngi das posi¢cdes experimentais
levadas a limite.. a questao é g a IMAGEM nao tem mais a mesngifue isso é
mais acentuado no g se refere ao cinema: segundaWABN a TV g possui
menor definicdo visual abre brechas pra q o espkmtge invista em participador e
preencha o g lacuneia: o cinema néo: € super didima fotografia-sequéncia e se
apresenta completo: uno: o super-visual q desaffeagmentacéo da realidade e
do mundo das coisas: mas o poder da IMAGEM comgeizramportamento q
mantinha o espectador numa posi¢cao imutavel ndoséraisual: era conceitual:
irma gémea da ideologia aplicada e resultante emrmalggia discursiva: era
STALIN e MACCARTHY: era 0 media preso a um tip@rg@mentacao verbo-
voco-visual g se caracterizava por constancias lidaates: o star-system: a néo-
improvisacao: tudo o q era experimental e q pordainhgmentava a constancia dos
conceitos e das ordens verbo-voco-visuais era dersilo abominavel e
decadente: vide HITLER quanto a ARTE MODERNA: e MOX-STALIN ..”
(Oiticica, 2005, catélogo “Cosmococa; programarigpess”)”

Respondendo, entdo, as perguntas anteriores; ‘iAgrip” seria um pouco de tudo, menos
um filme carente de significado. H4 um objetivoea explorado em seu aspecto rustico e
descontinuo. O filme pode ser parcialmente encacadw ficcdo, na medida em que €

roteirizado e seus personagens (reais ou néo) reegia@amente um script. Poderia (ou

3 Grifos meus.
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nao) vir a integrar outro projeto, conforme ind@aglo cineasta para Antonio Dias pouco
antes de morref? Seu carater de “inacabado” - como uma espécieeteieio de camera
amador - refletiia uma vez mais o estilo de Qiici Como os “ninhos” que se
transmutavam em “Cosmococas”, em cenario de filrbégrima Pantera Missi) 1972, de
Julio Bressane), cenéario de “Neyrotika”, célula pimjeto “BARRACAOQ”, para citar
apenas algumas variantes. As obras de Oiticicapemetravam-se o tempo todo,
continuamente. E, por que nédo dizer, “Agripinatarhbém tratava-se de uma brincadeira
entre amigos, considerando-se que a arte de Q@iti@onforme exposto no capitulo

anterior, pautava-se essencialmente em desdobrasmésseu cotidiano.

Assim como os filmes de Smith e Warhol, a riquegdAfgripina ...” esta exatamente na
ténue fronteira que situa suas principais caratiess entre o filme experimental (ndo-
narragdo; auséncia de som - quer seja de trilh@s@u de som ambiente; montagem crua,
cortes secos; longa duracdo das tomadas) e o pkssoal (énfase na subjetividade;
presenca de amigos como atores e/ou colaboradanesiizacéo do filme; registro autoral
— “ficcional” ou ndo - de um momento ou experiémbiacineasta; movimentos de camera

que remetem ao amadorismo, como o uso “aleatod@ban).

Detendo-nos na leitura de McLuhan realizada poiciCét sobre o papel da televisédo, ao
conciliarmos a televisdo onipresente encontrad@nabdo penetravel “Tropicalia” com a
livre fruicdo da imagem, instigada nas “Cosmococpstiemos encontrar uma chave para
o cinema fragmentario idealizado pelo cineasta.riffiga ...” seria uma espécie de
alegoria de um tempo imemorial. Vemos nitidamentédips monumentais que
identificam Manhattan, mas o siléncio e a presatgadeterminados personagens que
vagueiam pelos espacos intrigam o olhar e imprimena atmosfera a cidade que a
situaria entre o profano e o mitico. Num exerc$iioples de camera, com poucos planos e
num intervalo curto de tempo, Oiticica conseguend@eira singular transmitir uma visao

subjetiva sobre Manhattan, sem que para isso flossessario recorrer aos moldes da

441972 — Agripina E Roma-Manhattan — New York: Supaao terminado: material feito a ser utilizado
como parte de programa futuro.” Para maiores desaltfonsultar as anotacdes de Oiticica disporaliiiz na
internet pelo “Programa Hélio Oiticica” do Instibutad Cultural.
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enoigédia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&cod=5P5&t
po=2 (visitada em 18 de agosto de 2006).
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narrativa. Numa carta-diario para Carlos Vergarajimeasta descreve um dos planos-
sequéncia de “Agripina ...”, uma analogia a outnempa revolucionario — “Um Lance de
Dados”, de Mallarmé (traduzido por Haroldo de Campo final dos anos 50). Nela

verifica-se a idéia do estranhamento como eixadlohe f

“20. Episédio sousandradino de AGRIPINA E ROMA-MANFAN: O-
ORACULO: MARIO MONTEZ e ANTONIO DIAS jogam dadogogo de dados
divinatério jogo na praca d’onde se avistam tondiems magritteanos em céus
rarenublados indiferenca ensolarada da praca e cofeagrado ndo-sagrado do
jogo de dados: altar varado pela circunstancia dommento pés firmados maos
precisas no jogo-chance de combinagcfes imprevidtasacaso dessacralizado
tudo o g se poderia referir ao solene é posto emqule pela coloquialidade da
circunstancia e o episodio se coloca em relacdoofesidade austero vulgar de
WALL ST. nessa mesma premissa: como ¢ parédia gistancial do permanente
estado de superespeculacéo wallstreetiano.”
(ver “Projeto Hélio Oiticica”, Instituto Itau Culkal:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enoédia/ho/index.cfm?fuseaction=docum
entos&cod=337&tipo=3

Da mesma maneira que Bourdieu denuncia as condgdesis do acesso a pratica
cultural, desconstruindo a crengca de que a apreedadcultura seja uma questdo de
“gosto”, Oiticica desnaturaliza a imagem cinemaafiga, ou seja, a idéia de que o cinema
enguanto meio apresentaria uma unica forma de gaogpossivel essencialmente “neutra”.
As nocOes de “beleza” e de apuro técnico transastigela imagem cinematografica
(modelo hollywoodiano) subjugam deliberadamenteasutategorias de cinema que fogem

ao padraanainstream

Em “Reel Families: A Social History of Amateur FilmZimmermann descreve as
complexas relagcdes historicas de poder que destituio experimentalismo e o potencial
critico do filme amador - promovidos pela escolssauno final da década de 20 (Vertov,

Eisenstein) - para que este fosse entdo consageapds-guerra como “o bem de consumo
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recreativo da familia feliz” (filme de familia). @endo a autora, empresas da industria
fotografica como a “Bell and Howell” (cujas vendamm superadas apenas pela Kodak)
descobriram um incipiente e promissor nicho de adcna familia nuclear suburbana
norte-americana. Em 1956, a venda de filmadoragspianais representava menos que 3%
do total de vendas da empresa, enquanto as filasdamadoras de 8mm e 16 mm
respondiam por 27% do total. As cameras de 16mitiaimente comercializadas como

equipamentos semi-profissionais indicados paraeleducacionais, por exemplo, tornam-
se equipamentos semi-profissionais “top de linl@ha entrada das cameras de 8 mm.
Zimmermann aponta o fato de que a distingdo e@dtreecas semi-profissionais e amadoras
relacionava-se a uma questao essencialmente mirgaadona década de 50. Quanto mais
cara a camera, consequentemente mais “profissizeaid o filme por ela realizado, ou

seja, a questdo da qualidade da imagem era sotmeposconteddo e a estética da

filmagem.

