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CIDADES, Comunidades e Territorios

A cidade como expressdo do desejo:
Filmes experimentais dando a ver a micrologia do cotidiano de cidades
brasileiras?

Edwar de Alencar Castelo Branco?, Universidade Federal do Piaui, Teresina, Brasil.

Resumo

O presente artigo analisa, do ponto de vista da Historia, filmes
experimentais realizados nas cidades brasileiras de Teresina e do Rio
de Janeiro. O principal objetivo do estudo é refletir sobre as
incongruéncias existentes entre a cidade-voyeur — aquela expressa nos
cartdes postais — e a cidade-flaneur, a qual, por sua vez, se expressa nas
praticas cotidianas dos realizadores dos filmes em estudo. A principal
premissa consiste na ideia de que 0s experimentos artisticos estudados
podem ser alojados no interior de uma espécie de guerrilha semantica,
com a qual os realizadores praticam taticas burlescas de ocupacédo e
significacdo da cidade. Foram estudados seis filmes, realizados nos
primeiros anos da década de 1970.

Palavras-chave: Historia, Arte Experimental, Cidade.

A cidade, na sua proliferacéo de objetos, signos e vestigios, remete a um passado com todos os futuros que ele soterrou.

Peter Pal Pelbart

Introducéo

O andarilho escreve, com seus passos, uma cidade invisivel (Certeau, 1994), ao mesmo tempo figurando e
desfigurando um mapa & medida em que escolhe, entrecorta e cruza as ruas, ora atravessando e ora sendo
atravessado por esta cidade. No inicio dos anos 1970, sob a influéncia e na companhia de Torquato Neto, o
desterritorializado poeta que procurou esgrimir a linguagem contra si mesma (Castelo Branco, 2005), um grupo
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de jovens realizadores, os quais ja chegaram a ser chamados de “Geragdo Torquato Neto” (Vilhena Filho, 2002),
se apropriou de bitolas de filmagem de superoito milimetros para redesenhar, com seus filmes, as suas cidades
intimas. Nesta operacdo atravessaram a cidade, assombrando-a com seriais killers desengongados.

Conforme enunciado no resumo, este estudo tem o objetivo de refletir, historicamente, sobre duas inconcilidveis
visBes de cidade: a cidade voyeur — cuja melhor expressdo sdo os cartdes postais — e a cidade flaneur que, por sua
vez, se expressa nas praticas usuarias do espago urbano. O problema a ser enfrentado pelo estudo consiste na
interrogacdo sobre como homens ordinarios — no presente caso os realizadores dos filmes em estudo — saem de
uma posicao supostamente passiva e disciplinada e assumem uma posicéo subversiva em relacdo as prescri¢ées
daquilo que Certeau chamou de ilusdo utopica urbanista (Certeau, 1994). A partir da analise de um conjunto de
filmes experimentais brasileiros realizados na década de setenta do século passado procurou-se iluminar os modos
de operacéo através dos quais os realizadores inventavam, para si mesmos, o cotidiano que desejavam usar.

Do ponto de vista teorico, realizar uma reflexao sobre a cidade-flaneur — que, ao contréario da cidade-voyeur, sua
antipoda, é uma cidade do desejo — impG&e nega-la como imagem do pensamento e instaura-la como um pensamento
sem imagem. E, como se sabe, “(...) 0 pensamento que nasce no pensamento, o ato de pensar engendrado em sua
genitalidade, nem dado no inatismo nem suposto na reminiscéncia, é o pensamento sem imagem.” (Deleuze, 2006:
240).

Com esta premissa teorica este trabalho fixa na linguagem uma das dimensdes acontecimentais da histéria, ao
mesmo tempo em que concebe que uma leitura histérica das cidades, feita a partir da apropriacdo de filmes rodados
em bitolas de super oito milimetros, pressupde escavar sobre escombros, cavando significados 14 onde eles se
escondem. E comumente se escondem entremeados em sonhos e disfar¢cados em imagens, isto porque “se o homem
habita uma cidade real, ele é, a0 mesmo tempo, habitado por uma cidade de sonho” (Pelbart, 2000: 43).

Anote-se, inicialmente e como modo de situar o conjunto das fontes em estudo, que as manifestacbes da arte
brasileira, notadamente aquelas eclodidas a partir de 1964, configuram, no seu conjunto, um importante
instrumento para se conhecer a realidade brasileira apds a instauracdo do periodo de dominio politico dos militares.
Nesse periodo, marcado por intensa captura social e renitente fuga identitaria (Castelo Branco, 2005a), o campo
artistico experimentaria profundas rupturas, em diferentes frentes, gerando uma taxonomia que traria para o
cenario publico categorias tais como Poesia Concreta, Cinema Novo, Poema Processo, Tropicalia, Poesia
Marginal, etc. Esta reconfiguracdo, por sua vez, tendia historicamente a um reposicionamento do papel social da
arte e dos artistas, chegando mesmo a forgar a constituicdo de um novo acordo técito entre consumidores e
produtores das obras de arte. Para 0s jovens envolvidos com a arte experimental no periodo em estudo era preciso,
antes de tudo,

Achar um novo acordo tacito

a) Por meio de um choque de presentidade;

b) Usando um assunto espelho em que o proprio ouvinte e sua circunstancia fossem o
personagem.

