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Resumo

A pergunta - como se configura a dimensdo comunicativa do corpo num contexto em que
a relagdo com o corpo do outro, e com o nosso proprio, estd atravessada em grande parte pelas
imagens? - nasceu com a constatacdo de que hoje as imagens se valem excessivamente dos
corpos, a0 mesmo tempo em que as estratégias espetaculares convidam-nos a esquecer que todo o
corpo esta engajado na experiéncia comunicativa. Na andlise empirica, selecionamos imagens do
filme H.O (Ivan Cardoso, 1979) que visivelmente se concentram nos corpos dos participadores
dos Parangolés de Hélio Oiticica.

Operacionalizamos a andlise a partir de dois pontos bésicos: a) a conduta filmada como
performance o seu papel na organizacdo da imagem; b) avaliacdo de elementos do filme que
contribuem para protagonizar as presengas corporais. Para tal, levantamos caracteristicas de
producdes culturais e cinematogrificas das décadas de 1960 e 1970, além da nocdo de
participacdo desenvolvida por Hélio Oiticica (1937-1980), especialmente através dos seus
Parangolés.

Nas imagens avaliadas, foi possivel perceber que, quando os gestos se organizam
poeticamente, fica em segundo plano a possibilidade de leitura pragmadtica da conduta. A medida
que as imagens de H.O se concentram na performance corporal dos participadores dos
Parangolés, tornam-se vertiginosas e se afastam das estratégias espetaculares. Ou seja, as

condutas e os corpos tornam-se (re) inventados e deslocados.

Palavras-chave: corpo, condutas, vertigens, estratégias espetaculares, Parangolés, Hélio

Oiticica.
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Introducao

Este trabalho foi desenvolvido a partir da pergunta “como se configura a dimensdo
comunicativa do corpo num contexto em que a relagdo com o corpo do outro, e com 0 nosso
proprio, estd atravessada em grande parte pelas imagens?”. Mais que dar respostas definitivas,
buscamos apreender como os corpos participam da experiéncia comunicativa, num mundo em
que as imagens sdo constantes €, a0 mesmo tempo, organizam-se de acordo com as estratégias
espetaculares, tentando administrar a capacidade que os corpos tém de atrair os espectadores.

Com o desenvolvimento dos meios modernos de comunicagdo social, as imagens dos
corpos passaram a exercer papel fundamental na estruturacdo do fenomeno de culto ao corpo, que
chamamos de corpolatria. O culto ao corpo estd presente em diversos contextos e hdbitos, como

as “academias de gindstica, as dietas e o consumo de cosméticos e de vestudrio”™!

. Nas imagens
espetaculares, a corpolatria evidencia a tendéncia a uniformizar os corpos, ja que suas condutas e
marcas corporais sao apresentadas como variantes de um padrdo normativo e estético, sustentado
pelos conceitos ocidentais de beleza, saide e bem-estar.

Outra decorréncia do desenvolvimento dos meios mididticos € a tendéncia das imagens a
apresentar um projeto de extrema diferenciacdo entre participantes e espectadores da
comunicacdo. Sabemos, entretanto, que a realizagao total de tal projeto é impossivel, ja que as
imagens ndo estdo apartadas das comunidades de linguagem e de acdo: elas indicam hébitos e
experiéncias corporais dos publicos. Por sua vez, o projeto de diferenciacdo fica evidente na

proposta de relacdo cada vez mais individual do espectador com a imagem, além da

supervaloriza¢do dela como bem de consumo. Diante desse quadro, as estratégias espetaculares

' CASTRO, A.L. Culto ao corpo: identidades e estilos de vida. In: CASTRO, A.L e BUENO, M.L (orgs). Corpo
territorio da cultura. p.137.
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ganham forga. A atual forma de veiculagdo das imagens permite a predominancia de abordagens
esquematicas do corpo, que € apresentado, predominantemente, como um “objeto” sedutor e que
alimenta o prazer de ver. Evidencia-se, em tal forma de veiculagcdo, um processo inerente as
estratégias espetaculares: nao raras as vezes, a imagem confortdvel favorece o predominio da
visao e contribui para a fragilizacdo dos outros sentidos corporais do espectador.

Como se verd no Capitulol, partimos da compreensdo de que a comunicagdo &
fundamental na constru¢do de uma realidade, em que a objetividade do mundo e a subjetividade
dos agentes nao sdo tratadas como “como dados; elas as relaciona a uma ‘atividade organizante’,
mediada simbolicamente, efetuada conjuntamente pelos membros de uma comunidade de
linguagem e de acdo no quadro da coordenacio de suas acdes praticas™ . Consideramos pelo
menos dois elementos que perfazem a dimensao comunicativa do corpo: as condutas e as marcas
corporais. A medida que as condutas e marcas dialogam com as normas e com os rituais sociais,
conformam possibilidades comunicativas do corpo, pois mostram que o comportamento humano
encarna realidades compartilhadas pelas comunidades de linguagem e de acao.

Mesmo que as condutas e as marcas corporais dialoguem com normas e rituais da
sociedade, os corpos jamais se transformam em ‘“dados” rigidos, pois 0 comportamento € também
um exercicio expressivo, a partir do qual as condutas podem se caracterizar como performaticas e
(re) inventadas. Assim, as proprias condutas evidenciam-se como importantes elementos de
intervengdo no campo que as normatiza e normaliza.

Problematizamos a pergunta de pesquisa a partir de uma revisao da tradi¢do ocidental de
abordagem do corpo. Segundo Cristiane Greiner’, o substantivo corpo vem do latim corpus e

corporis, que designa o corpo morto, o caddver, a matéria em oposi¢c@o a alma. Na lingua grega, a

2 QUERE, L. D’ un modéle épistémologique de la communication & un modéle praxéologique. p-06.
3 GREINER, C. O corpo. Pistas para estudos indisciplinares. p-17.
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palavra soma indica a forma do corpo, ou o corpo morto, e demas o corpo vivo. “E dai que parece
nascer a divisdo que atravessou séculos e culturas separando o material e o mental, o corpo morto
e o corpo vivo™. De certa forma, a tradi¢do ocidental imprime um olhar “negativo” sobre o corpo
e, a0 mesmo tempo, naturaliza a desatencdo para com ele. Ou seja, a tradi¢do torna natural a
dificuldade do ocidente exercer olhares e leituras sobre as especificidades do corpo.
Operacionalizamos nossa reflexdo através de imagens do filme H.O (Ivan Cardoso, 1979)
que visivelmente se concentram nos corpos dos participadores dos Parangolés de Hélio Oiticica.
O filme recobra o trabalho de Oiticica, em que a no¢do de participacdo € de tal forma presente,
que se chega a substituir a figura do espectador pela do participador. Nas suas Anotacoes sobre o
Parangolé, o artista afirma: “toda a minha evolu¢do que chega aqui a formulagdo do Parangolé,
visa a essa incorporagdo magica dos elementos da obra como tal, numa vivéncia total do
espectador, que chamo agora de ‘participador’ . Por meio dos Parangolés, o corpo e a conduta
do participador tornam-se elementos fundamentais na elaboracdo do processo artistico.
Destacamos como justificativa para a escolha de imagens do filme H.O o fato de ele
pertencer a um contexto em que se produziram diversos trabalhos experimentais, os quais
favoreceram o destaque do corpo no projeto de interacdo com o publico. A motivacao de tais
trabalhos era, além do eminente enfrentamento as repressdes comportamentais implementadas
pela ditadura militar, romper com moldes adotados nas criagcdes artisticas brasileiras. Na sua
busca por novas linguagens, a arte experimental brasileira das décadas de 1960 e 1970 imbricou-
se a atitude dos realizadores, o que lhe conferiu um caréter performatico capaz de fazer com que
o corpo extrapolasse o poder da linguagem falada e de outras formas de expressiao objetivamente

censuraveis.

* GREINER, C. O corpo. Pistas para estudos indisciplinares. p-17.
> OITICICA, H. Anotagdes sobre o Parangolé. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.93
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Outro elemento caracteristico das produgdes culturais brasileiras das décadas de 1960 e
1970 € a recorréncia de didlogos sugestivos com os publicos, dada a existéncia da censura oficial.
A obra de arte se oferecia ao publico em sua concretude, mais do que como suporte de contetidos
ou de representacdes. E justamente por tal caracteristica que, nesse contexto, 0 corpo ocupou
papel especial na comunicacdo com o publico, pela sua visualidade ou pelos modos como
engajava a sensibilidade do espectador.

As imagens avaliadas nesta dissertacdo se concentram na conduta dos participadores dos
Parangolés. Ao mesmo tempo, tais imagens se concretizam a partir das interagdes entre o
operador da camera e os participadores. Em H.O, as abordagens dos corpos e das suas condutas
nao se fazem em fun¢do da sua capacidade de representar algum contetddo definido previamente,
mas prioritariamente em funcdo da transformagao da conduta da pessoa filmada em performance,
em expressao poética. Alids, é justamente na sua despreocupacdo com ‘“‘emitir conteidos” que os
gestos caracterizam-se como performaticos. Além disso, partirmos da concepcdo de que a
comunicacdo é uma atividade fundamental ao desenvolvimento de todas as outras atividades
humanas. A comunicag¢do articula-se na elaboraciao encarnada do ato expressivo. Assim, ndo faria
sentido falar sobre as configuragdes da dimensdo comunicativa do corpo buscando avaliar a
conduta exclusivamente do ponto de vista pragmadtico.

No Capitulo 1, apresentamos as referéncias tedricas que sustentam a leitura do corpo pelo

viés da Comunicacdo Social. Consideramos que a abordagem comunicativa € o

(...) uso da nog@o de comunicacdo como esquema conceitual para dar conta da atividade e da organizagdo
social, das relagdes sociais e da ordem social, esquema esse voltado para a elucidacdo de problemas
metatedricos de andlise conceitual, na formulacdo de teorias e na reflexao metodolc’)gica6.

® QUERE, L. D’ un modéle épistémologique de la communication & un modéle praxéologique. p.02.
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Ainda no Capitulo 1, tratamos da relacdo entre corpo e imagem, tendo em vista a
predominancia das estratégias espetaculares e a recorrente manifestacdo do projeto de
diferenciacdo entre participantes e espectadores da comunicagdo no campo mididtico
contemporaneo

No Capitulo 2, discorremos sobre algumas caracteristicas de producdes culturais das
décadas de 1960 e 1970, com destaque para o chamado Cinema Marginal brasileiro e para os
Parangolés de Hélio Oiticica, pois no filme H.O tragos de ambos se fazem presentes. No
Capitulo 3, caracterizamos o filme de Ivan Cardoso como experimental e a margem das
estratégias espetaculares, além de observarmos como as pessoas filmadas entram em cena, como
suas condutas possibilitam as imagens.

Nossos operadores sdao os conceitos de mise en scéne e auto-mise en scene.
Operacionalizamos a abordagem a partir de dois pontos bésicos: a) a conduta filmada como
performance e o seu papel na organiza¢do da imagem; b) avaliacdo de elementos do filme que
contribuem para protagonizar as presengas corporais.

Concluimos que, num contexto em que as estratégias espetaculares predominam, os
corpos apresentados por imagens situadas a margem podem causar estranhamento, soarem
“vertiginosos”. Mas esse fendmeno € essencial ao desenvolvimento de outras formas de
percep¢do do corpo, muito além da sua recorrente exposicdo como objeto de consumo. Também
concluimos que as imagens convidam o espectador para um jogo com 0 seu proprio corpo.

Estranhar uma imagem, ao ponto dela causar vertigens, € uma das possibilidades de fazer

acontecer tal jogo. A vertigem nos leva a um lugar desconhecido, onde j4 ndo mais sabemos
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responder de imediato “se padecemos ou se desfrutamos com ela””’

. E a medida que sente
vertigens, um corpo desloca-se de um estado sensivel para um outro.

Seguramente, este trabalho nao esgota a reflexdo sobre as possibilidades de configuragao
da dimensdo comunicativa do corpo. Esta pesquisa é o inicio de um longo percurso que
desejamos trilhar. A travessia ainda é feita com passos curtos e lentos, mas que conduzem o

caminheiro a direcdo de um mundo fascinante. O corpo ndo permite pressa. Sabemos que ele é

matéria que pode consumir toda uma vida.

" SERRES, M. Variacées sobre o corpo. p.118.
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Capitulo 1

O corpo numa abordagem comunicativa

As pessoas ndo estdo sempre iguais, ainda ndo foram terminadas.

Jodo Guimardes Rosa

1.1 Corpo, comunicacio e a tradicao das abordagens dualistas

Partamos da pergunta de pesquisa: “como se configura a dimensdo comunicativa do
corpo num contexto em que a relacdo com o corpo do outro, e com o nosso proprio, estd
atravessada em grande parte pelas imagens?”. Em primeiro lugar, falemos dos elementos que
perfazem a dimensao comunicativa do corpo fora da imagem. Nas relagdes presenciais, usamos a
fala, o olhar, o toque e percebemos com mais facilidade quando se altera o plano das sensagdes.
Com o corpo do outro ao nosso lado, real e pulsante, compreendemos que incorporamos o mundo
e as pessoas em nossas condutas.

A medida que interagimos com os semelhantes, nossos comportamentos tornam-se
afetados por eles, e mesmo hibridos. Além disso, “parece ser um consenso que as marcas do
corpo déem intensidade a comunicacdo. Marcas de batom em tdrridas cartas de amor, ou aquela

bem conhecida ‘letra de proprio punho’ do velho amigo em viagem de férias escrita no verso do
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cartdo postal, sdo exemplos destes registros de grande intensidade”®. Mas como se alteram essas
intensidades comunicativas quando a l6gica ja ndo € mais a das interagdes presenciais?

As investigacdes sobre a dimensdao comunicativa do corpo podem ter diversas
motivagdes: a preocupacdo com a forca simbdlica dos gestos ou com o0s seus processos de
significacdo, ou mesmo a performance corporal. A nosso ver, o corpo particulariza-se como
objeto de estudos da Comunicacdo Social por ser o primeiro meio de comunhdo entre os

semelhantes.

Através do corpo nos mostramos e nos afirmamos frente aos outros como alguém diferente deles. Esta
experiéncia € particularmente tocante ja que damos a ver pelo nosso corpo algo que nés mesmos ndo vemos.
O corpo se volta, deste modo, para o seu destino de intersubjetividade: é o elo pelo qual podemos nos
reconhecer e intercambiar com os outros .

Se percebemos que o corpo humano possibilita intercdmbio, reconhecimento ou mesmo
marcacao das diferencas entre as pessoas, compreendemos que sua materialidade ndo se resume a
realidade bioldgica ou a superficie carnal. Por exemplo, as cicatrizes que adquirimos ao longo da
vida t€m carga simbolica, e como tal, ndo fazem sentido simplesmente para nds, mas também
para a sociedade ou a comunidade em que vivemos. Nos ambientes normatizadores das condutas,
como a Igreja e a escola, submetemo-nos a rituais € a um conjunto de regras que tornam nossas
praticas e comportamentos adequados a experiéncia social. Tanto é que, em geral, partimos ao

encontro do outro j4 com uma concep¢ao prévia de como interagir.

8 CARDOSO, C. O corpo presente. In: RUBIM et al. Comunicagcdo e sociabilidade nas culturas
contempordneas.p.41.
® CARDOSO, C. O corpo presente. In: RUBIM et al. Comunicagcdo e sociabilidade nas culturas
contempordneas.p.42.
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a) Materialidade corporal: as normas sociais e as marcas corporais

A norma social € o primeiro elemento que consideramos influenciar a constitui¢cdo da
materialidade corpérea. Uma norma € incorporada quando uma pessoa passa a ter como ‘“‘normal”
uma constru¢do comportamental sedimentada ao longo do tempo, seja através dos rituais ou das

5510

acOes discursivas. Ao longo de nossas vidas, “normalizamos”” os ideais edificados pelas

instituicdes ou por rituais. E o que ocorre quando as pessoas moldam os préprios corpos - ou
mesmo o olhar sobre os corpos alheios — de acordo com estética padrao, denotando, sobre certos
aspectos, o gosto pelos comportamentos hegemonicos e o ajuste a eles.

H4 regras sociais que tornam os corpos ‘“normais” ou “marginais”, ou mesmo as condutas
“corretas” ou “‘excessivas’. O inverso também ocorre: cotidianamente, nossas condutas
interferem no campo que as normatiza ou normaliza, e as normas que por um lado dizem o que
podemos ou ndo fazer, por outro, podem ser alteradas em fun¢do dos nossos préprios
comportamentos. Por isso, ndo se pode absolutizar o poder que as normas e rituais sociais tém de
interferirem nas condutas.