“Revistas de fotografia revelavam que as regras deativa hollywoodiana
convencional — as relacdes das tomadas entre saramem sequencial e tematica
— eram essenciais ao pleno aproveitamento da aociiéksta defesa vociferante
do estilo narrativo para cineastas amadores colonia recepcéo; a exibicdo
privada destes filmes de familia copiava a etiqueta estrutura dos publicos de
cinemas em cadeia. Qualquer tipo de comentario parte do cineasta
transgrediria a tdo preservada privacidade da audi@, cujo prazer cinematico
derivava de uma quieta imerséo individual na légizacontinuidade convencional
... Estas convencdes formais de narrativa compunt@aniEsperanto cinematico de
verdades universais plenamente acessiveis ao asjpecde menor nivel de
compreensao. No artigo de 1952 da “American Phapby” intitulado “Let’s
Make Movies”, Carlyle Trevelyan anunciava: “Como d#ma é até mais
importante do que o que é filmadd®

(Zimmermann, 1995: 126)

5 Tradugéo minha.
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A dificuldade de se enquadrar “Agripina € Roma-Matdn” em um género
cinematografico condenou o filme ao mesmo ostrazigrassentido por Sousandrade com
quase um século de antecedéncia (“Ouvi dizer jadpas vezes que o Guesa Errante sera
lido 50 anos depois; entristeci - decepcao de gemareve 50 anos antes.”) A figuracdo de
“Agripina ...” como um corpo estranho filmico traz tona uma determinada elei¢cao
historiografica do uso da imagem, ou seja, tudol@aogue ndo serve para contar ou
confirmar uma narrativa hegemonica é instantanesamexcluido do discurso vigente. O
interesse comercial € outro fator intrinsecameel@cionado ao que vale ou ndo a pena ser
preservado e exibido. Dessa forma, os filmes péss@acontemporaneidade vao lancar
mao de uma série de materiais renegados ou posttedd na elaboracdo de mudltiplas

releituras criativas e nao-lineares de um espappdejue se pretende indefinido.

A arte imita a vida: Oiticica, um ser de outro mund

Os curtas-metragens “H.0.” (1979), “A Meia-Noitent@lauber” (1997) e “Heliorama”
(2004), de Ivan Cardoso — todos focando a obrapersonalidade de Hélio Oiticica de
diversas formas — constituem exemplos “concretesfilcthes cujo DNA é fruto direto da
relacdo de amor e 6dio; do casamento de sub-géramrd®visuais profundamente
interligados em suas origens conforme os capitalu®riores deste trabalho buscam

evidenciar: o filme de familia, o filme experimdraao filme pessoal.

Preambulo

Caso a aproximacao do filme de familia com o fiemperimental e o filme pessoal ainda
aqui provoque estranhamento, cabe ressaltar gbgetivo desta analise comparativa entre
os trés curtas de Cardoso e o0 “guasi-cinema” déi€it ndo estd necessariamente

vinculado a essencializacdo de um ou outro subrgéi@ampouco a pretendo defender a
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abolicdo destas categorias. Retomo, entdo, trégagdes fundamentais de James@n (“
que, entdo, ocupa agora o lugar da oposicao entmiolico e o privado? Ha uma zona
intermediaria entre os dois que sobrevive? E coewizar atualmente a vida diaria, o
cotidiano ou a rua, como ocupantes potenciais t@aaicado intermediaria?, para tentar
desnaturalizar algumas fronteiras erigidas ent@sesscolas, bem como dualidades do tipo
cinema/arte e academia/arte, de forma a incorpotama abordagem minimamente
interdisciplinar os processos sociais envolvidos foamacéo/eleicdo das referidas

categorias audiovisuais.

O cotidiano e o lazer em geral e, especificamesutas manifestacées audiovisuais e, por
que néo dizer, progressivamente multimidigo{ogs Orkut, YouTube intercambio de
sons, textos e imagens via celular, para citar agpaitguns recursos), quando finalmente
conseguiram vencer o desprezo dos intelectuais rmongtidos com as “grandes” teorias
totalitarias (seja na filosofia ou na sociolog@em boa parte de seus estudos presos na
atualidade as amarras da familia nuclear burguesaa®s guetos tedricos relativos aos

estudos de estética e arte.

No capitulo “Sobre a SubstituicAo de ImportacOeterérias e Culturais no Terceiro
Mundo: o caso da obra testemunhal”, Jameson (cathpor sua critica impiedosa ao pos-
modernismo) oferece uma boa pista para a revit@zaedrica da nocao da vida diaria,
apontando Henri Lefebvre como um precursor de n@mwsdagens sobre o tema na
sociologia (etnometodologia), na histéria (novotdrisismo) e na literatura (estudos
culturais). Em “Perspectivas da Transformacdo dentz da Vida Cotidiand® -
exposicdo apresentada em fita magnética em 17 de dea 1961 para o Grupo de
Investigacbes Sobre a Vida Cotidiana, organizado lmfebvre noCentre d'études
sociologiquegio C.N.R.S. - Guy Debord (apropriando-se dos ctoseecém introduzidos
por Lefebvré’ na Internacional Situacioni¢Br denuncia o policiamento e controle do

® Publicado no nimero 6 de “Internationale Situatiste”, em agosto de 1961.

" Lefebvre chegou a integrar a Internacional Situgista por um curto periodo no ano de 1961, pof@im,
sensivel a grande influéncia de sua “Introducaeitic& da Vida Cotidiana” (1946) ao movimento. Sedg
0 autor “o marxismo, em seu conjunto, &, de fatoconhecimento critico da vida cotidiana”. Ver Lefie
em “Critique de la vie quotidienfieParis: L'Arche Editeur, 1981.
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potencial revolucionario de uma vida cotidiana aberda até entdo desprovida de

importancia pela maioria dos pensadores.