Eu percebera que no jeito de cantar em voga havia um claro acordo técito entre o cantor e o
ouvinte. O ouvinte “protegia” e dava apoio a encenagdo do cantor. (...) Minha tarefa era
esbocar esse novo acordo tacito, substituindo a empatia gerada pela emocéao [e rompendo] o
elo forjado pela dramatizacdo expressionista (Z€, 2003: 22).

Dentro deste contexto a estética experimental — entendida como uma intervengdo que é feita com o intuito de
provocar uma ampliacdo conceitual no campo artistico — podia ser encontrada com frequiéncia em letras de
musicas, em exemplares da dramaturgia e, especialmente, em diversos filmes, a maioria dos quais enquadrados no
chamado “Ciclo Marginal”.

Ao lado deste surto criador e rebelde a censura — entendida tanto enquanto instrumento estatal quanto como
estratégias cerceadoras adotadas por subjetividades reacionarias — atuava reprimindo e limitando o espaco de
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criatividade de parcelas da juventude que atuavam no campo artistico. E isto ndo representava um aspecto
especifico para a histéria do Brasil, pois como ja se percebeu em relacdo a todo o ocidente, em uma sociedade
moderna, marcada pelo controle da producdo e da circulagdo dos discursos, “ndo se tem o direito de dizer tudo,
(...) ndo se pode falar de tudo em qualquer circunstancia, (...) qualquer um, enfim, ndo pode falar de qualquer
coisa” (Foucault, 1996: 9).

Mesmo sabendo-se parte de uma sociedade intensamente vigiada, 0s jovens envolvidos com a arte experimental,
além da transgressdo comportamental, visavam a constituicdo de uma contra linguagem, através da qual fosse
possivel expressar seu inconformismo em relagdo ao seu tempo. Essas vanguardas artisticas pretendiam, além de
dizer coisas inovadoras, dizé-las de forma diferente. Desse modo, grande parte da energia critica dessa geragdo de
descontentes seria canalizada para atividades até entdo ndo utilizadas pelas formas tradicionais de luta politica
(Messeder, 1987:30). Pode-se mesmo dizer que, sob a pressdo da mundializacdo, estes jovens redescobriram a
politica forcando-a a escorregar do macro para o micro (Castelo Branco, 2005b), encontrando em diferentes formas
de expressao artistica os instrumentos de sua diccéo.

Os apontamentos que se seguirdo sdo resultantes de um esfor¢o que visa uma reflexdo mais detida sobre a
inventividade do cotidiano efetuada pelos cineastas ditos marginais do inicio da década de 1970. Trata-se, do ponto
de vista deste trabalho, de sujeitos que, sob o impacto da pés-modernidade (Castelo Branco, 2005a), buscavam,
através da linguagem filmogréafica, ressignificar o mundo a sua volta e especialmente confirmar seu lugar na
cidade. Os filmes em formato ndo comercial que serdo tratados aqui expressariam, a luz da teoria que se esta
utilizando, um movimento sub-repticio e astucioso, através do qual fragmentos da juventude brasileira
compunham, face as formas dominantes de pensamento no periodo, suas artes de fazer (Certeau, 1994).

Préaticas caminhantes: filmes em super oito como instrumento de apropriacdo da cidade

Corpos femininos que se insinuam sob minusculas saias e micro blusas exibem, como se hasteassem uma bandeira,
a camisa de um sorveteiro com a marca daquele que, para elas, parece sintetizar o lugar praticado, para onde
deveriam convergir os sujeitos de uma revolugdo comportamental. Pelas ruas, como que indiferentes as
promissoras imagens da cidade em sua passagem para 0 moderno, serial killers multiplicam suas vitimas. Ao som
dos primeiros acordes tropicalistas, os urubus passeiam a tarde inteira entre os girasséis, enquanto um jovem
tresloucado, morto de amor, mata sua mée a facadas, arrancando-lhe em seguida o coragdo, o qual oferece em
presente a sua amada. De moto, ou flanando em um aero willys, um belo jovem de cabelos compridos guia os
olhares na contramdo. Como cada cidade contém todas as cidades (Calvino, 1990), o Rio de Janeiro atrai como
um imd. Diaspora.
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Imagem 1. “... nos jardins os urubus passeiam a tarde inteira entre os girasséis”

l"‘TI[:n';n

Fonte: Citagdo de “Tropicalia” (Caetano Veloso, 1967) em screenshot do filme Davi vai guiar.

Esta poderia ser uma sintese muito radical dos filmes rodados em bitolas de super oito milimetros, entre 1972 e
1974, por jovens cineastas piauienses que se filiaram a influéncia das controvertidas personalidades de Torquato
Neto e Davi Aguiar, ambos mortos tragicamente®, Estes filmes, pecas raras da memdria audiovisual brasileira,
constituem aquilo que, do ponto de vista deste trabalho, configura o “espectro Torquato Neto” na filmografia
experimental brasileira. A sua apropriacdo historica é feita no sentido de problematizar esta producéo, abrindo
uma clareira que se espera promissora nos estudos histéricos no Brasil. No estagio em que nos encontramos, com
apenas parte da pesquisa concluida, ja é possivel, com uma rapida sintese dos filmes recuperados e digitalizados,
demonstrar a forca de seu valor histdrico.