O sentido de uma marca corporal também pode ser modificado constantemente,
demonstrando que a materialidade de um corpo estd em continua transformacdo, segundo as
experiéncias sociais e culturais. H4 toda uma tradicdo de pensamento para a qual o corpo nao
passa de uma “matéria”, no sentido estrito da palavra; uma matéria somente entendida como
“coisa”, como “substancia sélida que ocupa lugar no espago”, tal qual define o diciondrio Aurélio

da lingua portuguesa. Mas basta observar os corpos nas imagens, nas ruas, no cotidiano, para

compreendermos que essa visdo pode ser facilmente relativizada. Basta notar que, em diversas

10 ver: EDMONDS, A. No universo da beleza. In. GOLDENBERG, M. (org). Nu e vestido. Dez antropdlogos
revelam a cultura do corpo carioca. pp.189-261.
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sociedades, o valor simbdlico atribuido a cor da pele estd ligado ao processo de diferenciacdo
social; ou mesmo que cada ruga ou cicatriz de um rosto é um indice de um histérico de vida, uma
marca da individualidade da pessoa. Sendo assim, a materialidade do corpo nao se resume a carne
porque as marcas na pele e as expressoes do rosto encarnam processos sociais e culturais.
Segundo Judith Butler, “a materializacdo ocorre (ou deixa de ocorrer) através de certas

»H Tomemos como exemplos os corpos das drag queens que, por

praticas altamente reguladas
destacarem-se dos padrdes sociais, materializam tensdes entre 0 mundo real e as compreensdes
tradicionalmente formuladas do “corpo da mulher” ou “corpo do homem”. Como tais
compreensdes sdo construidas socialmente, produzem “o efeito da fronteira, de fixidez e de
superficie daquilo que nés chamamos matéria”'%. Os corpos das drags ndo se encaixam nos
discursos ou condutas convencionais e quebram, pois, o padrdo normativo tradicional.

Além dos corpos das drags, os dos transexuais também deixam claro que a materialidade
corporal conforma-se num processo, como resultado da relacio com o mundo. Ao retirar o seu
membro, o transexual nega certas decorréncias das relacdes tradicionais entre corpo e
sexualidade, tornando-se “um simbolo quase caricato do sentimento de que o corpo é uma forma
a ser transformada”'®. A op¢ao do transexual por modificar radicalmente seu corpo também nos
permite compreender que a materialidade, além de sedimentada ao longo do tempo, estd sempre
atravessada por relacdes tensas e contraditorias. Nesse sentido, o transexual também transforma-

se em um simbolo quase caricato de que as interferéncias no campo que normatiza ou normaliza

as condutas sdo demandadas a medida que as regras se tornam opressivas.

" BUTLER, J. Corpos que pesam: sobre os limites discursivos do “sexo”. In: LOURO, G. L (org). O corpo
educado. p.154.

“BUTLER, J. Corpos que pesam: sobre os limites discursivos do “sexo”. In: LOURO, G. L. (org). O corpo
educado. p.163.

" LE BRETON, D. Adeus ao corpo. Antropologia e sociedade. p.33.
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b) Dualismos

A delimita¢do dual entre o “corpo masculino” e o “corpo feminino” € apenas um entre
tantos efeitos da tradicdo ocidental de abordagem do corpo. Existem outros dualismos que
fragilizam a compreens@o da materialidade corporal como realidade encarnada. H4 outros termos
que, se colocados em oposi¢do, ilustram igualmente esse processo: corpo versus mente, natureza
bioldgica versus corpo construido socialmente ou culturalmente, expressao corporal do individuo
versus expressao da sociedade no corpo. Avaliando o que liga todos esses pares de dicotomias,
percebemos que ora eles reduzem o corpo a condi¢c@o de objeto ao qual se opde a mente, € ora sao
incapazes de reconhecer que as capacidades expressivas do individuo conformam-se em funcao
da encarnagdo de elementos da cultura e da sociedade.

Desde os tempos socraticos, o corpo “coloca-se como alteridade radical face ao espirito, a
racionalidade, a mente, a alma, como um excesso a controlar, disciplinar, conter”'. A tradicao
mostra que persiste uma visao “negativa” do corpo, a qual naturaliza o esquecimento dele nas
atividades cotidianas. A preservacdo de tal visdao explica-se na mesma raiz ideoldégica das culturas
ocidentais, nos tracos de pensamento sobre o corpo que se repetem nas cldssicas abordagens
filoséficas, no cristianismo, além dos raciocinios modernos e contemporaneos.

A visdo “negativa” do corpo manifestou-se em varios momentos da nossa histéria; € um
arquétipo do pensamento ocidental. “Toda a matriz da cultura européia se encontra na
Antiguidade Cléssica e no judaico-cristianismo, raizes da construc¢ao ideoldgica que a sociedade

de classes fundamentou e na qual se fundamentou” '°. A visdo “negativa” do corpo transforma-o

' NEVES, H. Auséncia presenga do corpo na cultura ocidental: o corpo (des)apropriado. In: Revista Manifesto n°
09, abril de 2006. p.66.
'S NEVES, H. Auséncia presenga do corpo na cultura ocidental: o corpo (des)apropriado. In: Revista Manifesto n°
09, abril de 2006. p.68.
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em elemento sintomdtico. Um sintoma € um sinal que nem sempre gostariamos de notar; do qual
nos lembramos em casos extremos, como a doenga e o recalque. Em situa¢des de desastres ou
durante eventos inesperados, os sintomas tornam-se ainda mais evidentes, mesmo que nao
busquemos descobrir as razdes pelas quais eles se manifestam.

Para certos autores16, a idéia do corpo como excesso a ser controlado encontra ecos nas
atuais imagens mididticas, nas academias de malhacdo e revistas em que se cultivam corpos
igualados pelas réguas das dietas e das praticas esportivas. Em fun¢ao do ideal de corpo baseado
nos conceitos ocidentais de satde, beleza e bem-estar, os corpos cotidianos, flicidos e passiveis
de envelhecimento, sd@o apresentados nas imagens mididticas como o que ha de excessivo e a ser
contornado. Por outro lado, os discursos da midia também falam sobre a necessidade de se
manter uma vida sauddvel, ao mesmo tempo em que anunciam cirurgias pldsticas e outros
métodos que corrigem e eliminam tudo o que nos deixa insatisfeitos com nossas aparéncias'’.

Foi durante os séculos XV e XVI'®, quando se maturaram o pensamento medieval e o
cristdo, que as tensdes entre as necessidades de esquecimento e de lembranca do corpo
comegaram a ficar mais parecidas com as de hoje. De maneira geral, o corpo aparece em segundo
plano nas manifestagdes cristds, para as quais o verdadeiro encontro consigo mesmo, e com Deus,
dar-se-ia pela via da contemplagdo espiritual.

Ja no século XVII, o olhar negativo sobre o corpo ganhou mais forca por meio da sintese
cartesiana, cujos radicalismos na oposi¢do entre corpo € mente ilustram-se na méxima “penso,

logo existo”. A frase de Descartes mostra que o arquétipo do pensamento ocidental moderno

'® Ver: GOLDENBERG, M (org). A civilizagdo das formas. O corpo como valor. In: Nu e vestido. Dez antropélogos
revelam a cultura do corpo carioca. pp.19-40.

7 Ver: GOLDENBERG, M. A civilizagdo das formas. O corpo como valor. In: GOLDENBERG, M. (org). Nu e
vestido. Dez antropdlogos revelam a cultura do corpo carioca. pp.19-40.

'8 Ver: NEVES, H. Auséncia presengca do corpo na cultura ocidental: o corpo (des)apropriado. In: Revista
Manifesto n° 09, abril de 2006. p.70
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articula-se por meio de uma reforcada redoma, que isola corpo e mundo real, fazendo da
percepc¢ao e da materialidade corpdrea elementos menores da existéncia.

Especialmente a partir do inicio do século XX, as pesquisas tedricas sobre o corpo
ganharam novo impulso'. Tal fato deu-se, principalmente, em decorréncia de questionamentos
do paradigma cartesiano, e também porque se repensou muito os modelos de relacdo entre as
pessoas e seus corpos. Hoje, o quadro reflexivo tradicional une-se a novas questdes. No cendrio
contemporaneo, as preocupacdes com os efeitos da tradicional segregacdo entre corpo e mente
correm o risco de se transformarem também em crengas otimistas no florescimento de ldgicas
totalmente afastadas dos raciocinios duais.

Entretanto, consideramos valida a observacao de que o avango de dreas do conhecimento
como a biotecnologia e a engenharia genética aponta ndo s a possibilidade de uma nova
compreensdo do corpo, como também o surgimento efetivo de uma nova natureza corporal, dada
pela integracdo de realidades que nao somente a bioldgica. “Vale enfatizar, neste ponto, que,
muito longe de agir apenas sobre a superficie dos corpos, as tecnologias estdo penetrando na
propria esséncia molecular do vivo” 2 Com as tecnologias modernas, a concep¢do de corpo
comegaria a descolar-se da compreensdo de matéria como superficie corporal ou organismo
bioldgico, para transformar-se, decididamente, em um “campo problematico” do conhecimento®'.

Mas ainda existe uma forte tendéncia a abordar o corpo como entidade distinta da pessoa,
apesar de todas as revolucdes epistemoldgicas por que ja passamos. Segundo David Le Breton®,
a cibernética e a informética propendem a desassociar o corpo da pessoa, apesar de produzirem

conhecimentos que interferem diretamente nas praticas corporais. Essa separacdo dar-se-ia em

' Ver: GREINER, C. O corpo pistas para estudos indisciplinares. pp-15-16.
20 SANTAELLA, L. Corpo e comunicagdo. p.29.

2! SANTAELLA, L. Corpo e comunicagdo. p.29.

2 LE BRETON, D. Adeus ao corpo. Antropologia e sociedade. p-102.
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fun¢do de uma “reducgdo epistemoldgica” necessaria ao desenvolvimento das disciplinas, mas que
se tomada ao extremo, redundaria em miopias. O autor defende que, mesmo com a necessidade

de se recortar disciplinarmente o corpo, seria preciso também considerar que

essa dissolu¢do do sujeito tem graves conseqiiéncias no plano pratico ou moral, porque elimina o humano
concreto. A nog¢do de informagdo (no campo da biologia ou da informdtica) rompe a fronteira entre homem
e a maquina e autoriza a humanizacdo da Inteligéncia Artificial ou a mecanizacio do homem e sua
institui¢do médica no contexto das procria¢des assistidas pela medicina ou das intervencdes génicas. Rompe
as ontologias cldssicas, e, com isso, destréi as distingdes de valor entre o homem e seus instrumentos e
introduz uma mudanca moral considerdvel. A resolucdo do vivo e do inerte sob a égide da informagao abre
caminho a indiferenciacdo, ao final dos reinados: o homem, o animal, o objeto, o ciborgue j4 ndo se opdem
mais fundamentalmente como no humanismo tradicional™.

Como vimos, as abordagens duais fazem parte de uma tradi¢io de pensamento sobre o
corpo que desconsidera suas especificidades, e quase sempre pensam a sua materialidade como
um dado em “oposi¢do a”. Essa estrutura de reflexao tem se arrastado por séculos, e tudo indica
que estamos longe de dissolvé-la, ainda que as abordagens duais parecam “antiquadas” ou
“incompreensiveis” aos olhares contemporaneos.

A dicotomia entre corpo e mente também tende a dissociar a materialidade corpdrea e os
seus aspectos sociais e culturais. Nesse sentido, o campo da Comunica¢do pode trazer uma
contribuicdo efetiva para a inauguracdo de um novo olhar, j4 que o ato comunicativo “ (...)
procede de uma elaboracdo coletiva permanente das condi¢des de formatagdo da relagcdo

social”?*,

Se presumimos a existéncia de certos elementos que perfazem uma dimensdo
comunicativa do corpo, ndo ha como dimensionar sua materialidade como um bem exclusivo da
pessoa. Cada marca corporal e cada pequenino gesto potencializam didlogos entre as

comunidades de linguagem e de acdo, seja a partir da elei¢ao ou da desconstrugdo de significados

tradicionais.

» LE BRETON, C. Adeus ao corpo. Antropologia e sociedade. p-103.
24 FRANCA, V, R. L. Quéré: dos modelos da comunicagdo. In: Revista Fronteiras - Estudos Mididticos. Vol. V, N°
2, dezembro de 2003. p.50.
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1.2 Elementos que perfazem a dimensao comunicativa do corpo

Se a abordagem comunicativa é o “(...) uso da no¢do de comunicacdo como esquema
conceitual para dar conta da atividade e da organizagdo social, das relagdes sociais e da ordem

2 . - . .
»2 a comunicagdo deve ser tomada como primordial ao desencadeamento de qualquer

social (...)
outra atividade humana. Nessa perspectiva, o estudo da comunicagdo € algo mais que a aplicacao
de uma técnica por meio da qual se faz a leitura de intencionalidades comunicativas ou a
interpretacdo de informagdes supostamente “transmitidas” pelas mensagens.

A abordagem comunicativa foge ao aspecto instrumental porque a comunicacdo é uma
experiéncia de partilha. A comunicacdo perspectiva as pessoas como integrantes de uma mesma
“comunidade de linguagem e de acdo no quadro da coordenacdo de suas ordenagdes praticas”,

26 . . . ..
. Assim, quando dizemos que o corpo integra a atividade

como afirma Louis Quéré
comunicativa, ndo somente nos referimos aos significados estritos de cada comportamento, marca
ou gesto, mas também ao fato da materialidade corpdrea estar em total interacdo com os campos
sociais e culturais que efetivamente sustentam a condi¢do comunicativa.

As marcas e as condutas humanas sdo dois dos elementos que perfazem a dimensdo
comunicativa do corpo. Ao evidenciarem os processos de estabilizacdo da materialidade
corpdrea, as marcas apelam para um mundo constituido conjuntamente, uma esfera que viabiliza
a comunicacdo e a interatividade. Deixamos claro que associamos a conduta a atividade

comunicativa ignorando - por completo - qualquer possibilidade de leitura determinista ou

behaviorista do comportamento humano. Consideramos, sobretudo, suas potencialidades

» QUERE, L. D’ un modéle épistémologique de la communication & un modéle praxéologique. p.02.
% QUERE. L. D’ un modéle épistémologique de la communication & un modéle praxéologique. p.06.
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expressivas. Nos termos de Jean Galard®’, a conduta é “um conjunto de atitudes (posturas ou

imposturas), que adotamos inevitavelmente a todo o instante” **. A conduta é uma arte.

Saber encontrar, no momento oportuno, o gesto adequado; atribuir valor tanto a maneira quanto ao objetivo;
ndo se contentar com o respeito aos usos nem com as facilidades da sem-cerimdnia; saber, com gestos
minimos, abrir o curso banal da existéncia a estranheza: alguns modos felizes de comportamento requerem
uma compreensdo que parece decorrer da mesma ordem estética que a do sentimento, inspirado, no pélo
oposto, pela trivialidade de um malogro, pela deselegancia de um procedimento, pela afetagdo de um modo
de ser; mas estdo longe de constituir um objeto de reflexdes ha tanto tempo familiares quanto as que se
aplicam habitualmente as artes instituidas®.

O carater expressivo da conduta torna-se visivel por meio das maneiras particulares como
os corpos materializam as condi¢des objetivas da realidade e do mundo social, ligando-as a
subjetividade dos seres comunicantes. Por isso, ao mesmo tempo que a conduta envolve uma
forma de ser no mundo, também abarca a sabedoria de saber encontrar no momento exato o gesto
mais adequado, e essa aplicagdo comunicativa pode ser considerada de ordem estética. Assim
como ocorre com as marcas corporais, os saberes demonstrados através da arte do
comportamento estdo muito além da instrumentalizacdo das simbologias ou da utilizacdo

pragmaticas dos significados reconheciveis de um gesto.