“Os sociblogos, por exemplo, tendem a se separavidta quotidiana e lancar

paras as esferas chamadas superiores tudo quealtmstece a cada instante. E o
h&bito, comec¢ando pelo de manejar certos conceitofissionais - produzidos pela
divisdo do trabalho - que sob todas as suas formascara assim a realidade por

tras das condi¢Oes privilegiadas.

Assim como a historia de nossa época € a lestda acumulacdo da
industrializacdo, também o atraso da vida quotidiasua tendéncia ao imobilismo,
sdo os produtos das leis e interesses que presidiessa industrializacéo.
Efetivamente, a vida quotidiana apresenta, até oms$ias, uma resisténcia ao
historico. Isso p6e em questdo, em primeiro lugar,histérico mesmo, enquanto

heranca e projeto de uma sociedade exploradora

... A vida quotidiana, mistificada por todos os meiosoatrolada policialmente, é
uma espécie de reserva para os bons selvagenseumesabé-lo, fazem marchar a
sociedade moderna no compasso do rapido crescintm#goderes técnicos e da

expansao forcada de seu mercado.

... Nos perguntam: a vida privada esta privada deeq Muito simples: da vida, a

vida esta cruelmente ausente. A gente esta privdeaomunicacao até os limites

8 Fundada em 1958 e dissolvida em 1972, a Internak®ituacionista consistiu num movimento de
intelectuais e artistas dissidentes do “Movimemtoypma Bauhaus Imaginaria” ou MIBI, da Internaclona
Letrista e do Comité Psicogeografico de Londreprificipal projeto politico do situacionismo francés
vinculou-se a critica radical da vida cotidianacapitalismo. Nunca chegou a contar em seu augemais
gue 70 membros, cuja maior parte era expulsa pboide pai da Internacional Situacionista. A reviita
movimento contou com 12 edic¢des e a Ultima datEé6. “A tese situacionista — expressa no ditmaci
por um Debord sempre desafiador — da revolugamtidiano, em parte funda-se na idéia de uma
experimentagéo radical dos lugares da cidade ommas desenho de uma arquitetura nova, que ndo
transformasse a vida “ehappening® performance’ mas fizesse superar “a dicotomia entre momentos
artisticos e momentos banais”. Entretanto, a erétec vida cotidiana realizada na IS nunca resaveu
ambiguidade fundamental. Espécie de zona de frardejue ndo se pode deixar de atravessar, oaudidi
mostra-se ora lugar de uma vida rica em experiénoia lugar da escassez a que se deve opor a vida
verdadeira.” Rita de Céassia Lucena Velloso, “O dlatio Selvagem. Arquitetura na Internationale
Situationniste” em DUARTE, R.; FIGUEIREDO, V.; FRES, V.; KANGUSSU,I. (org.) “Kéatharsis:
reflexos de um conceito estético”. Belo Horizo@éarte, 2002, p. 303-309.
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do possivel; e de realizacdo de si mesmo. Deverialiger: privada de fazer
pessoalmente sua prépria historia’®

(Revista “Internacional Situacionista”, n. 06, 196h HENRIQUES, 199y

A aposta de Benjamin na “exploracao visionariayeerpunk como imagem-emblema do
realismo sujo (“espaco construido coletivamentegual a oposicédo entre o interior e 0
exterior € anulada”), ou seja, a cultagdberpunkcomo projeto provisério pés-moderno de
formulacdo de uma teoria do que se seguiria adadeecivil dialoga perfeitamente com os
ideais da Internacional Situacionista de reformidaga ocupacao da cidade e com a busca
de Oiticica por uma arte-ambiental, que duranteesti@da em Nova York na década de 70

seria reelaborada em termos mais urbanos atrav&sudguasi-cinema.

Os filmes pessoais viriam a seu modo preencheamarite esta lacuna de vida cotidiana,
ou melhor, viriam a liberta-la de uma relacdo predenente natural com o consumo de
massa via filme de familia (Zimmermann). Mekas, tBmiVarhol e Oiticica, dentre tantos
cineastas experimentais relacionados com a cottireect como o proprio Ilvan Cardoso
como veremos adiante - foram porta-vozes audazesskio de um determinado grupo de
assegurar o exercicio de uma atividade, de unoelilvida e de um discurso que fugisse

as leis do mercado capitalista e a racionalidad#wiséo social do trabalho.

E interessante perceber que em 1961, poucos atessdmlancamento de seu canone - “A
Sociedade do Espetaculo” — Debord ainda atribiganalcrédito ao potencial renovador

dos meios de comunicagdo em contato com a viddiao#.

“Por conseguinte, o subdesenvolvimento da vida djaot ndo pode se
caracterizar somente a respeito da sua relativapacidade de integrar algumas
técnicas. Este tragco é um produto importante, madaaparcial, do conjunto da
alienagéo quotidiana que se poderia definir comm@apacidade de inventar um

técnica de libertacdo do quotidiano.

" Grifos meus
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E de fato, existem muitas técnicas que modificamisnau menos nitidamente
certos aspectos da vida quotidiana: as artes dormo@&st como ja se disse aqui, mas
também o telefone, a televisdo, a gravacdo musaal discos, as viagens aéreas
populares, etc. Estes elementos intervém anarquieate, ao acaso, sem que
ninguém preveja nem suas conexdes nem suas conseng® Mas ndo ha duvida
de que, em seu conjunto, este movimento, que uzroertas técnicas no interior
da vida quotidiana, e marcado em dltima instancialap racionalidade do
capitalismo moderno burocratizado, adquire maiscggamente o sentido de uma
limitacdo da independéncia e da criatividade dasspas. Assim, as novas cidades
de nossos dias demonstram claramente a tendénthitdda que caracteriza a
organizacdo da vida pelo capitalismo moderno: netss individuos isolados
(isolados geralmente na estrutura da célula famjilieontemplam como se reduz
sua vida a pura trivialidade do repetitivo, diant@ absor¢do obrigatoria de um
espetaculo igualmente repetitiv&®