Um dos aspectos a se destacar diz respeito ao fato de que por mais diversos que possam ter sido os lugares nos
quais a atividade juvenil atuou rodando os filmes em estudo, a cidade acabou por figurar como o palco privilegiado
no desenvolvimento dessa guerrilha seméantica. Uma guerrilha que objetivava efetuar novas leituras a partir da
localizacdo e ocupacéo dos lugares da cidade por meio de movimentos taticos. Numa atividade que ia além de um
gesto meramente contemplativo, os jovens cineastas concentravam varias de suas manifestacdes principalmente
no centro da cidade — fosse Teresina ou 0 Rio de Janeiro —, 0 que talvez decorresse do fato, ja percebido, de que
“(...) o centro da cidade € instituido antes de tudo pelos seus jovens, pelos adolescentes. Quando estes exprimem
a sua imagem da cidade sempre tem tendéncia a restringir, a concentrar, a condensar o centro; o centro € vivido
como lugar de troca das atividades sociais, das atividades eroticas no sentido amplo do termo. Melhor ainda, o
centro da cidade é sempre vivido como espago onde agem e se encontram forgas subversivas, forgas de ruptura,
forgas ludicas” (Barthes, 2001: 278).

Dentro desta Idgica os cineastas experimentais em estudo estavam interessados, antes de tudo, em estabelecer uma
nova semantizacdo sobre a experiéncia da cidade, usando “o espago fisico da rua, reavaliando seu funcionamento
e introduzindo novas atitudes” (Machado Junior, 2005: 07). Essa atividade, a qual se d4 quase sempre através das
deambulagdes do homem ordinério na sua flanancia investigativa pela cidade, é propria da vivéncia urbana,
marcada pela necessidade de ler desenfreadamente a explosdo de signos que a cidade propicia. Como ja foi
observado, “quem se desloca na cidade (...) € uma espécie de leitor, (...) recolhe fragmentos de enunciados para
anuncia-los em segredo. A nossa revelia, somos todos esse leitor de vanguarda quando estamos numa cidade”
(Barthes, 2001: 228).

Davi vai guiar (Couto Filho, 1972) representa um classico exemplo dessa flanancia investigativa pela cidade.
Trocadilho com o nome do principal protagonista — Davi Aguiar —, o titulo remete as intencGes centrais do filme:
utilizar as nocdes de guia e contra guia para, a partir de um deslocamento sobre a cidade de Teresina, ir dando

8 Torquato Neto, um dos idealizadores do movimento tropicalista, suicidou-se no Rio de Janeiro aos 28 anos, em 1972. Davi Aguiar, “o primeiro
hippie de Teresina”, foi morto a facadas numa briga de rua em Fortaleza, no inicio dos anos 90.
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visibilidade e afrontando os instrumentos pandpticos de controle do espago urbano, como 0s sinais de transito. A
cidade que emerge na tela, composta por um cenario bucélico que revela pacatos bate-papos de final de tarde nas
calgadas, é repentinamente submetida a uma vertigem expressa por motocicletas e automdveis que deslizam por
suas ruas em alta velocidade. Ao som ao mesmo tempo agressivo e melancélico da banda de rock Pink Floyd o
protagonista sorri quase furiosamente, enquanto, cabelo ao vento e a pretexto de guiar sua motocicleta, arrasta os
olhares na contram&o. O argumento do filme se concentra em um esforgo para ler os signos da cidade a partir de
uma afronta aos regulamentos. O destaque é dado as placas de transito, as quais sdo consumidas sempre no sentido
da negacéo. O gesto de subverter os regulamentos do trnsito, expressivos de um fragmento do discurso urbanista,
configurariam uma escrita alternativa de Teresina. Como ja se observou, o gesto de caminhar pela cidade — ao que
equivale deslocar-se na cidade — constitui uma atividade enunciativa, através da qual os caminhantes,
delinquentemente, subvertem a cidade idealizada pelas estratégias do discurso utopico urbanista, revelando, em
seu interior, “as praticas microbianas, singulares e plurais” (Certeau, 1994: 175). A subversdo caminhante,
expressa em Davi Vai Guiar, ndo se faz apenas no sentido da negacéo, mas principalmente da bricolagem. Esta
bricolagem multiplica as possibilidades da cidade através de uma operacéao sub-repticia de ultrapassagem de seus
limites.

Imagem 2. Tristeresina.

Fonte : Screenshot do filme “O terror da Vermelha” (1972).