1.2.1 A conduta: poesia, ritual, norma e estética

Quando uma conduta rompe com pragmatismos, redimensiona aspectos normatizadores e
normalizadores da cultura e da sociedade, e faz com que os gestos se encadeiem poeticamente. A

poesia ndo indica dogura ou passividade. E também poética uma conduta agressiva ou

2 GALARD, J. A beleza do gesto. p.20.
28 GALARD, J. A beleza do gesto. p.20.
2 GALARD, J. A beleza do gesto. p.19.
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desajustada. Jean Galard®® nos explica que os gestos poéticos relacionam-se da mesma maneira
que as palavras numa poesia verbal: afetando-se mutuamente e, assim, assumindo o risco de

terem seus significados constantemente deslocados em relac@o aos sentidos convencionais.

Aplicada a conduta, a fun¢do poética desmantela o encadeamento pragmadtico dos movimentos; ela contraria
a absor¢do dos meios pelo fim, do imediato pela perspectiva; ressalta a maneira de agir, o método
empregado, converte a escolha do procedimento num verdadeiro objetivo™.

Mesmo rompendo com a possibilidade de organizacdo pragmdtica da conduta, o gesto
poético ndo anula os elementos da cultura e da sociedade que se materializam no corpo, € em tese
tém natureza normativa. As realidades poéticas e normativas de uma conduta sobrepdem-se. A
conduta poética pode interferir no ritmo de um grupo ou comunidade, seja confirmando suas
expectativas, ou reorganizando a légica que lhes permite reconhecer ou apreciar de modo
especifico um comportamento. A conduta poética pode afirmar, negar ou negociar com as formas
normatizadoras e normalizadoras que conhece. Do mesmo modo, nela podem coexistir

negocia¢Oes ou rompimentos efetivos com as normas € com os rituais sociais.

a)  Aspectos rituais da conduta

Saudar alguém na rua ao encontra-lo, definir a que distancia vamos ficar dele/a, se apertar
a sua mao ou beija-lo/a no rosto, envolve o emprego da nog¢ao ritual do gesto, ja que esse tipo de

comportamento implica o reconhecimento de uma estrutura simbdlica que reja o contato social.

30 GALARD, J. A beleza do gesto. p.36.
31 GALARD, J. A beleza do gesto. p.36.
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A gestualidade refere-se as agdes do corpo quando os atores se encontram: ritual de saudacdo ou de
despedida (sinal de mao, aceno de cabega, aperto de mao, abragos, beijos no rosto, na boca, mimicas, etc.),
maneiras de consentir ou de negar, movimentos da face e do corpo que acompanham a emissao da palavra,
diregionamento do olhar, variacdo da distdncia que separa os atores, maneiras de tocar ou de evitar contato,
etc.” .

Se, por um lado, o gesto compartilha com estruturas simbdlicas e de acdo que regem o
contato social, por outro, mesmo em atitude ritual, o corpo também improvisa e foge as estruturas
de significacdo prévias ao agir, comprovando ser impossivel adequar totalmente um
comportamento a programas de acdo. Assim, consideramos que os aspectos rituais da conduta
inscrevem os gestos num universo mais ou menos duradouro de valores € a numa estrutura de
acdo sustentada pela tradicdo. Simultaneamente, as formas e significados reconheciveis de cada
gesto coexistem com a individualidade que cada corpo demonstra no seu agir.

Os aspectos rituais da conduta estdo sempre atravessados pelas particularidades das
pessoas, pelas suas expressividades. “Lembrando-se sempre, para ndo cair no dualismo que
desqualificaria a andlise, que o corpo € aqui o lugar e o tempo no qual o mundo se torna homem,
imerso na singularidade de sua histdria pessoal, numa espécie de humus social e cultural de onde

. . ~ 33
retira a simbolica da relacdo com os outros € com o mundo”

. H4, portanto, uma circularidade
entre os elementos rituais, normativos, estéticos e poéticos da conduta que permitem a um corpo
expressar a sua unicidade, sem que isso signifique a anulacdo de modos compartilhados no seu
agir.

O cardter expressivo de uma conduta relaciona-se, sobretudo, com a unicidade de um
corpo, ¢ ndo deve ser confundido com a capacidade de expressar intencionalidades ou

sentimentos. Consideramos que um corpo s6 exercita sua capacidade comunicativa quando a

materialidade torna-se facilitadora das expressdes humanas, encarnando construcdes de realidade

2 LE BRETON, D. A sociologia do corpo. p.44.
3 LE BRETON, D. A Sociologia do corpo. p.34.
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e modos de relagdes dos integrantes de uma mesma comunidade de linguagem e de acdo. Ou seja,
numa materialidade corporal, tornam-se visiveis o senso organizante da atividade comunicativa e
a sua capacidade de integrar a objetividade do mundo e a subjetividade dos seres comunicantes,
ja que os sinais e marcas do corpo sdo indicativos concretos de um mundo conjuntamente
constituido. A medida que a objetividade do mundo e a subjetividade da pessoa se integram na
materialidade do corpo, transformam a conduta em atividade expressiva, independentemente da
intencionalidade daquele que age.

Em nossas consideracdes estd implicito um modelo de comunicacdo que Louis Quéré™

»35

denomina “praxiolégico” em oposicdo ao modelo “epistemoldgico”. Apesar das “bifurcacdes” a

que tal modelo pode nos levar, consideramos valida a seguinte observacao:

O modelo “praxiolégico”, ao desenvolver uma outra concepgdo de expressdo, evita o dualismo do modelo
“epistemolégico” (estados internos + movimentos, comportamentos externos). Este modelo considera que a
expressdo ¢ uma manifestacdo encarnada nas ac¢des, ou nos objetos expressivos, de um desejo, de uma
intencdo, de um sentimento, etc., de tal maneira que estes nio existam previamente a esta expressdo ou
independentemente dela®®.

Apesar da expressividade corporal poder dialogar amplamente com estruturas simbdlicas
ou rituais, que em tese antecedem ao ato do individuo por serem construcdes da sociedade, sua
virtualidade predomina até o momento da encarnagdo efetiva de tais construcdes, ou seja, até a
concretizacdo do ato expressivo como elemento integrante da conduta.

Portanto, os significados rituais ou normativos da conduta sao atualizados, ou mesmo (re)
inventados continuamente, ja que eles passam a existir propriamente em fun¢cdo da encarnagdo

expressiva: “todos 0s nossos atos sdo suscetiveis de se converter em gestos, de simbolizar um

¥ Ver: QUERE, L. D’un modéle épistémologique de la communication & un modéle praxéologique. p. 13.
3 Ver: QUERE, L. D’un modéle épistémologique de la communication & un modéle praxéologique. pp-16-18.
% QUERE, L. D'un modéle epistémologique de la communication & un modéle praxéologique. p-13.
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modo de ser, um jeito de tratar os outros™’. Assim, aquele que direciona sua conduta de forma a
aprisiond-la em um referente, como se objetivasse paralisar a atividade significante, quase nunca
consegue sucesso na empreitada.

Como afirma Jean Galard®®, ha uma moral da conduta fundada no papel representativo do
signo, e que presume a transparéncia do gesto e supervaloriza a idéia de que a gestualidade

(X3

expressa o estado interior ou a intencionalidade daquele que age. Entretanto, “o signo

representativo pode ser falso: a expressdo nem sempre corresponde 2 verdade a ser traduzida™”’.
Mais que se prender a aparéncias, a conduta fundada na moral representativa do signo se
condenaria, segundo Jean Galard, pelo menos de duas formas possiveis: “a que se refere a
traduc¢do infiel da realidade interior, e a que se refere a traducdo fiel de uma realidade
inconfessavel”*.

Jean Galard considera ainda a possibilidade de uma outra moral da conduta, a qual torna

menos absoluto o papel representativo do signo:

Imaginemos que a conduta ndo seja mais compreendida como a exteriorizacdo de uma natureza intima, que
ndo seja mais suposta como manifestacio de um ser interior, que ndo seja mais um indice de um
temperamento, mas que se dé apenas como aquilo que ela é na pura exterioridade: uma forma produtora de
um sentido, uma configurac@o significante que é supérfluo referir a uma origem substancial. Permanece a
possibilidade de uma avaliagdo®'.

Descreveremos a conduta considerando sua expressividade como uma manifestacao
encarnada nas agdes, e levando em conta sua capacidade de fazer com que os gestos se

encadeiem poeticamente. Consideramos que o ato expressivo reitera-se a partir de uma relacao

7 GALARD, J. A beleza do gesto. p.20.
* GALARD, J. A beleza do gesto. p.45.
39 GALARD, J. A beleza do gesto. p.45.
40 GALARD, J. A beleza do gesto. p.45.
4 GALARD, J. A beleza do gesto. p.46.
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poética entre os gestos, reorganiza os referenciais rituais da conduta e sua simbdlica e torna
possiveis novas leituras, além daquelas validadas pela intencionalidade pragmdtica. Ao
consideramos a conduta como uma manifestacdo expressiva encarnada, levamos em conta uma
moral que independe dos referenciais atribuidos aos gestos e do grau de veracidade que se queira
conferir aos significantes.

Se considerdssemos somente a possibilidade de organizagdo intencional da conduta,
renderiamo-nos a tentacao - ou a necessidade - de transformar os gestos em simples suportes das
representacdes. Desse modo, € necessdrio considerarmos também que, quando os gestos se
encadeiam poeticamente, possibilitam a (re) invencdo de formas de apreciacdo, situadas além
daquele lugar onde se considera a supremacia da intencionalidade comunicativa ou o

totalitarismo dos referentes.

b) A relacio entre os aspectos normativos e estéticos da conduta

Os aspectos normativos da conduta revelam-se em toda maneira educada de agir. Sdo
educadas as formas encontradas para “ser homem” ou “ser mulher”, como vimos no primeiro
tépico deste capitulo, e todas as outras condutas que diretamente apontam a acao de institui¢des
como a escola, a Igreja ou a familia. Por outro lado, podemos classificar como ‘“‘arrogantes” ou
“inconformadas” a condutas que ndo se encaixam em comportamentos padroes hegemonicos, ou
mesmo que se deslocam de contextos institucionais. Por exemplo, a manifestacio do corpo foi
tema freqiiente na produgao literaria do século XVIII que, mesmo tendo o pensamento cartesiano

como paradigma, apresentou corpos, “erdticos’, “liberadores”, “sexuais” e “libertinos”**. Esse

2 Ver: NEVES, H. Auséncia presenga do corpo na cultura ocidental: o corpo (des)apropriado. In: Revista
Manifesto n° 09, abril de 2006. pp.71-72.
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padrao de representacdo fugiu a idéia de corpo enquanto mdquina, entretanto, ndo deixou de
considerar a primazia da realidade bioldgica do corpo e a expressao corporal como liberacdo de
impulsos naturais, manifesta na visao romantica da sexualidade.

Nao hd, necessariamente, hierarquia ou segregacdo entre 0s aspectos normativos e
estéticos da conduta. Um padrao estético pode, inclusive, passar a existir em fungdo da
obediéncia a ideais normatizadores, e vice-versa. Assim como hd normas que caracterizam as
praticas corporais como ‘“‘poéticas”’, “politicas”, “artisticas”, “corretas” ou ‘“‘incorretas”, ‘“de
centro” ou “de periferia”, existem também padrdes que definem as condutas como “estéticas” ou

“antiestéticas”, ‘“belas” ou “feias”.

Nao se trata sempre de relativismo, pois este suporia que tudo é possivel e equivalente no que as
combinagdes das representacdes da beleza e da feidra. Trata-se justamente do contrdrio: o corpo ndo se
torna objeto estético sendo por uma determinaciio sempre crescente das supostas qualidades da percepcdo.
Da-se uma radicalizacdo dos modos de apreensdo estética do corpo do Outro. Em virtude dessa
determinag@o subjetiva, os critérios convencionais continuam a se impor, legitimando como evidéncia
jamais ameacada uma certa universalidade da prépria idéia de beleza®.

Nesta dissertacdo, a delimitacdo entre os aspectos normativos e estéticos da conduta é
apenas diddtica. Nao se trata, portanto, de colocar em campos opostos 0s caracteres normativos e
estéticos de um comportamento ou de um gesto, mas sim de sobrepd-los, a fim de perspectivar a
conduta em maior plenitude. Na sua expressdo comportamental, os corpos deixam evidente, de
certa maneira, a capacidade de se adaptarem aos apelos do outro e dos ambientes em que vivem.
Assim, ndo somente as condutas, como também as materialidades corpéreas, podem estar em
constante processo de modificacdo, seja do ponto de vista normativo ou estético.

Podemos notar, por exemplo, a auséncia de hierarquias entre os aspectos rituais e estéticos

das condutas dos passistas de uma escola de samba encontrada por Liliane Stanis¢uaski

# JEUDY, H. P. O corpo como objeto de arte. p.25.
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Guterres**. Por um periodo, a autora acompanhou a vivéncia corporal em um grupo que se retine
semanalmente para ensaios carnavalescos. Na quadra da comunidade, ela notou o corpo como um
dos principais elementos da interagdo e viu que, em certos momentos, a comunicacao dispensava
palavras, justamente pelo fato de se valer de elementos que facilitam a expressdo corporal, como
a dancga e o ritmo.

Liliane Staniscuaski Guterres ainda observou que as condutas dos passistas se faziam
constantemente erdticas dentro da quadra. Ela afirma que “o ‘remelexo’ d4 um tom sedutor a
performance dos dancarinos, que se permitem rocar de pernas, nidegas e mios. E interessante
observar que tudo parece permitido durante a danca”™. E por esse motivo que, durante uma
performance, um passista tornou-se observado e aplaudido por todos, recebido gentilmente pelas
mulheres, apesar de “bébado, estranho, pequenino e desdentado”™®. Embora inicialmente seja
bastante clara a dimensao estética das condutas numa quadra da escola de samba, ndo se pode
dizer que os comportamentos ocorrem independentemente das normas sociais, pois durante os

. ‘ 47
ensaios e festas carnavalescas, o corpo mostra-se “sem pudor e sem vergonha”

, contrariando,
portanto, o que € reconhecido como regra nos comportamentos cotidianos de nossa sociedade.

E irrelevante, portanto, delimitar onde comega e onde termina cada uma das esferas que
conformam a conduta, sejam elas rituais, normativas, poéticas ou estéticas. E no desenrolar de
cada atitude corporal que todos esses elementos se elaboram e, na relagdo entre si, encontram

uma dinamica prépria de expressdo. Por outro lado, aquele que se depara com uma conduta

corporal ndo pode esgotar a leitura do processo observado por meio de explicagdes meramente

* Ver: GUTERES, L.S. O corpo carnavalesco. In: LEAL, O. F (org). Corpo e significado. Ensaios de Antropologia
Social. pp.295-304.

* GUTERES, L.S. O corpo carnavalesco. In: LEAL. O. F (org). Corpo e significado. Ensaios de Antropologia
Social. p.301.

“ GUTERES, L.S. O corpo carnavalesco. In: LEAL, O. F (org). Corpo e significado. Ensaios de Antropologia
Social. p.301.

" GUTERES, L.S. O corpo carnavalesco. In: LEAL, O. F (org). Corpo e significado. Ensaios de Antropologia
Social. p.304.
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intelectuais. Toda explicacdo racional contém uma dose de sensibilidade e subjetividade do seu
autor. Ainda hé que se considerar a impossibilidade das palavras abracarem elementos que so se

revelam na concretude do corpo.

Ele ndo ilude, mas permanece silencioso; ele diz a verdade, mas nés a ouvimos mal. Sua experiéncia leva
vantagem sobre qualquer tipo de especulacdo. Patior ergo sum. [Padeco, logo existo.] Inicialmente, sou
tudo aquilo que a dor fez de meu corpo; muito antes e muito tempo depois, sou apenas o que eu penso. Vejo
tudo o que vocé sofre e, como faz para suportar a dor, posso dizer-lhe quem vocé é; vocé raramente diz o
que pensa e, quando diz, mente infinitamente.**

Uma palavra jamais equipara seu peso a concretude de um corpo em atitude. Lembremo-
nos da observacio de Serres: “o corpo nos conta uma verdade que ouvimos mal”. E por esse
motivo que sua realidade ndo tem peso semelhante ao das palavras: a consciéncia humana é
incapaz de controlar os processos de significacdo que envolvem os corpos e as condutas. Além
disso, hd um desgoverno préprio das palavras. Também ndao podemos ter a pretensdo de
manipulé-las, como se fossemos capazes de controlar os elementos que tornam a lingua viva e

pulsante.