(Revista “Internacional Situacionista”, n. 06, 196h HENRIQUES, 199y

Se por um lado a arte p6s-moderna é pouco ou dadigica ou dogmatica, por outro ela
nos deixa uma heranca de libertacédo das institsliedda lI6gica do consumo conquistada a
partir da total banalizacédo da propria “Arte” coAi ‘mailsculo. A “imortalidade da arte e
sua importancia exterior a vida” repudiada por Ddbmmbém foi rejeitada por cada
cineasta experimental que ousou alterar o pre¢&mdstico de Bourdieu que atestava que
“0 mundo da arte se opde ao mundo da vida cotitliaDabord acreditava em 1961 que a
retomada criativa do cotidiano do trabalhador padeer mais revolucionaria e eficaz que
qualquer partido intelectual ou vanguarda artistiaentanto, enquanto ele ndo conseguiu
gue a Internacional Situacionista rompesse aseimaistde Paris — poder-se-ia até dizer que
a Internacional Situacionista e Debord tornaramis@nimos ao final do movimento — uma
vanguarda andnima de cineastas em Nova York nestamen década, menos
revolucionariamente ambiciosa, mas igualmentecarié pautada no mesmo cotidiano,

acabou por deixar um legado mais longinquo. Irona#e, “A Sociedade do Espetaculo”

8 Grifos meus.
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tornou-se um instrumento do proprio espetaculo pefeir-se sobre si (0 que nao invalida

absolutamente a pertinéncia do trabalho de Debord).

Grande parte da estética fragmentaria, da ironiaus@ da colagem e do pastiche
implementada pelos filmes experimentais tambémos®t massificada. Embora quase
ninguém tenha ouvido falar nos filmes de Bruce @or{tA Movi€ ,1958; “Mongoloid,
1978) e Kenneth Anger $ctorpio Risin 1964), ndo se trata de nenhuma grande
descoberta relacionar o pioneirismo destes cineastdusdo de imagens e trilhas sonoras
com a estética pop da MTV. No entanto, tomandonguhgem da informética como
simples analogia, ainda que ela se difunda amplensau dominio ainda é muito restrito
a profissionais especializados. O fazer cinematiegr&odavia, por mais que sejam poucos
0s que tenham noc¢des formais de roteiro, iluminagéaecursos de edicdo (para citar
apenas alguns elementos) vem conseguindo deswanrsdh dos imperativos da
normatividade gracas ao trabalho de alguns anGniimesstas experimentais. Essa falta de
pudor ora subestimada, ora estigmatizada anteagdiixde uma ou outra categoria de sub-
género filmico, é fruto de um complexo e continodate entre atores e grupos sociais, as
instancias de legitimacgao cultural (universidadesgsdemias) e as variagOes das leis de
mercado.

lvampirismo “movido a parangol’hélium” &

A nao ser gue se tratasse de uma trilogia a lagedarcas em “Guerra nas Estrelas”, cujo
principio, meio e fim foram filmados e refilmadast intervalos de décadas, o espectro de
tempo coberto por “H.0.” (1979), “A Meia-noite co@®lauber” (1997) e “Heliorama”

(2004) por si so6 ja constitui um bom indicio pagairsciar a discussdo sobre este tipo de

filme que, para efeito de andlise, enquadrareubeg&nero filme pessoal.

81 Verso do poema “Parafernalia para Hélio Oiticiespecialmente escrito por Haroldo de Campos para o
filme “H.0.”, 1979.
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Antes de mais nada, resumindo em poucas palavrilsne pessoal tratar-se-ia de uma
categoria hibrida dos filmes de familia e dos fadre@&perimentais, embora cada uma destas
terminologias encubram lutas e negocia¢cfes sop@ivisibilidade, por exemplo, dentre
outras apontadas nos capitulos anteriores (proagssmdividualizacdo no interior da
familia, l6gicas de mercado, ideal de aproximagéceearte e vida cotidiana no contexto
pés-moderno).

Ao se referir aos seus curtas-metragens, lvan Garanca méao de categorias heterodoxas.
Em “lvampirismo: O Cinema em Panico”, ele se reiemda um de seus curtas como um
tipo de “documentério”. Ainda que esteticamentetowuide seus filmes se caracterizem
pela utilizacdo da colagem e das “imagens recisladgpela combinacdo de narracdes e
trilhas sonoras bem humoradas; Cardoso os homesagilante forma: “Moreira da Silva”
(1973) — Documentério Musical; “Ruinas de Murucut(976) — Documentério
etnografico; “Dr. Dyonélio” (1978) — Documentériogao. Os curtas “H.O.”, “Domingo de
Ramos” (1981) e “A Histéria de um Olho” (1986), iosamente, ao invés de serem
enquadrados em algum tipo de “documentario”, ganlkspecies de legendas-género,
reforcando a particularidade estética destas pfmtu@ imprimindo nelas certa marca
pessoaf’ Este aspecto exemplifica a multiplicidade de nartauoras atribuidas a um
determinado tipo de producado filmica brasileirad#cada de 60 (cinema “udigrudi”;

cinema de invencéao; filme de artista; anarco-sugistiag terrir - inspirado em longas-

82«H4.0.” - “CINE TEATRO NO focalizando a obra doiata plastico carioca HELIO OITICICA, com texto
poético de HAROLDO DE CAMPOS: “onde se vé MONTE FUJ“VEJA-SE O morro da mangueira”,
habitat natural de suas obras, onde OITICICA, CARLOS DO PANDEIRO, NILDO & outros passistas
exibem os legendarios PARANGOLES em performanpéseépoético. Visita & casa do artista onde foram
filmadas suas maquetes e outras obras. CINE JORNAdstréia do penetravel 27 RIJANVIERA, com a
participacéo especial de LYGIA CLARK, CAETANO VELQSWALY SALOMAO e FERREIRA
GULLAR.” “DOMINGO DE RAMOS" — “Os sabados e domingale Ramos concentram e expdem, de modo
exemplar, toda a riqueza e complexidade de um tstveultural do suburbio do Rio de Janeiro. A preia

€ 0 “banho de mar” e sim uma area de lazer totéhaBho de mar” é apenas um dos mdltiplos usosaque
praia oferece, ao som dos radios de pilha, dadagtrautomaticas e das batucadas, onde todoesantimos
bares, dancando, alugando calgées, biquinis endart privilégio de um dia de sol e mar.” “A HIST@R

DE UM OLHO” — “Um filme para CINE CUBISTAS, focalando as filmagens do filme O GIGANTE DA
AMERICA de JULIO BRESANE e em especial 0 “gabindéemaquilagens” de GILBERTO MARQUES, a
quem o filme é dedicado, onde DECIO PIGNATARI ésfarmado em DANTE e JOSE LINO
GRUNEWALD em CARLOS GARDEL."Os outros curtas menm@ados também apresentam resumos-
legenda semelhantes, sendo precedidos, no enpafiicgénero correspondente a producéo. lvan Caeloso
R.F. Luchetti, “lvampirismo: O Cinema em Panicotjiteéra Brasil-América (Ebal), 1990.
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metragens de Cardd8o dentre outros) em detrimento do género norterigar®, que
abriga todas as escolas cronologicamente e sobnoeito guarda-chuva de cinema

experimental.