Mas é muito provavel que Tristeresina, a metadfora com a qual Torquato Neto recobriu sua cidade natal, ofere¢a o
mais apropriado argumento para se pensar as cidades virtuais expressas nos filmes em estudo. Esta metéfora, que
articula as noc@es de resina, tristeza e sina“, aparece enfaticamente em O Terror da Vermelha (Aratjo Neto, 1972),
filme no qual as perambulagbes de um assassino perseguindo suas vitimas pelas ruas de Teresina sdo utilizadas
para uma investigacdo sobre o carater formal do cinema e, bem como, para uma reflexdo intimista de Torquato
sobre sua vida, seu tempo e seu lugar. O protagonista, espécie de serial killer interpretado por Edmar Oliveira,
constitui o alter-ego do autor e é em torno dele que o filme se apropria da cidade de Teresina. O préprio titulo é
remissivo a um dos bairros mais populares de Teresina, a Vermelha, na regido sul da cidade. Rodado em 1972, a
obra representa um dos lances finais da conturbada trajetdria artistica de Torquato Neto. Hoje uma das vinte
maiores cidades do pais, com perto de um milhdo de habitantes, Teresina era, no inicio dos anos setenta, uma tipica
cidade intermediaria entre as cidadezinhas de interior e as metrépoles dos grandes centros. Por um lado era a
capital do Estado, com todo o burburinho que esta condi¢do impunha; por outro, era uma pacata cidade existindo

4 Para um estudo detalhado de Tristeresina, cf. Castelo Branco (206: 218 e seguintes).
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preguicosamente as margens dos rios Parnaiba e Poty. Mas para Torquato Teresina era, entdo, uma cidade onde
“ndo acontece nada, onde nunca passou um filme de Godard e onde cabeludo ndo entra na escola nem nas casas
das familias” (Aratijo Neto, 1982: 339). O filme, conforme se depreende do fragmento transcrito a seguir, seria
feito no sentido de constituir um roteiro sentimental de Teresina:

“Fui a Teresina pelo inicio de junho (sanatério Meduna), entrei em contato com os rapazes que haviam feito o
jornal Gramma e partimos para um superoito de metragem média que resultou neste O TERROR DA VERMELHA
(ou qual outro nome escolherem). O material filmado percorria acidentalmente um fio de acontecimento, matéria
de memoria de uma s6 pessoa em equipe percorrendo roteiro de lugares, quintais, paisagens-plano geral” (Aradjo
Neto, 1982: 339).

Realizado muito préximo da morte de Torquato Neto, o filme revela que muitas daquelas tematicas que preenchiam
as matérias de expressdo torquateanas em seus poemas iniciais — uma atitude reativa em relacdo ao tempo, a
idealizacdo da infancia e a repetida metafora de Teresina como cidade-luz (Castelo Branco, 2005a) — se mantém

EEINNT3

no roteiro. Teresina, apesar de triste (tristeresina), continua sendo “zona torrida”, “sol a pino

EEINT3

musa advir”,
enquanto ele, adulto, permanece “um homem desesperado andando a margem do rio Parnaiba” (Aratjo Neto,
1982: 335). Esta exposi¢do de seus lugares de memdria Torquato utiliza como pretexto para apresentar a linguagem
como algo instituinte da realidade, o que pode ser exemplificado com a intrusdo de elementos plasticos e poéticos
avessos a ficcdo cinematografica contemporanea, como cartelas com as expressdes vir — ver — ou — vir, as quais
irrompem inesperadamente em diferentes quadros do filme.

Imagem 3. Elementos avessos a dicgdo filmica.

Fonte: Screenshot de “O terror da Vermelha” (1972).

A irrupcéo, por sua vez, permite ver um percurso afetivo de Torquato Neto por Teresina e, mesmo, por sua
existéncia, o que se revela na citagdo de outros filmes, como o Nosferato, de Ivan Cardoso. Além do protagonista
— Edmar Oliveira, hoje médico psicanalista com atuagdo no Rio de Janeiro — participaram como atores nesta Unica
experiéncia de Torquato como diretor as atrizes Conceicéo Galvao, Claudete Dias e Herondina Mendes e os atores
Durvalino Couto Filho, Paulo José Cunha, Carlos Galvéo, Xico Ferreira e Arnaldo Albuquerque, além do proprio
Torquato, que aparece rapidamente em uma cena em que é assassinado em frente ao Liceu Piauiense, Uma das
principais marcas identitérias de Teresina. Arnaldo Albuquerque e Carlos Galvdo atuaram também como cameras.
O filme tem duracéo de vinte e oito minutos, o que representa quase dez rolos de filme super oito milimetros.

Nesta atividade de filmar a cidade de Teresina, mapeando lugares de memdria e desconstruindo o discurso utépico
urbanista (Certeau, 1994), o filme Coragdo materno (Barradas, 1974), de Haroldo Barradas, é aquele que revela
mais nitidamente a grande influéncia dos tropicalistas sobre a primeira geracdo de cineastas experimentais no
Piaui. Seu principal argumento é a apropriacdo da musica homdnima de Vicente Celestino (1894-1968), cuja
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releitura feita por Caetano Veloso, no disco panis et circensis, de 1968, a recolocou nas paradas de sucesso. Com
0 beneficio da tragicidade expressa pela misica — a qual narra o brutal assassinato de uma velhinha por um filho
apaixonado que pretende dar o coracdo materno de presente a amada — o filme problematiza as relac@es entre pais
e filhos e revisita as sociabilidades juvenis, procurando desconstruir a nocdo de amor romantico. No trajeto entre
a amada que Ihe pede o coragdo da mde como prova de amor e a velhinha tipicamente catélica que seria esfaqueada
e esfolada, o protagonista cartografa Teresina, correndo loucamente por suas ruas, enquanto as tomadas constituem
uma visdo panoramica da capital piauiense no inicio dos anos setenta, permitindo revisitar sua arquitetura e
reconhecé-la em suas sociabilidades pré-modernas. Com elenco bem menor do que aquele de Davi vai guiar, o
filme tem duragdo de quatorze minutos — o equivalente a pouco menos de cinco rolos de filme super oito milimetros
— e tem como protagonistas 0s jovens Pereira, Pierre Baiano, Edmar Oliveira e Arnaldo Albuquerque. Este Gltimo
atua também como operador de camera e editor das imagens.