1.2.2 As marcas corporais

As marcas sao sinais através dos quais a materialidade do corpo nos leva diretamente a
um universo de comunhdes, por vezes indescritiveis, mas perfeitamente reconheciveis como
integrantes da atividade comunicativa. No corpo humano, o meio de comunicacdo nao se

diferencia da experiéncia:

*® SERRES, M. Variagdes sobre o corpo. p.42.
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Constatamos uma “intencionalidade” e um “poder de significagdo” através das expressdes voluntirias e
involuntdrias do corpo as quais simplesmente se manifestam tdo logo este se engaje em algum ato
comunicativo. O corpo engloba em um todo o préprio significado, de modo que ndo é possivel separar, da
producdo da mensagem, aquele que produz: diante de um sorriso largo, nés nao buscamos na memdria ou
numa a}‘rglalogia qualquer o sentido daquele gesto; o gesto ndo me faz pensar na alegria, o sorriso é a prépria
alegria™.

Também as marcas indicam que, no corpo, a atividade comunicativa € manifestacio
expressiva encarnada nas agdes. Assim, os significados de uma marca também nao podem ser
esgotados por meio de explicacdo pragmatica. A atividade comunicativa ndo € um jogo de cartas
marcadas, e o sentido de uma marca corporal pode variar de acordo com ambientes, sociedades, e
mesmo as épocas da vida de uma pessoa. Uma tatuagem, por exemplo, pode ser entendida de
diversas maneiras: diante de certas instituicdes pode passar desapercebida; ja diante de outras
pode ser tomada como um desafio, como uma possibilidade de se quebrar tabus. Uma tatuagem
ainda pode indicar a comunhao de um corpo com padrdes estéticos vigentes. Apesar das diversas
motivacdes que podem levar uma pessoa a adotar uma marca, pode existir também uma

infinidade de reacdes sociais a ela.

A marcacdo pode ser simbdlica ou fisica, pode ser indicada por uma alianca de ouro, por um véu, pela

colocag@o de um piercing, por uma tatuagem, por uma musculacio “trabalhada”, pela implantacdo de uma
Z . 2 P Z . . o ~ . . 150

prétese ... O que importa € que ela terd, além de efeitos simbdlicos, expressdo social e material.

Uma marca corporal ndo deve ser entendida como elemento de padronizagdo ou de
fetichismo, mas sim como parte do processo de estabiliza¢ao da materialidade corpérea ao longo
do tempo. Todas as nossas marcas acarretam, simultaneamente, em encargos e benesses, pois ora

podem reforgar estigmas e nos submeter a relagdes opressivas, e ora podem nos possibilitar agir

¥ CARDOSO, C. O corpo presente. In: RUBIM et al. Comunicagdo e sociabilidade nas culturas contempordneas.
p.43.

 LOURO, G.L. Marcas do corpo, marcas do poder. In: LOURO, G. L. Um corpo estranho. Ensaios sobre
sexualidade e teoria queer. p.83.
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com uma certa liberdade diante nas normas que sustentam os padrdoes comportamentais adotados

em um grupo ou sociedade.

O signo tegumentar é, a partir de entdo, uma maneira de escrever metaforicamente na carne os momentos-
chave da existéncia: uma relacdo amorosa, uma convivéncia de amizade ou politica, uma mudanca de
status, uma lembranga em uma forma ostentatdria ou discreta, na medida em que seu significado permanece
muitas vezes enigmadtico aos olhos dos outros e o lugar mais ou menos acessivel a seu olhar na vida
cotidiana. Ele € meméria de um acontecimento forte, da superagdo pessoal de uma passagem na existéncia
da qual o individuo pretende conservar uma lembranca. Uma reivindicacdo da identidade que faz do corpo
uma escrita com relacdo aos outros, uma forma de prote¢do simbdlica contra a adversidade, uma superficie
protetora contra a incerteza do mundo’'.

Podemos produzir marcagdes em nossos corpos, ou mesmo recebé-las como herangas das
sociedades ou das comunidades que participamos. Como acontece com uma tatuagem, cada
interferéncia sofrida por um corpo nao pode ser vista como um simples ato de acoplagem de
formas ou de contetddos a pele. Uma tatuagem e uma cicatriz sempre estardo na pele, e nao sobre
ela. Se retiradas um dia, ali permanecerdo as marcas de uma cirurgia a laser, e esses sinais falarao

por si.

1.3 Corpo e imagem: o culto ao corpo nas imagens contemporineas

Segundo Sthéphane Malyssesz, uma imagem € sempre “uma ficcdo cultural, uma
realidade revelada que obedece mais a subjetividade do que a objetividade do real””®. Da mesma

maneira, uma imagem de um corpo € sempre um registro “polimérfico”, com aspectos

S LE BRETON, D. Adeus ao corpo. Antropologia e sociedade. p-39.

2 Ver: MALYSSE, S. Um ensaio de Antropologia Visual do corpo ou Como pensar em imagens o corpo visto? In:
GARCIA, W e LYRA, B (orgs). Corpo e imagem. pp. 67-74.

3 MALYSSE, S. Um ensaio de Antropologia Visual do corpo ou Como pensar em imagens o corpo visto? In:
GARCIA, W e LYRA, B (orgs). Corpo e imagem. p.71.
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“econdmicos, politicos, ideoldgicos, socioldgicos, artisticos, simbélicos”* imbricados. Por serem
registros subjetivos da realidade, as imagens ndao exercem papel de “prova” nos estudos
académicos, e requerem que o pesquisador reconheca sua falta de neutralidade, sem que isso seja
considerado um dado negativo. A imagem € um olhar, ¢ uma constru¢do. Seu mérito € oferecer
modos diferenciados de ver as sociedades e o mundo.

Ainda de acordo com Malysse, os usos da fotografia e do cinema caracteristicos do fim do
século XIX e inicio do século XX contribuiram para que fabricdssemos a atual nocdo de corpo.
Exemplo mais claro € a atuacdo da Antropologia que, ao utilizar esses dispositivos
predominantemente como instrumentos de pesquisa e de documentacdo, ndo conseguiu evitar o

desenvolvimento de teorias raciais dentro da disciplina.

Ao longo dos séculos XIX e XX, a fotografia e o cinema contribuiram para fabricar a no¢do de corpo tal
qual percebemos hoje. Antes da antropologia, os aspectos visuais dos outros corpos fascinavam a “ciéncia
natural do homem”. No século XIX, o corpo era considerado o melhor meio para se compreender as culturas
estrangeiras. A idéia de que o corpo é uma chave para se entender o Outro provocou o surgimento das
teorias raciais, que geraram duas novas disciplinas nas Ciéncias Humanas: a antropologia fisica e a
antropometria”™>.

Carlos de Brito e Mello™® cita como exemplo da conjuncdo de vetores subjetivos na
imagem a atuacdo de Sandro Rosa do Nascimento, popularmente conhecido como o “assaltante
do 6nibus 174" ap6s o incidente ocorrido no Jardim Botanico, na cidade do Rio de Janeiro, em 12
de junho de 2000. Segundo o autor, a presenca de Sandro Rosa no filme documentério Onibus
174 (José Padilha, 2002) evidencia o carater subjetivo das imagens. Sandro Rosa era, até o dia do

assalto, um desconhecido. Sua atuagao diante das cameras foi, portanto, um importante elemento

% MALYSSE, S. Um ensaio de Antropologia Visual do corpo ou Como pensar em imagens o corpo visto? In:
GARCIA, W e LYRA, B (orgs). Corpo e imagem. pp. 69-70.

3 MALYSSE, S. Um ensaio de Antropologia Visual do corpo ou Como pensar em imagens o corpo visto? In:
GARCIA, W e LYRA, B (orgs). Corpo e imagem. p.69.

% Ver: MELLO, C.B. Mancha no acontecimento. Imagem e subjetividade no caso do énibus 174.
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de apresentacdo. Had no comportamento do seqiiestrador uma combinacdo “complexa e alternada

de variados recursos draméaticos™’.

Sdo proferimentos: ameacas, exigéncias, provocacdes, gritos, interpelacdes a policia e a imprensa,
referéncias a si e a sua prépria conduta, a familia e aos “irmdozinhos da Candeldria”. Gestos: apontamento
de arma em direcdo aos reféns, policiais, fotégrafos e cinegrafistas, poses e todo movimento que o corpo,
intencionalmente ou ndo, assume enquanto Sandro movimenta-se pelo corredor, pelos bancos e janelas do
veiculo. Expressdes faciais: o rosto exposto na janela destaca-se na gestualidade do seqiiestrador e
apresenta-se, muitas vezes, como uma instancia privilegiada de encenagio (...)’*.

Também os procedimentos criativos adotados pelos realizadores de um filme interferem
na constru¢do da imagem do corpo e de sua conduta. A procura daquele que elabora um video
por transformd-lo em linguagem poética pode levar a imagem a uma fronteira, em que a
experiéncia de manipular a cdmera confunde-se com o préprio enquadramento do corpo. “Trata-
se de préticas poéticas entendidas como performances, captadas em tempo real e criadas
especialmente para o video. O resultado situa-se no limite de saber onde termina o corpo e onde
comega o video, ou na relagdo dialdgica entre corpo e video™.

A afirmacdo de Christiane Mello nos permite concluir que uma importancia da imagem
que adota uma postura exploratéria ou construtiva diante do processo filmado € colocar em
primeiro plano a vocacdo improvisadora do corpo, e com mais facilidade do que as imagens
convencionais ou comerciais o fazem. O enquadramento experimental do corpo, teoricamente,
tende a desarticular leituras pragmaticas da conduta. Isso ocorre ndo s6 em funcio da capacidade

desse tipo de imagem colocar em destaque a possibilidade de encadeamento poético dos gestos,

mas também de transformar os processos filmados em visdo poética do mundo.

" MELLO, C.B. Mancha no acontecimento. Imagem e subjetividade no caso do énibus 174. p.26.
% MELLO, C.B. Mancha no acontecimento. Imagem e subjetividade no caso do énibus 174. pp.26-27
% MELLO, C. Corpo em tempo real. In: GARCIAM, W ¢ LYRA, B. (orgs). Corpo e imagem. p.221.
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H4 imagens que, ao contrdrio das que buscam concretizarem-se como exercicios
experimentais ou poéticos, enquadram os corpos, reproduzindo condutas e préticas corporais
como se fossem velhas conhecidas. A nosso ver, € isso que ocorre com as imagens que se deixam
dirigir pelo padrio estético sustentado pelos conceitos ocidentais de beleza, saide e bem-estar, e
que acabam por uniformizar os corpos apresentados, esquecendo-se, assim, de suas
individualidades.

De acordo com Ana Licia de Castro®, o tipo de cinema que passou a predominar a partir
do século XX tornou evidente a formulacdo de um novo ideal fisico, o que pode ser explicado a
partir dos interesses econdmicos dos patrocinadores da industria audiovisual, em geral os
fabricantes de cosméticos e os criadores de moda. A focalizacdo excessiva da imagem
cinematografica no padrao de beleza hoje reconhecido como ‘“hollywoodiano”, acabou também
por adequar os corpos a légica do consumo, tornando-os perfeitamente capazes de agradar ao

publico em larga escala:

A segunda década do século XX foi crucial na formulagdo de um novo ideal fisico, tendo a imagem
cinematografica interferindo significativamente nessa construcdo. No fim da década, mulheres, sob o
impacto combinado das industrias do cosmético, da moda, da publicidade, e de Hollywood, incorporam o
uso da maquiagem, principalmente o batom, e passam a valorizar o esbelto, o esguio®" .

Os truques de estética corporal presentes em imagens comerciais justificam-se pelo
intenso culto que as sociedades ocidentais prestam ao corpo, além da sua concordancia com o
padrdo de beleza hegemdnico. Mirian Goldenberg® observa que, em nosso pais, o culto ao corpo

evidencia-se a partir da relacdo entre os espectadores e os corpos exibidos nos programas de

% Ver: CASTRO, A.L. Culto ao corpo: identidades e estilos de vida. In: BUENO. M. L e CASTRO, A. L (orgs).
Corpo Territorio da Cultura. pp. 135-151.

ol CASTRO, A.L. Culto ao corpo: identidades e estilos de vida. In: BUENO, M. L e CASTRO. A. L (orgs). Corpo
Territorio da Cultura. p.138.

2 Ver: GOLDENBERG, M. A civilizacdo das formas: o corpo como valor. In. GOLDENBERG, M (org). Nu e
vestido. Dez antropdlogos revelam a cultura do corpo carioca. pp. 19-40.
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televisdo, cenas de novela, reportagens de revistas e jornais. H4 um processo de reconstrucao das
esferas publica e privada caracteristico do fim do século XX, marcado principalmente por uma

nova moralidade e pela reconstituicao das imagens do corpo feminino:

Fim do século XX e inicio do século XXI: os corpos “pavoneiam”. Assistimos, no Brasil, especialmente nos
grandes centros urbanos, a uma crescente glorificacdo do corpo, com énfase cada vez maior na exibi¢do
publica do que antes era escondido, e aparentemente, mais controlado. H4 menos de um século, apesar do
calor tropical, os homens vestiam fraque, colete, colarinho duro, polainas e as “santas” mulheres cobriam-se
até o pescoco. Hoje, as anatomias mostradas parecem confirmar a idéia de que vivemos um periodo de
afrouxamento moral nunca visto antes. No entanto, um olhar mais cuidadoso sobre essa “redescoberta” do
corpo permite que se enxerguem ndo apenas os indicios de um arrefecimento dos cédigos da obscenidade e
da decéncia, mas, antes, os signos de uma nova moralidade, que sob a aparente libertagdo fisica e sexual,

prega a conformidade a determinado padrio estético, convencionalmente chamado de “boa forma” 03,
A adocdo da boa forma como valor e a aparente liberacdo dos corpos ocorre por meio de
uma onipresenga “na publicidade, na midia e nas interacdes cotidianas”, que “tem por trds um

e e .. . 4
‘processo civilizador’, que se empreende e se legitima por meio dela™®

. Essa constante presenca
dos corpos como valor na midia e na sociedade brasileira configura, portanto, um paradoxo:
enquanto os veiculos de comunicacao e a publicidade transformam o corpo numa onipresenga, €
fortalecido o estado de desatencdo para com os corpos reais, ja que os truques estéticos
convenientes aos interesses das indudstrias patrocinadoras garantem o encantamento do espectador
com um tipo de expressdo altamente normatizada e falseada. Multiplicam-se no mundo real
réplicas dos corpos fabricados pela industria do entretenimento.

Assim, as imagens que apresentam corpos excessivamente glamourizados, fortes e
esguios, mostram que a atuagdo da industria da beleza no universo da imagens, além de sustentar

apelos comerciais, tem efeitos normatizadores e normalizadores. Tornam-se normais as

constru¢des comportamentais edificadas pela midia que, por sua vez, nascem em funcdo do

63 GOLDENBERG, M. A civilizacdo das formas: o corpo como valor. In: GOLDENBERG, M (org). Nu e vestido.
Dez antropdlogos revelam a cultura do corpo carioca. p.25.
% GOLDENBERG. M. A civilizacdo das formas: o corpo como valor. In: GOLDENBERG. M (org). Nu e vestido.
Dez antropdlogos revelam a cultura do corpo carioca. p.25.
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mercado publicitario e do entretenimento do publico. Tal normaliza¢do ainda sustenta o culto aos
corpos belos e esguios apresentados pela midia, que chamamos de corpolatria. Através desse
fendmeno, as pessoas sdo convidadas a se transformarem em espectadoras de seus proprios
COrpos.

Por for¢ca das motivacdes comerciais, as imagens de corpos excessivamente
glamourizados tendem a inserir a natureza participante da atividade comunicativa num universo
fetichista. Diante das imagens contemporaneas, o participante passa a figurar, sobretudo, como
espectador. Por defini¢do, o participante integra uma comunidade de linguagem e de acdo. Essa é
a condicdo irrevogdvel da pessoa que comunica. Entretanto, observamos que as imagens
caracterizadas por apresentarem corpos extremamente glamourizados operacionalizam o projeto
de diferenciacdo entre o participador da comunicagdo e o espectador, tendo a supremacia do
consumo como orientadora dessa relagdo.

De acordo com Hans Gumbrecht®, com a possibilidade de reproducdo de livros em larga
escala, ficaram evidentes a diferenciacdo entre participagdo e consumo e a exclusdo do corpo
como meio de sustentacdo da comunicacdo moderna. “A disseminagdo do livro impresso como
meio de comunicagdo, desde o final do século XV, introduziu uma mudanca estrutural que fez
com que as formas de comunicacio passassem a excluir o corpo tanto quanto possivel” % A nova
cultura livresca possibilitou a substitui¢cdo de sociabilidades antes presentes na vida comunitdria,
para as quais o sentido da participacdo comunicante dependia, diretamente, de uma visivel

atividade corporal:

% Ver: GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piiblico. In: GUMBRECHT, H. Corpo
e forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. pp.115-135.

% GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piblico. In: GUMBRECHT, H. Corpo e
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. p.121.
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Ao mesmo tempo, uma diferenciacdo entre participantes e espectadores tornou-se constitutiva dos jogos
intelectuais, assim como dos fisicos. Em relacdo a literatura, um simbolo direto deste desenvolvimento foi a
cortina do teatro, que era desconhecida na Idade Média. A cortina correspondeu a uma diferenciacdo
marcada entre os papéis de autor e leitor, cujas acdes seriam cada vez menos experimentadas como

intercambiaveis®’.

No inicio do século XXI, notamos o desenvolvimento de uma dindmica comunicativa
sustentada pelas relacdes tecnoldgicas que também transformam o sentido da participagao e do
engajamento corporal na atividade comunicativa. Cada vez mais, as formas de comunicagdo
independem do compartilhamento tradicional de espacgo e de tempo. Em conseqiiéncia, conforma-
se uma tendéncia a anulagdo das ““ ‘expressdes corporais’ (ou de qualquer outro tipo de expressao
ndo-mediada que exija a presenca dos comunicantes)”®. Além disso, tendem a se intensificar os
fluxos de imagens que tratam os espectadores predominantemente como consumidores. Na
esteira desse processo, a imagem canaliza a presenga corporal como valor a ser comercializado e
como suporte maior das relagdes de consumo contemporaneas.

As imagens de entretenimento oferecem corpos belos e glamourizados como concretas
distracdes. De acordo com Hans Gumbrecht®, essa funcdo social da imagem ficou evidente com
o surgimento dos gé€neros de espetdculo, como as variétés, os music-halls, os filmes e os esportes
de estadio transmitidos pela televisao, “que trouxeram os corpos dos atores para o primeiro plano

" ¢ sdo verdadeiras formas de compensacdo da separacdo entre

na inddstria do entretenimento
um plano ideal e as possibilidades reais de manifestacao do corpo. Tal compensagado € viabilizada

por meio da identificacdo dos espectadores com os atores. O astro preenche, entdo, duas

% GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piiblico. In: GUMBRECHT, H. Corpo e
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica p.21.

% CARDOSO, C. O corpo presente. In: RUBIM et al. Comunicagdo e sociabilidade nas culturas contemporaneas.
p.45.

% GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piiblico. In. GUMGRECHT, H. Corpo e
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. p.125.

"GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piblico. In: GUMGRECHT, H. Corpo e
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. p.125.
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condic¢des: “tem que permanecer livre para as projecdes das fas, e tem que fornecer um modelo
para como ‘comportar-se ao lado da estrela’ *7".

Nos programas de espetaculo e de entretenimento, a proposta de relagdo com o espectador
baseia-se, de modo geral, no projeto de extrema diferenciacio entre participantes de uma cadeia

comunicativa e os espectadores. Por sua vez, torna-se claro que cada tempo faz, do modo que

melhor lhe convém, o uso da tradi¢ao que cria olhares negativos ou pormenorizados para o corpo.

Nessas circunstancias, existem na sociedade burguesa dois modos bédsicos de comportamento de lazer. O

LLINNT3

comportamento considerado “exigente”, “sério”, e outro, “trivial”. Essa dicotomia é acompanhada por nova
diferenciagdo que, desde o inicio do periodo moderno, poder ser observada entre os jogos que enfatizam o
corpo e os jogos que enfatizam o espirito, entre esporte e literatura. No nivel “sério”, a literatura e o esporte

sdo experimentados como forma de experiéncia “auténtica”; no nivel “trivial”, o espectador participa da

literatura e do esporte “a distancia™’?.

As estratégias espetaculares viabilizam ainda a intensidade com que as imagens do corpo
sdo produzidas atualmente e veiculadas nos jornais, revistas, cinema, televisdo e internet: como
elementos do entretenimento. Essa realidade intensifica o desafio de refletir sobre a configuracao
da dimensdao comunicativa do corpo no cendrio contemporaneo, pois, ao se valerem em grande
parte do fascinio que o corpo provoca, muitas dessas imagens roteirizam seu projeto interativo,
tentando administrar a atragdo dos espectadores pelas imagens do corpo, baseando-se na férmula
de satisfagcdo do publico e oferecendo enquadramentos convencionais do corpo.

A corrente exploracdo erdtica faz dos corpos indices da diferenciacdo entre os
participantes e os espectadores, ja que a0 mesmo tempo em que o corpo espetacular transforma-

se em objeto de consumo, as imagens presumem a quietude dos espectadores, postados diante da

" GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piiblico. In. GUMGRECHT, H. Corpo ¢
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. p.126.

"> GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piiblico. In: GUMBRECHT, H. Corpo e
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. pp.122-123.
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televisdo ou da tela de cinema, satisfeitos com um carddpio limitado de belezas e com as
convenientes condutas apresentadas.

Hans Gumbrecht” conta-nos ainda que, na passagem do cinema mudo para 0 sonoro, as
imagens descobriram como ampliar o encantamento do publico com os corpos dos atores, 0 que
por outro lado resultou no enfraquecimento da linguagem corporal como elemento da filmagem:
“uma vez que a mimica e o movimento ndo mais tinham que assumir as funcdes de linguagem
como um meio comunicativo, a fascinagao erética, até mesmo a violéncia fisica do corpo do ator,
que aparecia na tela em dimensdes gigantescas, era aumentada™*. O fendmeno descrito por
Gumbrecht guarda semelhangas com a dinamica atual de apresentagdo dos corpos pela midia,
com o agravante de que o deslumbre com os corpos dos atores € estrutural, por efeito da
corpolatria e dos truques estéticos adotados para sustentar os compromissos das imagens com as
inddstrias patrocinadoras.

As imagens do filme H.O (Ivan Cardoso, 1979) selecionadas para reflexdo empirica t€ém
valor exemplar para esta pesquisa, porque através delas buscamos melhor desenvolver as
questdes apresentadas neste capitulo. A nosso ver, as imagens viabilizam o objetivo
metodolégico porque ndo se encaixam nas estratégias espetaculares e, portanto, mostram que a
movimentagdo corporal assume a funcdo de linguagem como meio comunicativo e de expressao
poética. Pouco palatdvel a primeira vista, o filme H.O permite o destaque das atuagdes corporais
das pessoas filmadas, que por sua vez ocorrem a partir de improvisagdes com os Parangolés de

Hélio Oiticica.

* GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piiblico. In: GUMBRECHT, H. Corpo e
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. p.131.
" GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piiblico. In: GUMBRECHT, H. Corpo e
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. p.131.



43

Antes de realizarmos propriamente a andlise do modo como as condutas corporais entram
em cena e se transformam em performances filmicas - bem como dos elementos criativos de H.O
que contribuem para protagonizar as presengas corporais - realizaremos uma breve
contextualizagdo de produgdes culturais brasileiras das décadas de 1960 e 1970. Destacaremos o
chamado Cinema Marginal e os Parangolés de Hélio Oiticica, fundamentais a compreensiao do

filme em questao.
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Capitulo 2

Os Parangolés de Hélio Oiticica e o chamado Cinema Marginal

Marginal é quem escreve a margem
Deixando branca a pagina

Para que a paisagem passe

E deixe tudo claro a sua passagem
Marginal, escrever na entrelinha,
Sem nunca saber direito

Quem veio primeiro,

O ovo ou a galinha.

Paulo Leminski

2.1 Contextualizacao: ditadura, cultura e arte brasileiras

Por recobrar o trabalho de Hélio Oiticica e fazer parte de um circuito alternativo de
producdo cinematogréfica, o filme H.O atualiza abordagens artisticas experimentais e alternativas
recorrentes nas décadas de 1960 e 1970. Além de questionarem as razdes da arte figurativa, tais
abordagens em geral desenvolveram solugdes participativas no projeto de interacdo com o
espectador. No Brasil, o debate tornou-se patente também em funcdo do momento politico.
Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos Gongalves75 destacam as exposicdes Opinido 65 e

Opinido 66:

Nas exposi¢des Opinido 65 e Opinido 66 e, de forma radical, nos trabalhos apresentados na galeria G-4, ja
sdo evidentes certas diferengas de concep¢do em relacdo ao projeto um tanto “conteudista” da arte
revoluciondria do periodo Goulart.

A renovagdo formal ganha evidéncia, ao lado de uma valorizagdo de temdticas vinculadas ao universo
urbano: as mitologias da classe média conservadora, a TV, o out-door, o futebol, a violéncia, etc., ou ainda
certas questdes ligadas ao imagindrio da contestacio da juventude em emergéncia na Europa e nos EUA®.

 HOLLANDA. H.B e GONCALVES, M. Cultura e participacdo nos anos 60. pp.26-27.
"® HOLLANDA. H.B e GONCALVES, M. Cultura e participacio nos anos 60. pp.26-27.
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Além do rompimento com a estrutura conteudista, sdo caracteristicas das artes
experimentais e alternativas das décadas de 1960 e 1970: o intenso didlogo com a linguagem
performatica e a inclus@o do corpo na obra de arte, seja através da sua utilizacdo como elemento
da performance ou como uma forma explicita de interagir com o espectador por meio de
estimulos sensiveis. Ismail Xavier”” observa a existéncia de um legado artistico baseado na
“mobilizacdo gestual”, o que pode ser reconhecido nas mais diversas formas de expressdao, como

o cinema, os espetaculos televisivos e o campo das artes plésticas.

O dado decisivo, no entanto, foi a mistura enriquecedora dos circuitos: o primado da mobiliza¢do
gestual - no palco, no festival de musica, na tela, na exposicao de arte. Ou seja, o mergulho numa
cultura da performance em que o sentido de urgéncia exigia a transformacdo dos programas
estéticos em ato, um assumir o corpo como lugar em que se aloja a experi€ncia e se inscreve a
histéria. (...) Este primado do teatral foi nitido nas estratégias do tropicalismo, e nada mais claro
como laboratério do gesto, do que a inspiracdo vinda da ruptura dos neoconcretos com a
Representacdo, uma transformagdo do trabalho do artista em proposicdo de experiéncias de
imersdo envolvendo os vérios sentidos (Lygia Clarck) .

Nos tépicos a seguir, destacaremos os elementos que, a nosso ver, compdem tal cultura
performatica e envolvem o corpo como elemento essencial da comunicacdo com o publico. Tanto
os trabalhos de Hélio Oiticica (1937-1980) como alguns filmes do chamado Cinema Marginal
brasileiro sdo exemplos concretos de desordenacdes das abordagens tradicionais e da inversao do
fascinio erdtico que o corpo exerce sobre o espectador, como meio de violentar os projetos

recorrentes de realizacdo da obra artistica.

" Ver: XAVIER, L. O Cinema Marginal Revisitado, ou O avesso dos anos 90. In: PUPPO, E e HADDAD, V (orgs).
Cinema Marginal e suas fronteiras. pp.21-23.

78 XAVIER, 1. O Cinema Marginal Revisitado, ou O avesso dos anos 90. In: PUPPO, E e HADDAD, V (orgs).
Cinema Marginal e suas fronteiras. p.23.
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2.1.1 A censura militar

O Brasil das décadas de 1960 e 1970 foi marcado pela consolidacdo do mercado de bens
culturais”. Se na década de 1960 assistimos ao desenvolvimento da publicidade e de outras
formas de comunicacdo mididtica, nos dez anos seguintes esse quadro tornou-se mais robusto e
direcionado ideologicamente, fosse devido a atuacdo da censura militar ou ao alto nivel de
importagdes de imagens e dos seus modelos estéticos.

No que diz respeito a atuacdo do governo militar, destacamos a forma como a televisao foi
viabilizada como o veiculo mais adequado a estrutura do mercado nacional de producio de bens
culturais e ao milagre econdmico. “Em termos culturais, essa reorientacdo econdmica, traz
conseqiiéncias imediatas, pois, paralelamente ao crescimento do parque industrial e do mercado
interno de bens materiais, fortalece-se o parque industrial de produgdo da cultura e o mercado de
bens culturais™.

A expansdo do mercado mididtico no periodo da ditadura militar deveu-se, ainda, ao
desenvolvimento das classes médias urbanas. Exemplo bem-sucedido do compasso entre a
producdo cultural e o consumo das classes médias € o fendbmeno conhecido como Tropicalismo.
As roupas berrantes dos artistas, seus cabelos desarrumados, os gritos e rebolados apresentados
nos Festivais da Canc¢do foram avaliados como expressdes dos anseios da juventude81 de classe
média, bem como do rompimento efetivo com uma série de normas orientadoras de condutas-
padrdes.

Essa transposicao estratégica do comportamento dos jovens urbanos para as esferas

artisticas e mididticas sustentou altos indices de audiéncia dos eventos tropicalistas, e

" ORTIZ, R. A moderna tradicdo brasileira. p.114.
% ORTIZ, R. A moderna tradicdo brasileira. p.114.
8 FAVARETTO, C. Tropicdlia: alegoria, alegria. p-09.
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transformou seus artistas em verdadeiros astros do entretenimento nacional. Destacamos,
entretanto, o modo como a conduta cénica dos tropicalistas claramente colocou dentro da midia

um rompimento concreto com certas normas.

Caetano por exemplo, no lancamento do disco Tropicdlia, travestiu-se, aparecendo de bata cor-de-rosa; para
defender E proibido proibir usou roupas de plastico colorido, colares de macumba, enquanto um hippie
americano promovia um happening, emitindo urros e sons desconexos. Também no programa Divino
Maravilhoso, da TV Tupi, aconteciam coisas estranhas, que assustavam o publico: organizavam-se ceias na
beira do palco enquanto Gil cantava Ora pro Nobis, Caetano apontava um revélver para a platéia enquanto
cantava a musica de Natal, e até mesmo um velério chegou a ser organizado, com o descerramento de uma
placa com o epitafio Aqui jaz o Tropicalismo — o que, alids, mais que um lance de humor e auto-ironia,
indicava lucidez quanto aos limites do movimento como manifestacio de vanguarda®.

A seletividade exercida pela censura militar também fez parte do contexto em que se
organizou uma cultura nacional popular e mididtica no Brasil, caracterizada pelo largo consumo
de produtos como telenovelas, festivais, discos e filmes, etc.*’. Nesse encalgo, diversos trabalhos
de cunho experimental, cujas estéticas ndo se tornaram adequadas a Ideologia de Seguranca
Nacional e ao gosto do puiblico médio, acabaram conhecidos como “marginais” ou “alternativos”.
Ao nosso ver, ocuparam esse lugar uma série de filmes e de autores que, embora nao tenham
constituido um movimento organizado ou um projeto estético comum, sdo hoje tidos como
integrantes do Cinema Marginal.

Embora ocupem as mesmas prateleiras nas locadoras e muitas vezes componham as
ilustragdes de um mesmo artigo especializado, os filmes hoje identificados com o chamado
Cinema Marginal tém caracteristicas e autores diversos, como Julio Bressane, Rogério Sganzerla,

Andrea Tonacci, Ivan Cardoso e José Mojica Marins, o Z¢ do Caixao.

82 FAVARETTO. C. Tropicdlia: alegoria, alegria. p-19.
¥ Ver: ORTIZ, R. A moderna tradicdo brasileira. p.114.
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2.1.2 Vanguardas e experimentalismo: principios neoconcretos e suas

confluéncias

Em primeiro lugar, ndo questionamos neste trabalho a validade e os limites das
vanguardas artisticas no Brasil. Gostariamos somente de destacar as contribui¢des que resultaram
do seu propésito, apesar dos questionamentos cabiveis. No Brasil, o pensamento de vanguarda
passou por transformacdes essenciais entre as décadas de 1960 e 1970, as quais constituiram-se
como divisdrias entre a tradicdo vanguardista que vinha se elaborando desde a Semana de Arte
Moderna de 1922 e o periodo que alguns consideram de total dissolu¢do das vanguardas, ja nos
meados da década de 1970.