Pertencentes ao cinema documentario ou ndo, semaddg curtas de Ivan Cardoso
operam num nivel etnografico ao reconstruirem cgus de seus personagens a partir do
uso criativo das imagens recicladas. Embora elsiymente nunca tenha assistidofa “
Movi€’, hd muita semelhanca entre a estética de setas@ia caracteristica reciclagem de
imagens institucionalizada por Bruce Conner. Aizegbo de trés curtas sobre Oiticica, em
datas esparsas, usando como recurso de imagensaede gparte as mesmas fontes, ou
seja, cortes distintos para cada curta de um mesliamo sequéncia, sdo elementos
suficientes para distinguir a producdo de Cardasauhlquer documentario tradicional,
demonstrando assim que sua noc¢do de documentahegtimais proéxima da construgao
de uma “temporalidade etnografica” (Catherine Ri)ssk que de uma apresentacao pre-

concebida e orientada para um registro fiel sobr®@ssunto ou personagem.

Ao tomarmos por base a légica do documentario diaul, qual seria o propdsito de
montar trés quebra-cabecas imagéticos distintospraticamente as mesmas pecas? Esta
simples pergunta € um dos pontos centrais levasitpdims filmes pessoais. O que esta
estética pde em questéo, de fato, € a supremaaiardativa linear, da autoridade textual
sobre a imagem. Ao contrario do documentario, mdilpessoal vai mostrar através da
estética de imagens recicladas o plenamente calthegii retrabalhar o passado de forma
a deslocar o espectador do registro da veracidbdepntexto original das imagens para,

entdo, evidenciar uma nova relagcéo entre o cineasimnagens montadas e o publico.

“O trabalho de cineastas que experimentaram o stddgsimental das imagens de

arquivo evocam formas alternativas, invasivas eléliecas de temporalidade e

8 Este género cunhado por Nelson Motta consagree:seo sucesso de “O Segredo da Mdmia” (1982),
assistido por mais de 300 mil espectadores e ganlki@d20 prémios nacionais. Foi um dos poucos §flme
produzidos pela Embrafilme capaz de se pagar cambitheteria. O sucesso deste culminou em “As Sete
Vampiras” (1986), com mais de 1.500.000 espectadoaingiu o ocaso em “O Escorpido Escarlate” @199
cujo lancamento foi prejudicado pela extingdo dédeiiime por Fernando Collor de Mello.
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histéria. A reciclagem de imagens de arquivo imgliona profunda sensacéo do
ja-visto, j& acontecido, criando uma posi¢cao noeespdor que é necessariamente
historica. Para muitos cineastas, as imagens desigaconstituem uma forma de
reciclagem do excesso de desperdicio da culturaasumo. Nado apenas € um
meio mais barato de fazer filmes, mas também fragiifeente uma violacdo das
leis de direito autoral, tornando-se uma forma diégp midiatico e de desafio ao
cinema comercial. Como reunido de detritos cultsiraa estética das imagens
recicladas € uma investigacdo das margens da nrids quais sobras, trailers,
filmes B e comerciais de TV sao re-assistidos ctdooumentos”, mas ndo como
aqueles restaurados pelos surrealistas nos anof\8Gronteiras entre arte e vida

cotidiana s&o profundamente borradagRussell, 1999: 24

Comparado a “A Meia-noite com Glauber” e “Heliordm#.0.” seria o filme menos

reciclado dos trés. Apesar das imagens de “H.@efesido gravadas exclusivamente para
o filme de Cardoso, é interessante notar que hégpdiferenca no estilo de edicdo dos trés
curtas, tornando impossivel a um espectador desiafto precisar quais seriam as
imagens “originais” ou estabelecer alguma cronalagitre os filmes. Desta forma, ja no
primeiro destes curtas, pode-se constatar umadal&pego do cineasta a diegese filmica.

Nada realmente “acontece” em qualquer um deles.

Ao invés de encobrir algum possivel esgotament@miadttécnico ou criativo em torno do

tema central (Oiticica), o constante exercicio diagem sobre fontes de imagem comuns
empreendido por Cardoso, ao contrario, serve pHoacar o potencial inesgotavel deste
tipo de cinema na exploracdo de uma linguagem aeésbarata e critica em sua auto-

ironia.

Para além de suas similitudes, algumas caractasstertamente definem a particularidade
de cada curta. Do ponto de vista dos depoimentasenarracdes, ha graus diversos de

aproveitamento da entrevista de mais de uma horeedada por Oiticica para ser utilizada

8 Tradugéo minha.
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em “H.O.” No primeiro curta, observa-se uma énfagmesia na transcricdo em forma de
legendas e na narracdo de trechos de “Parafepaliaiélio Oiticica”®® feita por Décio

Pignatari.
“ ... (cineteatro nd/psicocenografado por sousandrade
cooteiro ideogramico de eisenstein):
onde se Ié hagoromo, leia-se parangolé
onde se vé monte fuji, veja-se morro da mangueira
0 parangoromo
pluriplumas
se héliexcelsa
hélinfante
celucinario
ate
deCEUver-se
no céu do
céu
hélio sobe no zepelim das cores
movido a parangol’hélium

e se dissolve no sol do céyCampos, 1990: 37)

8 Ver a poesia completa de Haroldo de Campos enmifpigsmo: O cinema em Panico”. Org. Ivan Cardoso
e R.F. Lucchetti. Rio de Janeiro: Editora Brasil-&ina (EBAL), 1990.
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As falas de Oiticica em “H.O.” ganham um tratamemto pouco mais literal ao lado do
poema de Haroldo de Campos e preservam em certalanedcarater testemunhal de
entrevista gravada. Aqui, a contribuicdo de HaralddCampos fica restrita a “Parafernélia
...". Nos outros curtas, o texto de Campos perddajivamente o status de obra literaria e
0 escritor vira co-autor dos filmes no papel deir@ta. Suas narracdes transformam-se,
entdo, na espinha dorsal das colagens. Sao desndtacréditos como “Intermediacao
Metapoética” em “A Meia-noite ...” e “Cine-roteiteeliografico” em “Heliorama”. Neste
altimo, inclusive, o poeta reaparece como persanaggguela que seria a Ultima entrevista
concedida antes de sua morte, o que incidentalncenferiu ares de homenagem pdéstuma

a presenca na tela de seu depoimento sobre o @tigica.