Imagem 4. O bar “gelatti” como estratégia de espacializa¢io da cidade como lugar préprio.

Fonte : Screenshot de “Miss Dora” (1974).

Mas de todos os filmes do espectro Torquato Neto, Miss Dora (Oliveira, 1974) € aquele que apresenta a dic¢do
mais clara quanto ao esfor¢co de sintese das marcas identitarias dessa geragdo. Provavelmente em razdo dos
sentimentos despertados por uma didspora que levara, a partir de 1973, os jovens cineastas embora de Teresina,
em busca de melhores condicGes de estudo e, mesmo, de mais espacgo para sua arte, o filme possibilita pensar as
taticas dessa geracdo na luta cotidiana pela instauracdo de seus espagos no interior da cidade. Articulado em torno
do bar Gelatti, principal ponto de encontro de parte da juventude teresinense no inicio dos anos setenta, o filme
toma Miss Dora, espécie de diva dos superoitistas, como centro de um enunciado que procura significar o espago
— enquanto lugar praticado — daqueles jovens e colocar em destague 0 momento de emergéncia do corpo feminino
erotizado no cenario pablico. O bar Gelatti ndo expressaria, do ponto de vista da leitura que se esta fazendo do
filme, apenas o espaco de convergéncia de parcela da juventude teresinense, mas uma metéfora da cidade que
aqueles jovens desejavam consumir num momento em que liberadores como a pilula anticoncepcional e a
minissaia exigiam a fundag&o de novos lugares de sujeito. Além do proprio Edmar Oliveira, que concebeu e dirigiu
o filme, atuaram Dora, José Alencar, Ruth, Gordinho, Zé Henrique, Zé Raimundo, Franzé, Laurindo, Marcelina,
Durvalino Couto, Xico Pereira, Edinha e Moisés. O filme tem duracdo de treze minutos, o equivalente a pouco
mais de quatro rolos de filme super oito milimetros.

No ambito deste conjunto de filmes que estd sendo tratado dois deles testemunham a didspora a que foram
submetidos estes cineastas a partir de 1973. Trata-se de Porenquanto (Galvéo, 1973) e Tupiniquim (Pereira, 1974).
Expressando as primeiras peripécias dos jovens cineastas piauienses apos a didspora que os espalhou por diferentes
cidades do Brasil, Porenquanto, rodado no Rio de Janeiro em 1973, permite ter uma visdo a0 mesmo tempo
romantica e tradgica dos morros da capital carioca. A trama retoma a tematica do serial killer — presente, alids, em
quase todos os filmes dessa geracdo —, o qual, munido com uma foice, cepa cabecas ao mesmo tempo em que da
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visibilidade a natureza — ainda preservada — que compde 0 morro. Além de permitir pensar as matérias de expressao
gue compunham algumas subjetividades juvenis na época, o filme também é (til para indagar sobre as metaforas
que, do ponto de vista de seus jovens realizadores, constituiam o humano. Porenquanto sinalizaria o intervalo
entre Teresina e o0 Rio de Janeiro.

Em Tupiniquim, rodado igualmente no Rio de Janeiro em 1974, a metafora central é aquela que remete a um Brasil
cindido entre o centro e a periferia — ou, se preferir, entre o litoral e o sertdo —, 0 que esta expresso logo no inicio
com cenas mostrando a travessia de uma ponte que liga distintos lugares. A trama se desenvolve a partir do
estranhamento de um sujeito recém-chegado ao Rio de Janeiro. Este estranhamento, articulado em torno de um
amor platdnico e passional do protagonista por uma espécie de diva da cidade, oferece um bom instrumento para
se pensar o multiculturalismo brasileiro e o processo de captura de subjetividades jovens por instrumentos como
a midia.