Entre as décadas de 1920 e 1950, as vanguardas brasileiras basicamente caracterizaram-se
pela crenca fundamental na participagdo da arte “nas transformacdes sociais a serem conduzidas
pelo desenvolvimento econdmico e tecnol(’)gico”84. Outra marca do pensamento vanguardista
brasileiro desse periodo € o seu posicionamento contraditério em relacio aos debates
internacionais: a0 mesmo tempo que pretendeu denotar a atitude avant-garde, caracterizou-se, de
certa maneira, como uma ‘“atualizacio da inteligéncia artistica brasileira” em relacdo aos moldes
dos circuitos europeus. A expressdo “atualizacdo da inteligéncia artistica brasileira” é de Mario
de Andrade, e mostra, inclusive, que as vanguardas nacionais portaram-se como sintoma da
“diferenca e do atraso da colonia e do pais novo em relagdo a cultura européia contemporﬁnea”gs.

Os primeiros sinais de colapso da relacdo amistosa entre as vanguardas e a fé no

desenvolvimento modernizador da sociedade brasileira tornaram-se evidentes no fim da década

8 SIMON, M. 1. As vanguardas poéticas no contexto brasileiro (1954-1969). In: PIZARRO, A. (org). América
Latina: Palavra, literatura e cultura.Vol. 3. Vanguarda e modernidade. p.338.
8 SIMON. M. L. As vanguardas poéticas no contexto brasileiro (1954-1969). In: PIZARRO, A. (org). América
Latina: Palavra, literatura e cultura. Vol. 3. Vanguarda e Modernidade. p.337.
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de 1950, com todas as transformagdes sociais e politicas que questionaram as diferenciagcoes
entre “cultura erudita” e “cultura popular”, além do papel desenvolvido pela arte popular. Nesse
cendrio, as propostas neoconcretas’™, diferenciaram-se das modernistas por ndo serem tio afeitas
ao nacionalismo e aos temas socialistas. Na esteira das formulacdes neoconcretas, ganharam
notoriedade artistas como Lygia Clarck, Lygia Pape e Hélio Oiticica. Enquanto as duas primeiras
se apoiaram ‘“no aspecto sensorial da participacdo do espectador, o deslocamento de Oiticica deu-
se com 0 engajamento direto com o popular”87.

Mesmo dialogando intensamente com as manifestacoes populares, Hélio Oiticica

descartou o peso da tradi¢ao e do nacionalismo e, ao fazé-lo, diferenciou sua abordagem de arte

popular da proposta pelas vertentes nacionalistas. No filme H.O, o artista declara:

A desintegracdo do quadro foi na verdade a desintegracio da pintura. Ela € irreversivel. Nao hi
possibilidade nem razdo para uma volta a pintura ou a escultura. (...) Essa coisa do Mdério Pedrosa dizer que
o Brasil € um paifs condenado ao moderno é muito importante, porque na realidade o que ele estd querendo
dizer € o seguinte: que sé ha possibilidade de ir para frente, em outras palavras, de experimentar, que ndo ha
razdo para voltar atrds no Brasil.

De acordo com Celso Favaretto®®, os principios neoconcretos foram formulados a partir
de releituras das formulacdes concretas. Especialmente a partir das diferenciagdes entre o Grupo
Ruptura (1952) e o Grupo Frente (1953), ficaram evidentes divergéncias no que diz respeito a
leitura de tais formulacOes. A arte concreta buscava ‘“redefinir o conceito de arte e a

5589

transformacgdo da pratica artistica” e propunha: a) amplificar as pesquisas sobre as relacdes

entre forma e cor; b) estabelecer “pensamentos por imagens”, perseguindo assim, a “‘concrecdo de

% Ver: ASBURY. M. O Hélio ndo tinha ginga. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na pesquisa sobre
Hélio Oiticica. Edicdo especial da revista Férum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso em 14/04/07.

% ASBURY, M. O Hélio ndo tinha ginga. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na pesquisa sobre
Hélio Oiticica. Edicao especial da revista Férum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso em 14/04/07.

¥ EAVARETTO, C. A invencdo de Hélio Oiticica. p.39.

¥ FAVARETTO, C. A invencdo de Hélio Oiticica. p.39.
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uma idéia”; c) iniciar o processo criativo a partir de uma “imagem-idéia”, para que ela
culminasse na “imagem-objeto” *°.

O Grupo Frente, do qual mais se aproximou Hélio Oiticica, manteve posi¢do pouco
dogmadtica em relacdo aos preceitos e objetivos concretos listados acima, e enveredou na

pluralidade de referéncias, realizando projetos artisticos que, na pratica, diminuiram o peso que o

formalismo tinha na arte concreta:

O neoconcretismo repropde e interpreta os desenvolvimentos construtivos, valorizando, exatamente, aqueles
pontos considerados como desvios da norma concretista. (...) Se, com a preocupacdo exclusivamente
voltada para a dindmica visual, as praticas concretas recusavam a intervengdo da subjetividade, propondo a
forma seriada, a pureza cromdtica, o atonalismo, 0s neoconcretos mostraram interesse pela cor expressiva, e
pela forma significativa, ou seja, “pelo universo de significagdes existenciais que ela [a obra] a um tempo
funda e revela™"

As confluéncias entre os fundamentos neoconcretos e o trabalho de Hélio Oiticica ndao
soam como uma rigida filiacdo. Para o artista, o exercicio criativo tinha sentido, sobretudo,
experimental. A rigor, consideramos que Oiticica teve uma primeira fase, mais proxima da arte
concreta, exemplificada nos seus guaches sobre cartdo e nos quadros em que se saturavam planos
de cor e formas geométricas (1954-1956). Nesses trabalhos, Oiticica desenvolveu um pensamento
por imagens, buscando romper com a arte figurativa e com o “nao-figurativismo hedonista,
produto do gosto gratuito, que busca mera excitacdo do prazer ou do desprazer”*?, estratégia que
vinha do concretismo.

Numa segunda fase - apds as Invengoes (1959) e os Metaesquemas (1957) - Hélio Oiticica
operou os limites da arte concreta, e partiu para os Bilaterais e os Relevos Espaciais (1959-1960).

Os Bilaterais e os Relevos Espaciais “operam, na fase do neoconcretismo, a continuagao dos

% FAVARETTO, C. A invencdo de Hélio Oiticica. p.39.
"' FAVARETTO, C. A invencdo de Hélio Oiticica. p.39.
%2 FAVARETTO, C. A invencdo de Hélio Oiticica. p.36.
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quadros monocrémicos. Pintam a estrutura cor no espaco. Sao, como as Invengoes, superficies
pintadas, mas suspensas por fios presos no teto™>. Apesar de Oiticica ter demonstrado amplo
conhecimento dos conceitos que operava, sua bussola foi, sobretudo, a busca por novas invengdes
através do exercicio experimental.

Foram diversos os trabalhos nascidos no seio das vanguardas da década de 1960, o que
em parte tornou questionavel até mesmo sua pretensdo vanguardista. “A referéncia a Duchamp,
aos herdeiros do Dada e aos construtivismos € obrigatdria para o entendimento dessa defloracao
de inventos da década de 60 e inicios de 707**. Tal variedade ilustra 0 quanto o projeto de
vanguarda maturado entre as décadas de 1920 e 1950 foi atropelado por questdes complexas,
nascidas em grande parte apés a aceleracio do desenvolvimento econdmico e cultural
implementada pela ditadura militar. Desenvolveu-se, entdo, uma multiplicidade de discursos,
intencdes e tendéncias. No campo das manifestacdes performaticas, incluiram-se as afeicoes ao
nacionalismo, o imagindrio da revolugado, além das pesquisas formais e conceituais e da propria
necessidade de abastecer o mercado, a publicidade e a midia.

Outras questdes que contribuiram para a transformacgdo da postura experimental do fim da
década de 1960 foram o enfraquecimento do pensamento de vanguarda e a sua convivéncia com
novas tendéncias. Fatores estruturais “como pobreza, desigualdade social, privatizacdo da esfera
publica, ndo poderiam deixar de ser abordadas pelos experimentos artisticos”™”. Foi também por
meio da emergéncia de preocupagdes éticas que muitos artistas realizaram a passagem da
pesquisa formal para a valorizacdo de processos informais. No que tange as préaticas

neoconcretas, destacamos o fato de elas terem aberto ““(...) caminho para o acolhimento das novas

% FAVARETTO, C. A invencdo de Hélio Oiticica. p.59.

% FAVARETTO, C. A invencdo de Hélio Oiticica. p.21.

% SIMON, M. 1. As vanguardas poéticas no contexto brasileiro (1954-1969). In: PIZARRO, A. (org). América
Latina, Palavra, Literatura e Cultura. Vol. 3. Vanguarda e Modernidade. p.355.
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tendéncias de vanguarda, principalmente para as formulacdes de participacdo™®. Essa foi uma
das razdes responsaveis, ao nosso ver, pelo fato de Hélio Oiticica ter dado menor importancia ao
peso das pesquisas formais e se preocupado com a expressividade e com o comportamento do
publico.

No decorrer da década de 1970, muitos trabalhos experimentais denominaram-se também
“alternativos” e demonstraram uma certa descrengca no papel transformador da arte, além da
despretensdo de intervir politicamente. “Oiticica obviamente nao tinha nenhuma intencdo de se
afastar da posicio de vanguarda™’. Foi, inclusive, ao assumi-la que o artista concluiu ser
necessario romper com o contrato contemplativo entre obra e espectador, e perseguiu o seu
objetivo de transformar o publico em participador.

Por forca do nosso objeto empirico, destacaremos no grupo com despretensdes
vanguardistas o chamado Cinema Marginal brasileiro, mesmo que o conjunto de sua obra seja
hoje reconhecido por ter provocado debates nos meios especializados, e portanto, por ter

contribuido para a inovagdo da linguagem cinematografica e de comportamentos artisticos:

Se no horizonte maior o modelo é Oswald de Andrade, o “marginal” muda os termos da antropofagia; sai de
cena o que se extrafa do canone do modernismo e da melhor tradi¢@o literdria, e entram as formas do
imagindrio urbano menos prestigiadas, como a cultura do gibi, do teatro-circo de periferia, € numa versdo
mais agressiva da recusa estética, incorpora-se o filme erético (...)**.

Apesar das diferencas no que diz respeito a pretensdo de vanguarda, notamos confluéncias
entre os experimentalismos existentes no trabalho de Hélio Oiticica e em algumas realizacdes do

chamado Cinema Marginal brasileiro. Ao nosso ver, hd semelhancgas entre o objetivo neoconcreto

% FAVARETTO, C. A invencdo de Hélio Oiticica. pp.27-28.

" ASBURY, M. O Hélio ndo tinha ginga. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na pesquisa sobre Hélio
Oiticica. Edigdo especial da revista Férum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso em 14/04/07.

%8 XAVIER, 1. O Cinema Marginal Revisitado, ou O avesso dos anos 90. In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs).
Cinema Marginal e suas fronteiras. p.22.
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de “superar as contingéncias sintdticas em busca de uma nova significacdio dos processos

artisticos””’

, sua capacidade de romper com as obviedades e intencionalidades da comunicacio e
de valorizar fluxos sensiveis, e a vocacdo do chamado Cinema Marginal, que “criando espagos
alegoricos (...) exibiu, em doses variadas, essa combinacao de consciéncia da forma (para agredi-
la ou para depurd-la) e de violéncia visceral”'”". Ainda avaliamos que, em ambos os casos, as
concrecoes artisticas interferiram nos questionamentos sobre o papel do publico na relagao com a
obra, e vice-versa.

No chamado Cinema Marginal, a quebra de contratos transmissivos afirmou-se por meio
de solugdes criativas que iam da provocagao ao choque do espectador. “A energia se canalizou,
nos filmes, para a imagem e o som produtores de choque, valendo aqui o imperativo do
desconforto como forma de expulsar a via contemplativa”'®". A variedade de propostas que
caracterizou o campo experimental da década de 1970 também se fez presente no chamado
Cinema Marginal. Assim, se de um lado havia nesse grupo realizadores com a necessidade de
trabalhar com pesquisas formais, de outro havia também cineastas mais ligados a linguagem

classica do cinema, ou aqueles cujo estimulo era simplesmente realizar o filme,

independentemente da convivéncia com propostas inovadoras:

Sabemos que nem tudo na experiéncia desse cinema nos leva de volta a0 neoconcretismo, nem mesmo ao
didlogo com o Teatro Oficina ou com José Agripino de Paula. Muita coisa, sem duvida, se decidiu no
ambito da mais pura cinefilia. No entanto, me interessa ressaltar o que, na procura do gesto emancipatério
de expulsdo da lei (na familia, na vida nacional, na arte) esteve mais ligado ao processo que passa pelo
choque de Terra em Transe, pela irrupg¢do das Tropicdlias (primeiro a de Oiticica e, depois, a de Caetano),
pela reposicdo de Oswald de Andrade'”.

% FAVARETTO, C. A invencdo de Hélio Oiticica. p.27.

" XAVIER, 1. O Cinema Marginal Revisitado, ou O avesso dos anos 90. In: PUPPO, E ¢ HADDAD, V (orgs).
Cinema Marginal e suas fronteiras. p.22.

101 XAVIER, 1. O Cinema Marginal revisitado, ou O avesso dos anos 90. In: PUPPO, E e HADDAD, V (orgs).
Cinema Marginal e suas fronteiras. p.23.

102 XAVIER, 1. O Cinema Marginal Revisitado, ou O avesso dos anos 90. In: PUPPO, E e HADDAD, V (orgs).
Cinema Marginal e suas fronteiras. p.22.
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Ao nosso ver, os links entre o fazer cinematografico marginal e as formulagdes
neoconcretas mostram-se nos modos como cada uma dessas manifestacdes supde a existéncia de
“um publico articulado em termos de sensibilidade e informacdo™'®. Foi a partir de tal suposicdo
que as proposi¢des neoconcretas passaram a imaginar o espectador como uma pessoa ativa e
fundamental a conformacao do trabalho enquanto obra artistica.

A passagem final de H.O ilustra postura semelhante a descrita acima. Nela, o préprio
filme elimina a idéia do espectador como uma pessoa cuja experiéncia se esgota na simples
contemplacdo. Oiticica se apropria do formato falico de uma arma de fogo, chupando-a. Sua
agressividade relaciona erotismo e prazer da violéncia. Tal passagem exemplifica como a
sensibilidade do espectador pode ser convocada de modo provocativo, muitas vezes invertendo o
poder de sedugdo da imagem e do corpo por ela apresentado, utilizando o fascinio do corpo em
funcdo de efeitos agressivos e da depuragdo de formatos interativos estabelecidos.

Construcdes cénicas semelhantes podem ser vistas, por exemplo, no filme Terra em
Transe (Glauber Rocha, 1967) e no happening de Caetano Veloso no programa Divino,
Maravilhoso, da extinta TV Tupi, realizado em 23 de dezembro de 1968. Caetano Veloso teria
chocado a audiéncia ao apontar uma arma contra si mesmo. Enquanto a engatilhava, cantava:

Anoiteceu/ O sino gemeu/ A gente ficou/Feliz a rezar'”.

1% FAVARETTO, C. A invengdo de Hélio Oiticica. p.22.
1% Esse e outros happenings tropicalistas estdo descritos em: CALADO, C. Tropicdlia. A histéria de uma revolucdo
musical. Sao Paulo: editora 34, 1997.
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2.2 Hélio Oiticica: uma proposta de participacao

Celso Favaretto'” avalia que o imagindrio da revolucdo em voga na década de 1960 deu
um sentido politico para as atividades artisticas, especialmente as realizadas entre 1965 e 1968,
quando do endurecimento da ditadura militar. Segundo o autor, podemos considerar
caracteristicas da producdo artistica desse periodo as necessidades de: 1) “articular a producao
cultural em termos de inconformismo e desmistificacdo”; 2) “vincular a experimentacdo de
linguagem as possibilidades de uma arte participante”; 3) “reagir a repressﬁo”mé. Somando-se,
esses trés aspectos criaram uma atmosfera que envolveu e relacionou os projetos éticos, politicos
e estéticos das obras artisticas.