Em “A Meia-noite com Glauber”, como o titulo suge@ardoso propde um dialogo
imaginario entre as densas proposicoes estétic@dadber Rocha e Oiticica. A seriedade
de um filme que poderia tornar-se convencional @atdio € inteiramente quebrada
mediante o estabelecimento geral de um clima ftefdi primitivismo técnico declarado na
filmografia glauberiana da estética da fome gawing hilarios ao ter seus mais famosos
planos retalhados e entrecortados por filinesh de Zé do Caix&o (José Mojica Marins) e
performancesdos parangolés de Oiticica no morro da Mangu@&litan dado momento,
uma fala extraida de “O estranho Mundo de Zé doxd0ai parece ressuscitar 0S

protagonistas do curta numa interrogacao voltaddaihente a platéia.

“A existéncia, o que é a existéncia? A morte? Oégaienorte? Nao seria a morte o

inicio da vida? Ou seria a vida o inicio da morte?”

A relacédo que Cardoso institui entre a atmosferanda bela seqiiéncia noturna de Oiticica
sambando e rodopiando em um de seus parangoléflmes de ficcdo cientifica é outro
Otimo indicio para se compreender o tom fantastelderadamente imprimido na juncéo

das falas com as imagens.
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“... 0 Cine-Teatro NO, sobre Hélio Oiticica, cujas filgems quase me levaram a
loucura; mais de uma hora e meia de negativo rodpdm montar somente 13

minutos, resultando num eximio trabalho de camafategrafia de Edson Santos,
gue imortalizou Oiticica, num dos mais belos plasegiéncias do nosso Cinema,
um “Saco Bolide”, com suas cal¢cas de passista daduaira, sob as luzes frias da
marquise do Peg-Pag do Leblon, numa sequéncia damajualquer science-

fiction.” (Cardoso, 1990: 21)

Coincidentemente, Russell também aproxima a eatdédmagens recicladas com a
ficcdo-cientifica. A grandilogiéncia e a verboreage Glauber Rocha fundidas a
visceralidade da arte corporea de Oiticica ddo remvdido agot-pourri de cenas
de filmes de Rocha e Zé do Caixdo, como se essgserfo profetas de uma nova
dimensdo espaco-temporal. Neste sentido, esta znmnaindeterminacdo se

assemelharia a “Agripina € Roma-Manhattan”.

“Conforme a aura do “eu estive la” dos cineastaspagada, a alternativa
midiatica da reciclagem de imagens é mostrar adhiatcomo “perdida”.

Mas que tipo de histéria perdida é essa se as imagecicladas também
estdo ligadas a uma re-invencdo da memodria enquaspresentacao
cultural e imaginagao? A imagem apropriada apon&awiblta ao passado
profilmico como se houvesse um universo paraleldiadio cientifica ...
N&o ha diegese no cinema de imagem recicladashadepresentacdo de
mundo nao-contraditério, apenas os tracos de unadidade (ou multiplas

realidade) fora do filme, para além da representata

(Russell, 1999: 241

% Tradugéo minha.
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A reciclagem de Cardoso transforma Glauber Roabse Mojica Marins e Hélio
Oiticica - personalidades miticas da contracultbrasileira - em personagens
surreais dignos de seu “Nosferato no Brasil” (1921)A Mumia Volta Atacar”

(1972); famosos superoitos caseiros da série “Qiants Kodaks” (1970-1975).

“Depois de tanto mexer com monstros, fiz meu promi@ime sobre um
extraterrestre. Era assim que eu via o Helio, camoalienigena. O Flash
Gordon da cultura brasileira - afirma o cineastamudos poucos
realizadores veteranos a competir na selecdo demado’ (Em “A Volta
do Monstro”, entrevista de Cardoso ao Jornal desiBrdl de agosto de
2004.)

Cardoso acreditava no inicio estar se “profissiaanto” ao retratar artistas
inventores e ao trocar de bitola (superoito paran®b). Mas a riqgueza de seu
trabalho incidiu justamente na inversdo desta égua® cineasta do “terrir’ mais
uma vez terminou, sem querer querendo, por pared&éas um género em suas

experimentacoes.

“Venho de uma outra escola. Apos ter sido assis@@t®ogério Sganzerla em
“Sem Essa, Aranha”, e trabalhando em alguns filldesJulinho Bressane, aprendi
a fazer Cinema em Super-8, que € uma espécie derfdp sem mestre”. Por essas
coincidéncias, por esses acasos, venho do Cinenu Napesar de ter comecado
nos anos 70, Super-8 era mudo, ou melhor, o Sugala8o era tdo complicado
guanto o 16 ou 35mm) ... De maneira que sou o dltimeasta oriundo do Cinema
Mudo, com “uma idéia na cabeca e uma camara na maohdo de uma
experiéncia extremamente ludica e domeéstica, queafsérie “Quotidianas
Kodaks”, quando fizemos “Nosferato no Brasil”, “Senca de Deus”, “A Mumia
Volta a Atacar” e “Chuva de Brotos”, criando o grogvamps, onde a estrela era
minha mulher, Helena Lustosa; os galas, Ricardotblax Zé Portugués, meus
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melhores amigos; a Cristiny Nazareth sempre foi yraxdo na minha vida, e a
Cica Afonso Penna, que é meio minha prima. A ScMleon, Daniel Mas e o
Torquato Neto foram atores convidados, sendo qumardicipacdo deste ultimo
transformou “Nosferato no Brasil” num cult-movies&es filmes eram parddias de
uma sessdo de cinema, tinham anuncios, trailergjainais, documentarios e o
longa-metragem, todos feitos pelo nosso grupo; @zesy, tinhamos um short

americano... A TV Pirata, 20 anos antes.