Tupiniquim expressa metaforicamente o encontro, promovido pelo cinema, das cidades subjetivas de seus
realizadores. O dialogo entre Teresina e o Rio de Janeiro nao é visivel apenas no esforgo para forgar a semelhanca
— 0 que se expressa na aparéncia dos fotogramas e na escolha dos enfoques —, mas principalmente na forma de
mostrar 0s consumidores da capital carioca — piauienses recém-chegados aquela cidade — como outsiders. O Rio
de Janeiro mantém-se sempre inatingivel, restando aquele que chega degluti-la através de uma operagéo que, pelo
recurso a violéncia — expressa sempre através de um serial killer — obrigue-a a ser outra coisa. Consolidadas marcas
identitarias dos cariocas, como a Garota de Ipanema, o Aterro do Flamengo e a Baia da Guanabara, séo
sequencialmente focadas como algo deslumbrante, fugidio e repulsivo. A remessa a uma matéria expressional
nativa e minoritaria — conforme expresso no titulo Tupi Niquim — é reforgcada pela constante reafirmacdo das
diferencas entre o outsider, vestido a moda hippie, e os insiders, sempre com paletds e gravatas. A absor¢do do
estrangeiro na cidade da-se através de sua cooptacdo pelas drogas. Num final tragicobmico o Tupi Niquim é
enforcado com os corddes da vestimenta do Frei Caneca, como se fosse tragado pela fascinante paisagem da Baia
da Guanabara.

Procedimentos taticos: filmar com o dedo no disparo

Essa atividade filmografica artesanal, a qual se exerce em diferentes lugares da cidade com o objeto de apropria-
la, se da através do uso de procedimentos taticos. O exercicio tatico, como se sabe, esta necessariamente implicado
na ocupacao e subversao de um lugar prdprio, controlado por regras estaveis. O ato de filmar, seja em Teresina ou
no Rio de Janeiro e dentro das condi¢des de existir que estdo sendo tratadas, entrecortando ruas, vielas, avenidas,
pracas e demais lugares possuidores de uma organizagdo propria, € uma intervencao que se faz no sentido de buscar
um novo equilibrio. Rompendo a sintaxe imposta pelo discurso urbanista e comportando-se segundo os moldes
que lembram a conceituacdo certeauriana de caminhante delinquente (Certeau, 1994), os cineastas em estudo,
lutando ao mesmo tempo contra a precariedade técnica de seus equipamentos e a conjuntura politica brasileira da
época, empreenderam lances astuciosos de reorganizacdo espacial a partir de uma elaborac¢do prépria dos seus
quadros de referéncia. E estes movimentos taticos dariam a ver um momento de fundacdo de um novo discurso,
de uma nova forma de nomear a realidade. As astlcias e estratégias das formas dominantes de pensamento, &vidas
em capturar e enquadrar as diferentes subjetividades, reduzindo-as ao uniforme, ndo conseguiram impedir que 0s
consumidores da cidade se articulassem a outros jogos de linguagem. A trajetdria desses cineastas contraventores
é uma marca da dindmica da historia contemporanea brasileira, onde varias foram as linguagens experimentais
utilizadas por segmentos da juventude com vistas a obterem uma nova forma de se dizerem e de se inscreverem
no debate politico-cultural de sua época. O depoimento de Antdnio Noronha, um dos cineastas em estudo, €
ilustrativo dessa realidade:

“Eramos um pessoal que se reunia e buscava outras formas de dizer as coisas. O nosso trabalho nessa época estava
dentro de um contexto nacional que era, na época da ditadura, processar novas linguagens, movimentos e
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comportamentos que se confrontassem com o instituido... Movimentos de libertagdo... Coisa desse tipo” (Noronha
Filho, 2006).

A prética do fazer cotidiano, do divagar pelos territdrios da burla é sempre acompanhada pela nocédo de que o
espaco em que se pratica tais acdes é o lugar do outro, o que pressup8e a necessidade do movimentar-se constante
para ndo ser capturado. Essa atividade produtiva que desemboca num novo e transgressor discurso, emana de uma
equacdo formada pela experiéncia individual somada a interacdo com outras praticas que a precedem. Dessa forma
o cinema experimental em estudo pode ser compreendido como uma resultante dos “dialogos” que, por sua vez,
resultam da interacdo entre as experiéncias individuais e as experiéncias que estas catalisaram, pelos mais variados
canais, das diversas manifestacdes culturais do periodo. Mais uma vez a fala de Antdnio Noronha torna-se
representativa para se pensar essa relacdo de absor¢do e ressignificacio discursiva:

“(...) n6s ndo tinhamos uma preocupacéo estética. Eu acho que era mais uma manifestacdo... Um vémito daquilo
gue nds comiamos. VOmito que eu digo no bom sentido, ou seja, era a saida de uma informacao que haviamos
recebido” (Noronha Filho, 2006).

Por tras de toda a inventividade desses cineastas, portanto, é possivel perceber uma intencéo politica no agir com
vistas & problematizacdo do cotidiano surpreendente que os cortavam. Na medida em que estes desenvolveram
suas taticas enquanto consumidores da cidade, potencializaram um arsenal historico através do qual é possivel
enxergar, na producédo superoitista, o esforco ndo apenas de fundagdo de uma nova linguagem filmografica, mas
de problematizacdo dos cddigos culturais de uma época.