Nos trabalhos de Hélio Oiticica, o processo de conformacao do “participador” relacionou-
se, em grande parte, com o desenvolvimento da concepcdo de Arte Ambiental. O artista,

escreveu:

Ambiental é para miam a reunifio do indivisivel de todas as modalidades em posse do artista ao criar — as ja
conhecidas: cor, palavra, luz, acdo, construcdo, etc., e as que a cada momento surgem na ansia inventiva do
mesmo ou do préprio participador ao tomar contato com a obra. No seu programa, nasceram Niicleos,
Penetrdveis, Bolides e Parangolés, cada qual com sua caracteristica ambiental definida, mas de tal maneira
relacionados como que formando um todo orginico por escala. H4 uma tal liberdade dos meios, que o
préprio ato de nio criar j4 conta com uma manifestacio criadora'”’

Os Parangolés (1963-1964) exemplificam como Oiticica interpretou o preceito

neoconcreto de ativar “o espaco com uma atividade experimental voltada para o estabelecimento

' FAVARETTO, C. Inconformismo estético, inconformismo social, Hélio Oiticica. In: BRAGA (org). Seguindo
fios soltos: caminhos na pesquisa sobre Hélio Oiticica. Edigdo especial da revista Férum Permanente
(www.forumpermanente.org). Acesso em 14/04/07.

% EAVARETTO, C. Inconformismo estético, inconformismo social, Hélio Oiticica. In: BRAGA (org). Seguindo
fios soltos: caminhos na pesquisa sobre Hélio Oiticica. Edi¢do especial da revista Férum Permanente
(www.forumpermanente.org). Acesso em 14/04/07.

"7 OITICICA, H. Posicio e Programa. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.103.
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de relacdes entre o homem, o material, as forcas e o espaco™'%. A busca de Hélio Oiticica por
tornar os trabalhos artisticos independentes de suportes e que os transformassem em estruturas
bidimensionais acabou por dar centralidade ao espectador participante, que Oiticica batizou como
“participador”.

A partir dos seus Projetos Ambientais, Oiticica incluiu a conduta participante como meio
de desconstruir na sua trajetdria artistica, e na leitura do seu trabalho, a possibilidade de qualquer
referéncia a “obra de arte” como objeto a ser exibido e admirado. Os Projetos Ambientais
edificaram, portanto, a informalidade como orientadora da relacdo entre publico e trabalho
artistico. Nos Parangolés, sobretudo, vemos que a necessidade de romper com a
bidimensionalidade da arte e com a estrutura de quadro deu vazdo ao objetivo neoconcreto de
enfatizar as experiéncias orgénicas e perceptivas'”’ do espectador. Notamos, assim, que outra
caracteristica dos Projetos Ambientais era enfatizar a participagdo corporal ndo sé a partir da
percepcao do espectador, mas sobretudo, de um ato participativo caracterizado pela
movimentagdo corporal.

Nos Projetos Ambientais, a participacdo torna-se concreta a medida que o participador
passeia pelos ambientes criados pelo artista. A Tropicdlia (1967), “um cendrio tropical com
plantas, araras e pedrinhas”''’, foi um dos ambientes mais notdveis de Oiticica. Os elementos que
compunham esse cendrio tropical fundamentavam um jogo com o participador. A prépria
descricdo feita pelo artista permite-nos compreender claramente que o convite a participacdo era
também um convite a exercita¢do da sensibilidade. Ao mesmo tempo, a Tropicdlia era lidica. Por
isso, o participador podia experimentar a proposta, sem que a compreensdo intelectual fosse

priorizada ou apartada da inteligéncia sensivel.

% FAVARETTO, C. A invengdo de Hélio Oiticica. p.60.
19 Ver: FAVARETTO, C. A invengdo de Hélio Oiticica. p.40
"9 OITICICA, H. Tropicdlia. 4 de marco de 1968. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.124.
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2.2.1 O desenvolvimento gradual da nocao de participador por Hélio Oiticica

De acordo com Katia Maciel, “do conceito de arte ambiental ao Suprasensorial Hélio
desdobra sua obra em uma série de experiéncias que trabalham com a inclusiao do espectador em

. c ol
um meio criado pelo artista”

. Especialmente através dos Niicleos e Penetrdveis (1960-1963),
os comandos participativos e de inclusdo do espectador ganharam mais forca. Entre os Projetos
Ambientais, a seqii€éncia de Parangolés ilustra de modo singular a maneira como Oiticica
desenvolveu sua no¢ao de participador.

De acordo com Celso Favaretto, “Niicleos e Penetrdveis (1960-1963) sdo proposi¢des que
fazem avancar a experimentacdo por duas linhas de investigacdo: a da visdo continua da
estrutura-cor, na exploracdo das multiplas direcdes do espaco e da ressonancia da cor; a da

efetivacao da participaga?lo”112

. Favaretto considera ainda que os Niicleos também simbolizam a
passagem de Oiticica da arte preponderantemente visual para uma fase em que se desenvolveu
com mais intensidade a questdo da sensorialidade e do envolvimento do espectador como ‘“agente
de propostas ou como propositor das proprias alg,‘()es”113

J4 Liicio Coelho Costa''* considera que, mesmo antes dos Parangolés e dos Penetrdveis,
Hélio Oiticica teria comecado a elaborar convites ao espectador, de modo que ele adotasse
posturas mais ativas que a contemplacdo. Assim, mesmo na fase concreta - com o0s

Metaesquemas - Oiticica teria comecado a desenvolver gradualmente a questdo da participacdo.

Embora em tal fase a relagcdo imaginada com o espectador ainda se concretizasse de maneira

"' MACIEL, K. O cinema tem que virar instrumento. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na pesquisa
sobre Hélio Oiticica. Edicdo especial da revista Féorum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso em
14/04/07.

"2 FAVARETTO, C. A invengdo de Hélio Oiticica. p.64.

"5 FAVARETTO, C. A invengdo de Hélio Oiticica. p.65.

14 COSTA, L. Cor(p)oralidade em Ferreira Gullar e Hélio Oiticica. p.116.
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predominantemente visual, os Metaesquemas teriam sido fundamentais para as descobertas
posteriores. Nas descobertas apds aquelas em que a relacdo com o espectador se concretizava
predominantemente por meio da exploracdo visual da obra, Oiticica materializou de modo efetivo
o preceito neoconcreto de se desvencilhar do suporte do quadro. Assim, por meio dos Parangolés
e da movimentagao corporal, as experiéncias com cores foram transpostas para o espago.

Ainda de acordo com Liicio Coelho Costa, também os Bdlides (1963-1964) teriam como
efeito a reeducacdo do espectador. Os Bdlides podiam ser tocados, e isso ja criava uma abertura
para a transformag¢do do espectador em participador, “(...) despertando e ao mesmo tempo
convidando-o a compartilhar sensacdes e detalhes estéticos” ''> J4 nos Niicleos, o publico
passeava por pecgas ortogonais que pendiam do teto e, por sua vez, os Penetrdveis eram ‘“‘projetos
labirinticos em maquetes [em que] o espectador penetra de corpo inteiro nos corredores de
cor”!'®, colocando-se efetivamente no centro da proposicdo artistica.

No trabalho de Hélio Oiticica, a proposta de participacdo foi se tornando mais intensa a
medida que suas inven¢des foram evoluindo. Quando o artista participou do Grupo Frente na
primeira metade da década de 1950, suas pinturas mostravam, preponderantemente, o interesse

pelo movimento visual que o espectador projetaria dentro da tela'"”

. Dois anos depois, ja na fase
identificada como neoconcreta, por meio dos objetos denominados Bilaterais (1959) o corpo do

espectador ja era tomado como parte do trabalho. A medida que as pecas Bilaterais pendiam do

teto, o espectador tinha a liberdade de circular entre elas. Mas, ao nosso ver, nenhuma das

15 COSTA, L. Cor(p)oralidade em Ferreira Gullar e Hélio Oiticica. p.115.
116 COSTA, L. Cor(p)oralidade em Ferreira Gullar e Hélio Oiticica. p.116.
"7 Ver: MACIEL, K. O cinema tem que virar instrumento. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na

pesquisa sobre Hélio Oiticica. Edicdo especial da revista Forum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso
em 14/04/07.
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experiéncias de Oiticica incorporou tdo bem o corpo quanto o Parangolé, que segundo Katia
Maciel, “vestia o ritmo do corpo” 18,

Hélio Oiticica'"® n3o tomou a questdo da participa¢do como uma invencio sua, embora
ele a tenha desenvolvido de modo bastante peculiar. Para o artista, a proposi¢ao de participacao
era traco comum das manifestagdes de vanguarda brasileiras. A intencionalidade vanguardista de
Oiticica evidenciou ainda um posicionamento conceitual perante a realidade e o fazer artistico no
pais. Com a teoria da Nova Objetividade, Hélio declara ter buscado “instituir e caracterizar um
estado da arte brasileira de vanguarda, confrontando-o com os grandes movimentos da arte
mundial, (Op e Pop) e objetivando um estado brasileiro da arte ou das manifestagdes a ela
relacionadas”'?. Em linhas gerais, nos textos de Oiticica aparecem destacados como objetivos da
arte de vanguarda: a) a tendéncia a superagdao do objeto e do quadro; b) a tomada de posicao em
relacdo a problemas politicos, €ticos e sociais; c) o gosto pelas proposicdes coletivas; d) o
desenvolvimento de formas participacdo visuais, tteis ou semanticas '*'.

Quando propds ao espectador que ele se transformasse em participador, Oiticica o fez por
acreditar na “impossibilidade de as camadas de ‘representacdo’ emergirem como algo vivo™' %,
Desse modo, torna-se claro que, ao contrdrio das artes que enfatizam a supremacia da
contemplacdo visual e de um jogo intelectual na relacio com o espectador, as proposi¢coes

participativas de Oiticica destacaram a dimensao corporal e sensivel de tal relacdo, apontando a

conduta como elemento essencial a inversdo de posturas espectadoras tradicionais. A liberdade da

""" MACIEL, K. O cinema tem que virar instrumento. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na
pesquisa sobre Hélio Oiticica. Edicdo especial da revista Forum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso
em 14/04/07.

"9 OITICICA, H. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: Catdlogo Hélio Oiticica. pp-110-119.

°OITICICA. Tropicdlia. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.124.

12 Ver: OITICICA. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p-110.

2QOITICICA, H. Crelazer. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.137.
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conduta participadora confirma o cariter inventivo e experimental da proposta artistica e da

participagao:

O essencial das manifestagdes antiartisticas é a confrontag@o dos participantes com situa¢des; concentrando
o interesse nos comportamentos, na ampliagdo da consciéncia, na liberacdo da fantasia, na renovagdo da
sensibilidade, desterritorializam os participantes, proscrevem a obra de arte, coletivizam agdes.
Desnormativizantes (grifo nosso), pois questionam as significacdes correntes, essas manifestagdes
interferem nas expectativas dos protagonistas, sendo, portanto, préticas reflexivas'>.

Destacamos o aspecto desnormativizante da conduta como elemento essencial na proposta
de participa¢do maturada por Oiticica nos seus Parangolés. Na danca que o participador executa
com o Parangolé, mesmo os pequeninos gestos, cotidianamente tidos como pouco significativos,
podem ter grande valor, uma vez que contribuem para o questionamento do status da obra de arte
como objeto a ser exibido e contemplado. Ao mesmo tempo, cada pequenino gesto torna-se
importante para a exploragdo estética dos movimentos e das possibilidades corporais do
participador, bem como para o destaque de sua conduta como atividade singular.

“O Parangolé é mais do que a ultima ordem do ambiental: é a inven¢do de uma nova
forma de expressdo: uma poética do instante e do gesto; do precdrio e do efémero”'**. Portanto, o
Parangolé redimensiona as posturas cotidianas e os nossos olhares para elas, sem que com isso
haja a necessidade de espetacularizacdo da conduta, ja que a natureza da proposta € interativa, e
nao contemplativa. Se em certas situacdes a conduta pode ser extremamente educada ou
estigmatizada, durante o ato participativo do Parangolé, o que se efetiva € uma possibilidade de
transformagao das interferéncias que as normas e rituais sociais exercem em NOSSOS

comportamentos.

"BEAVARETTO. C. Inconformismo estético, inconformismo social, Hélio Oiticica. In: BRAGA (org). Seguindo fios
soltos: caminhos na pesquisa sobre Hélio Oiticica. Edi¢dao especial da revista Férum Permanente
(www.forumpermanente.org). Acesso em 14/04/07.

' FAVARETTO, C. A inveng¢do de Hélio Oiticica. p.105.
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No momento participativo, a conduta torna-se (re) inventada, pois mostra-se efetivamente
como uma possibilidade de redimensionar as interferéncias sociais e culturais que recaem sobre
ela. Assim, podemos dizer que o comportamento corporal exigido pela participagdo nos
Parangolés € poético, ja que esse torna evidente a possibilidade de desarticulagdo ou de

reorganizacdo da pragmatica existente nos gestos.

2.2.2 Os Parangolés e a conduta participadora

Embora os Parangolés fossem capas e objetos formados a partir da utilizag@o inusitada de
materiais diversos - como tecidos, plasticos, papéis, jutas — o que levou Oiticica'® a inventa-los
nao foi a possibilidade de transposicdo poética dos materiais, mas sim o desejo de que a
experiéncia da obra de arte resultasse de uma “percepcao total”, uma auséncia de separagcdo entre

as experiéncias visuais, intelectuais e sensiveis:

Nao quero aqui a apreensdo objetiva transposta dos materiais de que se constitui a obra: por ex., plsticos,
panos, esteiras, telas, cordas, etc., nem essa mesma relacdo a objetos aos quais se relacionam as obras: por
ex., tendas, estandartes, etc. Essa relacdo das “aparéncias” com coisas ja existentes nao € primordial na
génese da idéia, ou talvez o fosse de outro ponto de vista do “porque” dessa plasmacdo verificada no
decorrer da realizacio da obra, da sua plasmagio'*®

Segundo Celso Favarettom, através dos Parangolés, Oiticica: 1) “formula sua arte
ambiental”; 2) “conquista a estética do movimento e do envolvimento”, ou seja, desenvolve uma

forma de participagdo que trabalha diretamente com a liberdade corporal da pessoa, 3) articula

123 OITICICA, H. Bases fundamentais para uma defini¢cdo do Parangolé. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.85.
126 OITICICA, H. Bases fundamentais para uma definicdo do Parangolé. In: Catdlogo Hélio Oiticica. pp.85-86.
Y FAVARETTO, C. A invengdo de Hélio Oiticica. pp. 104-105.
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uma nova forma de expressdo, “uma poética do instante e do gesto, do precdrio e do efémero™'*®.

Além disso, Hélio Oiticica transpde os materiais para uma ordem “perceptivo-estrutural”™?’.
Desse modo, a elaboracao dos Parangolés ndo depende somente da qualidade dos materiais com
os quais foram feitos, mas principalmente, do modo como se efetivam o envolvimento e a
participacao corporal.

Deve existir, portanto, uma distin¢c@o entre as idéias de Parangolé-objeto e de Parangolé-
acontecimento. Esse udltimo € que concretiza a proposi¢do artistica, que a torna experiéncia
factivel. O Parangolé instaurou um sentido mais exato da proposta de participagdo, pois, além de
deixar evidente que a obra era conformada somente enquanto o participador se envolvia com ela
e, a partir disso, explorava a espacialidade, fundou uma estética do movimento e da performance
que rompeu de modo ativo com a visualidade predominante em trabalhos anteriores do artista.

Mais que um simples objeto, o Parangolé tornou-se notdrio por exigir do participador a
postura exploratéria. O préprio termo “Parangolé” designa essa natureza: € uma ‘“‘expressao
idiomatica, oriunda da giria do Rio de Janeiro que possui diferentes significados: agitacdo subita,
animacao, alegria e situacdes inesperadas entre as pessoas”13 0

De acordo com Vera Casa Nova'> 1, o trabalho de Hélio Oiticica estruturou-se nas relagoes
“face a face entre o corpo do participador e o objeto artistico”. Assim, podemos visualizar através
dos Parangolés um processo reflexivo, em que niao s6 o corpo do participador perspectiva o

trabalho do artista, como também o trabalho o faz: é a incorporagdo do corpo pela obra e da obra

pelo corpo, como o artista afirma no filme H.O:

'8 EAVARETTO, C. A invengdo de Hélio Oiticica. pp. 104-105.
' EAVARETTO, C. A invengdo de Hélio Oiticica. p.105.

B In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.88. Nota da organizagio.
BLCASA NOVA, V. Texturas: ensaios. p.24.
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O Parangolé ndo era uma coisa para ser posta no corpo, para ser exibida. A experiéncia da pessoa que veste
e da pessoa que estd fora vendo a outra vestir (...) sdo experiéncias simultineas, sio multi-experiéncias. Nao
se trata do corpo como suporte da obra. Pelo contrario, € a total incorporag@o do corpo na obra e da obra no
corpo. E uma intra-unido, incorporago.