... Quando percebi que ndo podia ficar fazendo 68pe vida inteira, porque s6
circulava entre amigos, parti para o chamado Cingpnafissional. De inicio, tive
muita dificuldade em me adaptar ao Cinema Faladeferi fazer “Moreira da
Silva” numa forma musical, sem depoimentos; nosi@ntarios que fiz no Para,
“Museu Goeldi” e “Ruinas de Murucutu”, o som era enff. No primeiro filme
onde usei a fala, “O Universo de Mojica Marins”, & Caixao da um verdadeiro
show em som direto, numa série de entrevistas.flise marca, também, o inicio
do meu trabalho com o montador Gilberto Santeireestd série de curtas-
metragens, procurei fazer um painel de alguns tagisnventores, para que sua
obra ficasse imortalizada. Como diz o Mojica: “queréo aparece praticamente
desaparece” (Cardoso, 1990: 19-20)

A descontextualizacdo de imagens e a énfase ndeittelidade deste tipo de fazer
cinematografico proporcionam os mais diversos mid analogias. Em “A Meia-Noite
com Glauber” surgem planos da breve atuacao deic@item “Céancer” (1968), flmado por
Rocha em 1968 e finalizado somente em 1972. Ratanesibido e atipico, o filme é um
dos mais experimentais do cineasta e marca umdoeede transicdo em que o papa do
Cinema Novo resolve incorporar elementos da nseatido-linear representativa do
antagonico Cinema Marginal de “O Bandido da Luznveha” (1968). “Cancer” nao tinha
uma historia, era um exercicio extremo de impr@dsague mesclava documentéario e
ficcdo em seus dialogos. Artistas, atores e saawhisterpretam antes de tudo a si mesmos
ao entabularem longas discussdes sem cortes svbas tomo comunismo, moral, sexo e
criminalidade. A participacdo de Oiticica como nmaleo ao lado de sambistas da

Mangueira rompe duplamente os limites do ficcio@alarquetipico Oiticica de “Céancer”
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encarna a ambiglidade do artista classe-médiargasita pelo submundo dos morros na
década de 60. Ja no curta de Cardoso, as mesnmgenigrdiccionais” sao o unico indicio

em “A Meia-noite com Glauber” de um contato rear@rRocha (por tras da Camera) e
Oiticica, deixando em aberto o grau de influénaie gles teriam na vida um do outro

(pouco tempo depois, Oiticica iniciaria suas experitacdes audiovisuais em Nova York).

Semelhante relacdo dialogica entre passado e peeseorre em “H.O.”. UmStill
praticamente inédito do que seria o titulo de “pig@ € Roma-Manhattaff” fotografado
por Andreas Valentin, ressurge das cinzas do esgaeto pleno para, numa relacao
metonimica, abrir o curta de Cardoso sobre Oitidkma sinal, Cristine Nazareth, a atriz da
fotografia, € outro elo na incessante cadeia inértl entre a vida e obra de ambos os
cineastas. A bela “Agripina” de Oiticica passa geseebidamente em “H.O.” pela Cristine
Nazareth de “Piratas do Sexo Voltam a Matar’ (1970Bpsferato no Brasil” (1971);
“Sentenca de Deus” e “O Conde Gostou da Coisa’4)9dbs superoitos de “Quotidianas
Kodaks”.

Assim como “Quotidianas Kodaks” parodiavam sesséasipletas de cinema (com
anuncios, trailers e cinejornais), “Heliorama” parodiou as primeiragssdes de
cinematografo do pais, ressaltando novamente pewoalidade de Oiticica ao retrata-lo

cOmo uma atracao cinematica.

“Esse novo filme nasceu em circunstancias espedtaisestava lendo um livro
sobre a belle époque do cinema no Brasil ["Beladgpdo Cinema Brasileiro", de
Vicente de Paula Araujo, ed. Perspectiva], que fam inventario justamente

daquelas primeiras sec¢des de cinematdgrafo, qusapasn 0 negocio do Edison ...

Na época muitas programacdes eram anunciadas comddades excéntricas”, ai
eu falei "porra, isso aqui é a cara do Hélio Oital', ai continuei a ler e descobri,
por exemplo, um negdcio de "homem-passaro" quefeaa as pessoas que

tentavam voar, mas pode ser perfeitamente o patan@oHeélio, vestindo um

87 Os stills de Valentin ndo chegaram a fazer pastewita de Oiticica.
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parangolé, vira homem-passaro. Ai fiz uma paroédiaicha se¢cdo de cinema mudo

com 13 atracdes, utilizando outros materiais também

No periodo em que fiz "HO", por exemplo, eu gravea entrevista de mais de uma
hora com o Hélio. E ele trabalhou como ator no "Dgonélio", fazia um senador
romano. Esse pedacinho do senador romano, eu ttamsf num "avant-trailer" do
"Sol Subterraneo”, que € um outro livro do Dyond&fiachado, embora néao tenha
nada a ver a imagem com o livro, € um "fake", maméavant-trailer" desse filme,

passado na Roma Antiga.

No "Segredo da Mumia", o Hélio fez o papel de ufpag que participa de uma
orgia e que da um beijo na boca de um outro ateancado Arnaldo Muniz Freire;
na época a gente ndo montou por achar que ndo peigaw mostrar o Hélio, um
artistdo, dando um beijo em outro homem, por pudBracabei com uma pérola na
mao: um beijo proibido. Entéo, esse episodio emelgidaz um mercador egipcio
virou "Euforias em Bagda". Depois consegui tambéiitaade uma entrevista que o
Hélio deu apds a se¢do do "Universo do Mojica Msltjronde ele aparece ao lado
de Zé do Caixao. Essas sdo _mais o0 quadro em gushepa o revolver, chamado

"Eu com o Trés Oitdo”, quatro atracdes de "Helior@n
(Entrevista de Cardoso a Folha de Sdo Paulo, Z2p7

A recorrente colaboracao de personalidades asvaa&las no contexto contracultural das
décadas de 60 e 70 (amigos, amantes parentesasantkisticos, poetas, escritores e
cineastas) transbordou as fronteiras entre as artesus movimentos correspondentes
(Neoconcretismo; Tropicalia; Cinema Novo; Cinemarditzal, etc.), realcando, assim, o

projeto comum de exploracdo de uma linguagem iagiigtais pessoal que massificada e -

como alternativa aos conceitos universais de razimbeleza - mais atrelada ao cotidiano.

Por um lado, a delimitacdo de géneros como o fdimegrafico, o cinema documentario, o
filme de familia e o filme experimental acionam diecurso em torno da autenticidade e
da verossimilhanca da obra que tende a se dilaigrpssivamente no contexto poés-
moderno. A defesa cega de trincheiras no audiovisnda asfixia a renovagéo dos géneros
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e de suas analises e, como efeito colateral, prera@closdo de outros tantos sub-géneros
“impuros”. Por outro, a pulverizacdo de um dadoegémuma miriade de terminologias,
como o filme experimental brasileiro a partir daatia de 60, enfraqueceu seu legado até
nossos dias em comparacdo a empreitada dos cseasiergroundagrupados em Nova
York que deu corpo ao movimento apesar da variedadestilos existentes. E provavel
que nossa condicdo periférica auxilie na compreemisa dispersdo de nossos artistas
envolvidos com a contracultura. Nos Estados Unidogrande obstaculo unificador era a
cultura de massa. No Brasil, foi a ditadura, vigie@ a crescente implementacéo industrial
incitava tanto o repudio quanto o desejo de incagin e superacdo de um atraso
hereditario. Sendo assim, Nova York transformouraemeca do cinema experimental
mundial enquanto o experimentalismo brasileiroanpara a posteridade como sinébnimo
de Cinema Novo e suas vertentes comerciais subsegluépara horror de nossos
superoitistas que tentavam a todo custo desgaraiaguilo que consideravam filmes
excessivamente nacionalistas voltados para o graifoleco)®® O adormecido patrimonio
experimental brasileiro, contudo, ameaca revigseao ressurgir discretamente como

matéria-prima do recente filme pessoal.