Os filmes aqui tratados, portanto, além de expandirem significativamente o conhecimento histérico que se tem da
chamada “marginalia setenta”, poderdo demonstrar que as manifestagdes artisticas dos anos setenta —
especialmente o cinema experimental — ainda oferecem um vasto campo de intervencg&o para a pesquisa histdrica.
Ainda que tais filmes constituam um conjunto de fontes pouco usuais nos estudos histéricos, estes filmes, quando
lidos em termos de seu capital simbélico, permitem analisar as formas como os seus produtores se relacionavam
com seu tempo, procurando inscrever sentidos sobre 0 mundo. Partindo da premissa de que 0s signos muitas vezes
figuram sem a bela simplicidade das letras do alfabeto ou das tabuletas de transito (Barthes, 2001: 178), este texto
quer fazer funcionar o conjunto cultural presente na estética underground das fontes em estudo, de forma a fazer
tagarelar seus siléncios e provocar uma ampliagdo conceitual da histéria cultural brasileira.

Um dos aspectos a se ressaltar é o fato de que a producéo filmica que esté sendo tratada ndo encontrou espago de
veiculagdo nos circuitos exibidores da época, seja por problemas de mercado — rompimento com a légica producéo-
distribuicdo-exibicdo — seja pela quebra da linearidade tipica da narrativa filmica — comego/meio/fim — ou, mesmo,
por problemas com a censura, restando-lhes apenas os circuitos alternativos (Castelo Branco e Monteiro, 2006).
Mas certamente a questdo do mercado teve enorme peso. Ndo apenas no sentido de limitar a veiculagdo, mas
especialmente na definicdo dos parametros de interlocucéo dos jovens cineastas. Sendo um gerador de energia e
liberdade violentissimo (José, 1984: 159), a pratica de utilizar o super-8 para determinados segmentos da juventude
estava atrelada ao desejo e a necessidade de transformar o objeto de consumo em instrumento de produgdo
(Machado Janior, 2005: 06). Isto demonstra que 0 uso do super-8 transcendia o simples recurso a uma técnica
emergente nas décadas de 1960 e 1970 e incidia sobre um esforgo, por parte dos jovens cineastas em estudo, para
utilizar este objeto ndo apenas como um novo recurso técnico, mas como um instrumento de transgressdo. Neste
caso, a atividade de consumir um produto comercial — as bitolas de uso doméstico — era assumido como uma
atitude de bricolagem, de inventividade, de criacdo e de producdo. Isso por que 0s sujeitos, mesmo estando
inseridos numa sociedade capitalista/consumista, ndo consomem de maneira passiva os produtos da industria
cultural. Estes homens ordinarios assim o sdo justamente porque, através de uma bricolagem inventiva, conseguem
se apoderar delinquentemente dos cddigos culturais e reinventar o cotidiano que pretendem usar. No limite, o
ordinario se faz exatamente no esfor¢o para reconduzir as préaticas e as linguas a vida cotidiana (Certeau, 1994:
64), trazendo a linguagem de seu uso filosofico de volta ao seu uso ordinario (Wittgenstein, 2005: 48).

Esta utilizagdo do super-8 como uma espécie de instrumento de uma guerrilha semantica fez-se intensamente
presente no universo de parcelas da juventude urbana nos anos setenta. Com o beneficio da fala do cineasta
Durvalino Couto Filho — o qual atuou como ator, diretor e cdmera man em varios dos filmes em estudo — é possivel
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afirmar que os superoitistas também procuravam utilizar as bitolas domésticas como uma espécie de arma em
favor de uma guerrilha artistica: “O cinema super-8 era utilizado como o filme da familia. Ele era um filme
utilizado para filmar casamento, aniversario, batizado, mas a gente fez isso como uma proposta de guerrilha
artistica” (Couto Filho, 2006).

O que se estd propondo é que a producdo superoitista, vista em termos de sua época, representaria um esforco de
parte de seus realizadores para abrir brechas e ocupar espacos alternativos no ambito da producdo artistica. E mais
do que isso: representaria mesmo o interesse em interferir na realidade social fazendo coincidir arte e vida. A partir
dessa producdo experimental é possivel entender a época em estudo como um periodo de redefinigao de valores e
de conceitos em vastos campos. Torquato Neto, o poeta piauiense que viria a se tornar um dos icones do dito
movimento tropicalista (Favaretto, 2000), ao assumir a editoria da coluna Geléia Geral no jornal carioca Ultima
Hora, entre o final de 1971 e o inicio de 1972, transformou aquele espaco numa espécie de trincheira da arte
experimental. Isto acabaria fazendo com que o poeta d’Os Ultimos dias de paupéria catalisasse, em torno de si, a
fria dos adversarios do cinema marginal, especialmente a furia de Glauber Rocha. De todo modo, coube a
Torquato teorizar os parametros da producdo filmica experimental em sua relacdo com a realidade brasileira dos
“anos de chumbo”, valendo-se do espaco que tinha em Ultima Hora. A importancia de Torquato e de sua coluna
pode ser medida em termos de avaliagbes como a seguinte:

“Nao seria exagero afirmar que, hoje, a coluna Geléia Geral tornou-se material indispensavel para o estudo e para
se ter o feeling da polémica histéria da cultura do inicio da década de setenta. (...) Lendo o conjunto de Geléia
Geral temos a impressao de estar numa cabina de cinema vendo um super longa metragem de época. Correm na
tela, a vinte e quatro quadros por segundo, Chacrinha, Jodo Gilberto, o impacto de revolicdo (licdo de voltar a
querer) de José Celso com Gracias Sefior, a fantastica descoberta do imagine de Lennon, da Chinoise, de Godard,
0 Som que surgia com 0s novos baianos, os foxes e sambas de Luis Melodia, 0s ecos e 0s sinais dos grandes
“ausentes”, como Hélio Oiticica, Glauber, Caetano, Gil, Macalé. E mais brigas, tiros, crises a quarenta graus”
(Holanda, 2016: 18).

Um dos centros do programa tatico de Torquato, no sentido certeauriano, consistia em conclamar seus leitores e
simpatizantes a olhar a realidade com “o dedo no disparo” ¢ atuar “dentro do campo de visdo do inimigo, no espago
por ele controlado” (Certeau, 1994:100), ao mesmo tempo em que formulava taticas que permitissem, a si € a seus
leitores, desviarem-se das redes de vigilancia do Estado:

“N&o se esqueca de que vocé esta cercado, olhe em volta e dé um rolé. D4 pra descobrir as brechas. Eu ando por
debaixo da avenida muito antes do metrd. Ou sera que eu ndo odeio tanto a ditadura da classe média que néo queira
transar com a moral dela?” (Aradjo Neto, 1982, 348).

Relativamente aquilo que Torquato pensava especificamente em relacdo ao papel do cinema e especialmente em
relacdo as utilidades do super-8 como instrumento de uma guerrilha seméantica que refundasse sua época, o excerto
transcrito a seguir configura uma bela sintese:

“Quero liquidar com todas as teorias de montagem, tempo, gramatica filmica, etc. 1sso tudo ja se transformou
numa linguagem. Eu quero liquidar essa linguagem e partir de volta a um aproach bem primitivo, como uma
crianga. Sem conceituacGes. Bufiuel falou que qualquer tipo de filme ja € uma resposta a um principio onirico,
uma espécie de sonho. De maneira que eu quero agora romper com 0s conceitos estruturais e comecar de novo
(...). Acredito que a estrutura dos signos no cinema é mais importante do que a montagem. A montagem reprime
as imagens e os signos (...). Qualquer filme é a proje¢do de um sonho reprimido. E eu quero que esse sonho seja
liberado, seja livre, sem nenhum limite. O cinema agora é feito por cineastas, filmakers, e eu quero que ele seja
feito por todo mundo. Super oito... Oito criangas... 1sso serd o cinema liberto” (Aradjo Neto, 1982: 186).

O discurso torquateano configura-se como emblema do confronto que reline a0 mesmo tempo e sobre a mesma
atmosfera fragmentos de uma gramatica filmica baseada nos canones da sétima arte e uma nova enunciagao que
busca uma renovacdo de forma a solapar as certezas da teoria do cinema. Desse modo, os filmes em super-8
produzidos na ambiéncia dos anos setenta podem ser entendidos como importantes instrumentos de intervencao
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na rede de significados instituidos e controlados pela sociedade, uma vez que estes se empenharam no sentido de
ampliar os limites deste ambiente fechado que é a época, implicando no cinema o0 novo acordo tacito ja referido.

Conclusao

Numa primeira aproximacdo com a producdo filmica aqui apresentada, é possivel constatar — como forma,
inclusive, de justificar o titulo — que esses filmes ganham significado exatamente no seu esfor¢o de instituir uma
contra linguagem, ou, retomando a Wittgenstein (2005: 48), pelo seu interesse em trazer a linguagem de seu uso
filoséfico de volta ao seu uso ordinario. Esta contra linguagem, visivel especialmente na maneira de subverter os
cédigos organizadores do espago urbano, era esgrimida em favor de uma refundagdo das cidades. A partir das
imagens que emanam dos filmes em estudo, foi possivel constatar a presenga de uma fragmentaria rede de
experiéncias empreendidas em diferentes espacos de Teresina e articuladas a um forte entusiasmo pela realidade
local. Mas ainda ha muito a fazer.

Por um lado, j& se concluiu que o cinema marginal — rétulo sob o qual se pode, apenas para efeitos didaticos,
inscrever os filmes em estudo — é parte de um multifacetado universo artistico-cultural que representou a resposta
de parcelas da juventude brasileira @ emergéncia da condicéo historica poés-moderna no pais (Castelo Branco,
2005a). Mas ha especificidades da linguagem filmografica que demandam estudos complementares, os quais se
somardo a este para responder o que/quem eram aqueles garotos que, munidos de bitolas de cinema de uso
domeéstico procuraram intervir em sua realidade a partir de uma ampla interlocugdo com sua época.

Do mesmo modo, ainda resta friccionar esta produgdo filmica com aquela que ja& mereceu varios estudos dentro e
fora do ambito académico. Mas, principalmente, é ainda preciso, em beneficio das historias por tras desses filmes,
manté-los como acontecimentos. Intempestivos e perturbadores, surpreendentes. Livra-los do perigo — praga para
os historiadores — das imagens promissoras da evolucdo, preservando-os em sua dimensdo acontecimental,
significara ndo reduzi-los, dentro da linha evolutiva da cultura brasileira, a um mero desdobramento de um marco
qualquer.
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