8 para maiores detalhes sobre os embates entragigesuperoitista e os cineastas herdeiros do ainem
novo, ver a entrevista de Antonio Calmon a colurlag” de Torquato Neto, “o cinema falado: capitdo
bandeira é o filme pla”, de 19 de junho de 197Jjonaal “Correio da Manha” e a réplica de lvan Qeal na
coluna “Geléia Geral”, também de Torquato NetoXagem alta ndo salva burrice”, de 11 de janeiro de
1972, no jornal “Ultima Hora”, ambas publicadas ‘Sorquatélia: Geléia Geral”, org. Paulo Pires. R®
Janeiro: Rocco, 2004.

96



97

CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo da delimitagdo do campo audiovisual, emcpomais de um século, é forcoso
reconhecer certo embate pela legitimidade na reptasdo do nao-ficcional. De um lado,
encontram-se o0s herdeiros da tradicdo do docunem@iés formulada por Grierson na
década de 30 e os representantes do cinema catamishncés. Por mais que a ideologia
interna ao documentério tradicional tenha se dedgje na atualidade de seu papel de
relacdes publicas do Estado-nacgéo e de educadonaisss; ndo raro persiste a enunciagado
expositiva, essencialmente apoiada em alguma foraneativa e centrada na separagao
entre o cineasta e o publico. De outro, sobrevivewato custo o filme etnografico,
enclausurado em mostras ocasionais e plenamerderaie papel social dos cientistas

sociais no ambito académico.

No meio destes extremos estariam situados os fitleeamilia e os filmes pessoais. Os
filmes de familia seriam em grande parte forjadospés-guerra para suprir a demanda
ociosa de um segmento de mercado das duas grandéstrias de equipamento
fotografico, as norte-american&sstman Kodale Bell and Howell Até entdo, ndo havia
uma definicdo a priori do filme amador. A iden@géo do potencial de consumo de uma
nova classe média urbana em franco desenvolvineentaumento das taxas de natalidade
contribuiriam decisivamente para a delimitacdoibinef de familia comdobbyunificador

da familia nuclear burguesa contemporanea.

A partir da década de 60, um grupo minoritario deeastas experimentais ligados ao
movimento contracultural de Nova York procurou pnar a “inocéncia” e o amadorismo
dos filmes de familia na elaboracdo de um cinerbgsuo, critico, barato, fragmentario e

nao-comercial, em oposicao a ditadura massificad@iadustria de consumo.

Em sintonia com as transformacodes vigentes, a Bg@oe a Antropologia identificam, na
mesma década de 60, novos fendmenos sociais, coord@macao do “gosto” pela arte a
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um sistema social de legitimacéo cultural (Bourfieu lugar social da vida cotidiana
(Lefebvre e outros) e o processo de individualiaaga sociedade contemporénea e seu
reflexo no seio da familia (Singly, Elias, entréroa mais recentes).

As analises recentes dos filmes de familia e deosuiéneros frente a constituicdo do
aparato teérico da antropologia visual, no entaaioda necessitam incorporar mais
profundamente todo este debate sobre as transfoesaa relacdo entre o espaco publico
e privado, entre a familia e o individuo, de moderaatizar as complexas representacoes

sociais envolvidas na fronteirizacédo do fazer ciategrafico.

Um dos reflexos destas transformacdes é a emeegéaosifiimes pessoais. Se no filme de
familia classico era o patriarca o detentor da capaguele que elegia 0s momentos que
recontariam a historia familiar, evitando registrarconflitos e as relacdes mais intimas; os
filmes pessoais vao dar voz a seus sujeitos/caeagie, ao contrario dos primeiros,
tendem a expressar a individualidade; mais do sge enfatizam a subjetividade daquele
que filma e daquele que é filmado. A familia deieaser definida por lacos consanguineos
e novos lacos de pertencimento em constante fl@xoisstituidos. Estes aspectos séo
claramente identificaveis nos curtas-metragensém Kiticica e lvan Cardoso. “Agripina

é Roma-Manhattan”; “H.0.”; “A Meia-Noite com Glaube “Heliorama”, ndo esbocam a
intencdo de arrebatar o espectador atraves dafagdla “realidade”. Eles celebram uma
necessidade de compartilhar debates e idéias tasstsabre literatura, poesia, artes
plasticas e cinema de maneira coloquial e irbna@ano uma espécie de bate-papo
psicodélico entre contemporaneos da contraculides antes de se posicionarem como
intelectuais ou artistas — Oiticica, Cardoso, Smiflacobs, Mekas, dentre outros,
colocavam-se fundamentalmente como individuos. a fwsdo entre arte e vida cotidiana

no “amadorismo” defendido por estes filmes.

Finalmente, diria que hoje, os "filmes de famik&' aproximam dos "filmes pessoais" na
sua concepcdo narrativa, pois além de registrar@mavo cenario sobre a intimidade
familiar (cenas no quarto e no banheiro, brincadeamorosas, até entdo nao registradas),
incorporam pouco a pouco elementos introduzido® palema experimental. O som

ambiente dos filmes de familia tradicionais ganaaatdes, trilhas sonoras, depoimentos.
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A imagem anteriormente deixada intocada conta agora entretitulos, enxertos de
imagens de outras naturezas (video-clipes, desemtiogados, recortes de jornais). Em
ambos os filmes (de familia e pessoal) é geralmanetgervada a simplicidade dos cortes e
dos angulos de camera. Suas narrativas sdo na@oefme nao-cronoldgicas. Contudo, o
gue os diferencia, ainda, reside no registro dal"r@a veracidade dos fatos. Enquanto a
verdade do filme de familia seria incontestavetjadaua natureza “pura” e “ingénua”; o
filme pessoal, inserido na l6gica pés-moderna,eda-direito de fundir passado, presente e

futuro; o ficcional e o factual.
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