Ao nosso ver, a critica do trabalho de Hélio Oiticica s6 comporta o termo “obra” se traz
implicita a idéia de que a obra é um acontecimento relacional. Esse aspecto interativo das
proposigdes artisticas de Oiticica pode ser verificado nas relagdes entre o corpo do participador e
o objeto artistico, através das quais o corpo “(...) se transforma ao se conectar com outros corpos
e outros dispositivos”m. O acaso a que os corpos dos participadores se lancam funda uma
relacdo fraternal com a obra, tornando-a pouco rigida, de ordem nao-transmissiva e nao-linear.
Portanto, através dos Parangolés, Oiticica mostrou uma despretensdo quanto ao projeto de
controle ou a roteiriza¢do da conduta participadora. Ao mesmo tempo, os Parangolés deixaram
evidente que o comportamento do publico era um dos seus principais elementos estéticos.

A estética do movimento que se elabora nas relacdes entre o corpo do participador € o
objeto artistico ainda mostra que a conduta nunca é mesma, ji que a cada segundo o corpo do
participador fica submetido a uma nova situacdo, uma nova condic@o interativa. Do mesmo
modo, na incorporagdo do Parangolé, o sentido da conduta ndo se esgota em um unico
movimento. Mais que contribuir para que descubramos uma possibilidade de organizacdao da
dimensdo comunicativa do corpo, o Parangolé concretiza a no¢do de que a relacdo entre
participador e obra faz-se constantemente. Novamente, nos valemos das palavras de Vera Casa
Nova: “A media¢do do corpo faz com que o espectador procure tocid-lo. Mas esse tocar € tao
efémero quanto o préprio Parangolé mediado pelo proprio corpo de Nildo da Mangueira e do

préprio Hélio™'?.

132 CASA NOVA, V. Texturas: ensaios. p.24.
133 CASA NOVA, V. Texturas: ensaios. p.28.
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O cardter de constante elaboracdo da relacdo entre participador e Parangolé pode ser
visualizado na descri¢do do Parangolé Incorporo a revolta (1967), que realizamos a partir da
observacdao de um dos registros fotograficos mais divulgados do trabalho de Oiticica. Em tal
fotografia, Nildo da Mangueira, eximio passista da escola de samba Estacdo Primeira de
Mangueira e companheiro de Hélio Oiticica, concretiza uma idéia de revolta social. As marcas de
seu corpo encarnam essa possibilidade: sua pele € negra, ele possui um ar nao-aristocrata, sua
postura corporal dialoga visivelmente com a ginga da danca mais popular do Brasil, o samba. Por
meio dessa imagem do Incorporo a revolta, ficamos frente a uma materialidade corpérea em
franca conformagao. Também o trajar de Nildo - suas congas surradas, seu ar ndo-aristocrata, a
cor da pele, além do evidente lugar onde nasceu que nao mais se destaca do préprio nome -
contribuem para que identifiquemos nessa imagem uma materialidade corpdérea que associa
revolta e marginalidade social.

Se através da liberdade de movimentagdo efetivada na danca com o Parangolé o corpo
mostra a beleza dos seus movimentos e gestos, ele também nos permite destacar um traco
desnormativizante na conduta participativa. E inerente ao ato participativo colocar em trinsito os
sentidos ja conformados de certas condutas, como fica claro no exemplo do Incorporo a revolta.
Nesse trabalho, a corporalidade é propositalmente potencializada como indicativo de uma

condi¢do marginal, que a0 mesmo tempo reverte-se em signo de revolta.

Os Parangolés sao estruturas que propdem um “ndo-teatro”, um “ndo-ritual”, um “nfo-objeto de arte”, um
“ndo-mito”: o seu tempo é o das agdes desregradas, ora previsiveis ora improvisadas, da invengdo e da
surpresa. S@o dispositivos que desencadeiam experiéncias exemplares com o objetivo de “violar” o “estar”
dos participantes “como individuos no mundo” transformando-lhes os comportamentos em coletivos™'**,

3 FAVARETTO, C. A invencdo de Hélio Oiticica. p.107.
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A vontade de interferir nas convencionalidades do comportamento do publico e do
proprio sistema artistico € inerente aos trabalhos com pretensdes experimentais e de vanguarda,
como € o caso dos Parangolés de Hélio Oiticica. Para o artista, “ndo existe ‘arte experimental’,
mas o experimental, que nao s6 assume a idéia de modernidade e vanguarda, mas também a
transformagao radical no campo dos conceitos-valores vigentes: € algo que propde
transformacdes no comportamento-contexto, que deglute e dissolve a convi-conivéncia™'®.
Oiticica denomina ‘“‘convi-conivéncia” certos hdbitos da sociedade, entre os quais a “falta de
posicdo critica” e de “abertura para as ambivaléncias”'*®. Daf sua necessidade de desconstruir o
status da obra de arte como objeto a ser contemplado.

A liberdade comportamental do participador e a estética do movimento surgem no ato
participativo proposto pelo Parangolé, justamente porque a partir dele se elaboram condutas
poéticas. Essas, por sua vez, surgem quando os gestos nos propiciam visdes de comportamentos
nao-padronizados. “A fun¢do poética pde em evidéncia o lado material dos signos; ela enfatiza as
particularidades sensiveis da mensagem, (...) organiza as seqiiéncias de signos de forma a manter
o cardter perceptivel de sua construgﬁo”137. Assim, a liberdade € um trago fundamental na
conduta que permeia a relagdo entre o Parangolé e o corpo do participador. Além disso, a obra
incorpora a materialidade do corpo, e vice-versa. A movimentacdo corporal e os modos
especificos de vestir ou dancar dos participadores sdo também sdo incorporados no Parangolé, o

que permite que o imaginemos como uma obra relacional, um acontecimento participativo.

33 OITICICA, H. Brasil diarréia. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.20.
¢ OITICICA, H. Brasil diarréia. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.18.
137 GALARD, J. A beleza do gesto. p.26.
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2.3 O cinema em 1960 e 1970: Cinema Novo e Cinema Marginal

Durante a segunda metade da década de 1960 e a década seguinte, houve também
importantes transformagdes no cinema brasileiro, as quais englobaram toda a discussdo sobre o
papel da arte, tendo em vista a realidade nacional e a atuagcdo da ditadura no mercado de bens
culturais. Em funcao do filme H.O, gostariamos de destacar entre tais manifestacdes o chamado
Cinema Marginal, além do modo como ele colocou os corpos dos atores e as condutas dos
personagens em cena.

Como vimos, entre as décadas de 1960 e 1970, o fortalecimento do mercado interno de
bens culturais fundou-se no desenvolvimento de uma cultura nacional, popular e mididtica'® 8,
sustentada em grande parte pelo intenso ritmo de importacdes de imagens e de seus modelos
estéticos. Tal fato corresponde a conjuntura do momento: em 1971, os filmes brasileiros
ocupavam 13, 9% do mercado nacional, e as exibi¢des dos Estados Unidos nas televisdes locais
de toda a América Latina atingiam o indice de 84%, conforme dados da Unesco'. Tendo em
vista esse quadro, destacamos como caracteristicas das iniciativas nacionais, por um lado, a
posicdo critica em relagdo as imagens importadas e ao seu descolamento da vida nacional, e por
outro, a titubeacdo entre a importacdo de modelos e um projeto de constru¢do de um didlogo
efetivo com a realidade do publico brasileiro.

A iniciativa da Companhia Vera Cruz, na década de 1950, ilustra a segunda caracteristica
da tendéncia nacional antes destacada. A Vera Cruz se propds o desafio de uma producao

cinematografica organizada em bases empresariais e alinhada a estética dos filmes industriais

produzidos nos Estados Unidos. “A estratégia da Vera Cruz ao procurar a medida técnica do

138 ver: ORTIZ, R. A moderna tradigdo brasileira.
1% Ver: ORTIZ, R. A moderna tradicdo brasileira. pp.194-199.
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filme norte-americano indicava uma op¢do a um sé tempo econdmica e estética” . Mas frente a
realidade do mercado, a empresa produziu 18 filmes em sete anos, e acabou fechando as portas
em 1957.

O Cinema Novo foi uma das experiéncias que idealizaram todo um discurso sobre a
necessidade de independéncia do cinema brasileiro, harmonizando-o com as suas producdes.
Hoje, o Cinema Novo ilustra bem o conflito e a diversidade discursiva da época, ja que suas

propostas mesclaram nacionalismo, engajamento politico, e também a idéia de cinema de autor.

Nossa geracdo - dizia Glauber - tem consciéncia: sabe o que deseja. Queremos fazer filmes antiindustriais;
queremos fazer filmes de autor, quando o cineasta passa a ser um artista comprometido com os grandes
problemas do seu tempo; queremos filmes na hora do combate e filmes para construir no Brasil um
patriménio cultural” ",

Outra proposta cinematogréfica que se destacou a partir do fim da década de 1960 foi o
chamado Cinema Marginal brasileiro. Assim como no Cinema Novo, os autores do chamado
Cinema Marginal desenvolveram linguagens e tramas alusivas aos rumos da vida nacional,
entretanto, sem transparecer a pretensao de realizar intervencdes politicas através dos seus filmes.
A sua maneira, esse cinema permitiu a adesio do momento politico, e hoje possibilita-nos uma
leitura sobre os efeitos da atuacdo da ditadura no campo da producdo cultural: ndo por acaso, os

.. . . . 142
personagens marginais eram ‘“‘desviados ou histéricos”

, € grande parte das narrativas
fragmentarias.

Podemos dizer que no chamado Cinema Marginal a dramatizacdo dos personagens

ocorreu, freqiientemente, por meio da relacdo com as drogas, o sexo € com 0 préprio corpo:

140 Ver: HOLLANDA, H.B e GONCALVES, M. Cultura e participagdo nos anos 60. p.34.
' HOLLANDA, H.B e GONCALVES, M. Cultura e participagdo nos anos 60. p.37.
“2MACIEL, K. O cinema tem que virar instrumento. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na pesquisa

sobre Hélio Oiticica. Edicdo especial da revista Féorum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso em
14/04/07.
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Longe da méa consciéncia do Cinema Novo, o Cinema Marginal se liberta dos dilemas da intelectualidade de
esquerda e dos compromissos com a estética da fome glauberiana e assume temas como a droga, o corpo, o
sexo, na légica do Bandido da luz vermelha em que “a gente avacalha mas esculhamba” [lema repetido pelo
bandido ao longo do filme]. Histeria, desvio, fragmentagdo sdo tragos que se repetem na construgdo de
personagens dos filmes de Rogério Sganzerla, Julio Bressane, Andrea Tonacci, Neville de Almeida, entre
muitos outros. Do ponto de vista da narrativa criam-se seqiiéncias desconectadas que apresentam situagdes
que explodem nas telas, ndo hd nenhuma idéia de representacdo do vivido, apenas imagens-caos jogadas em
um espectador em choque. A agressividade surge no horror e abjeto mostrado como em cenas de crimes e
vOmitos. A reagdo do ptiblico ndo é mais intelectual, como no Cinema Novo, mas visceral'**.

Nao devemos tomar o Cinema Novo e o Cinema Marginal como experiéncias opostas, ja
que cada um permite, a sua maneira, o olhar sobre um mesmo contexto histérico e sobre uma
conjuntura nacional. O préprio Glauber Rocha, tomado como icone do Cinema Novo, figurou
entre as experiéncias marginais, com o seu filme Cdancer, de 1968'#, Ademais, os autores do
chamado Cinema Marginal ndo almejavam alcancar uma unidade estética ou temadtica, como era
o caso dos representantes do Cinema Novo. Os filmes marginais ndo constituiram um movimento
organizado; se avaliados em conjunto eles formam, “(...) no entanto, um documento amplo sobre
uma época e um estado de espirito”'®.

A denominagdo “Cinema Marginal” sequer € consensual. H4, inclusive, uma diversidade
de nomenclaturas que designam essa experiéncia. Indcio Aratdjo cita as expressdes “cinema de

invencdo” e “underground”'*’. Jean-Claude Bernadet cita a corruptela “udigridi criada por

Glauber Rocha (uma referéncia ao circuito marginal dos Estados Unidos, o “underground”’), além

" MACIEL, K. O cinema tem que virar instrumento. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na pesquisa
sobre Hélio Oiticica. Edi¢do especial da revista Férum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso em
14/04/07.

14 Ver: RAMOS, F. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1960). In: RAMOS, F. (org). Histéria do Cinema
Brasileiro. pp.375-376.

145ARAUJO, I. No meio da tempestade. In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs). Cinema Marginal e suas fronteiras.
p.24.

146 ARAUJO, I. No meio da tempestade. In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs). Cinema Marginal e suas fronteiras.
p.-24.
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2147 Ainda de acordo com Jean-Claude Bernadet, a

da alcunha “Cinema Marginalizado
terminologia “Cinema Marginal” foi relativizada mesmo no auge da atividade dos cineastas por

ela identificados. Julio Bressane e Rogério Sganzerla teriam discordado da expressdo, por nao

fazerem filmes com o objetivo de deixd-los 2 margem'*®.

Quando se fala em “cinema marginal”, ninguém, ou quase ninguém, gosta da etiqueta. No entanto, ela
persiste, em parte devido a associacdo problemadtica entre transgressio estética e violéncia dos assaltantes,
num transporte que, no entanto, sugere algo a respeito da produgado e do seu contexto: um pais marcado pela
guerrilha urbana em resposta aquele que foi o periodo mais negro da ditadura. “Marginal” opera, sem
ddvida, uma reducdo e ndo da conta da invencdo formal, do teor de experimentacdo de uma parcela dos
filmes que se costumou incluir nesta tendéncia - que, grosso modo, se afirmou de forma mais vigorosa no
periodo ente 1968 e 1973, mas ecoou nos anos seguintes, em aspectos do trabalho, j4 em regime
francamente solo de cineastas que por ai passaram, como Bressane, Tonacci, Rosemberg, Sganzerla,
Reichenbach, e Neville d’ Almeida, entre outros 149,

Um ponto de diferenciacdo entre Cinema Marginal e Cinema Novo € o modo como os
seus personagens nos permitem hoje olhar para o contexto em questdo. Obviamente, ha que se
considerar o inevitdvel anacronismo do olhar. Mas, de modo geral, nos filmes do Cinema Novo
persiste a possibilidade de uma avaliacdo mais coletiva de cada personagem, mesmo que também
os personagens do Cinema Marginal possam ser tomados como metéaforas ou alegorias do pais e
da realidade nacional. Avaliando os personagens Antonio das Mortes, de Deus e o Diabo na
Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964) e o jornalista Paulo Martins de Terra em Transe (Glauber

Rocha, 1967) o diretor comenta:

Paulo Martins, como Ant6nio, € um cara que vai a direita e a esquerda, que tem mé consciéncia dos
problemas politicos e sociais. Encontramos nele uma revolucdo recorrendo as contradi¢des, e disso ele
morre. E alids uma parédbola sobre a politica dos partidos comunistas na América Latina. Para mim, Paulo
Martins representa, no fundo, o comunista tipico da América Latina. Pertence ao Partido sem pertencer.

T BERNADET, J.C. Cinema Marginal? In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs). Cinema Marginal e suas fronteiras.
p.12

148 BERNADET, J.C. Cinema Marginal? In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs). Cinema Marginal e suas fronteiras.
p-12.

149 XAVIER, 1. O Cinema Marginal Revisitado, ou O avesso dos anos 90. In: PUPPO, E. ¢ HADDAD, V (orgs).
Cinema Marginal e suas fronteiras. p.21.
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Tem uma amante que € do Partido. Coloca-se a servico do Partido quando este o pressiona, mas gosta

também muito da burguesia a servico da qual ele estd. No fundo despreza o povo'™.

Ja os personagens do chamado Cinema Marginal sdo individuos urbanos, histéricos e
descrentes com bandeiras politicas otimistas. Seus corpos e condutas apresentam-se, entao, como
concregdes singulares de um estado de espirito, e também como subversoes silenciosas. Muitos
desses personagens seriam marginalizados na sociedade real, pelo uso de drogas ilicitas, pela
falta de cardter ou pela prostituicao. Por isso mesmo, suas condutas representam a contramao de
um sistema de opressdes a palavras e aos comportamentos livres. Diferentemente do que
acontece com os personagens do Cinema Novo, nas bocas e nas condutas marginais ndo se

desenham respostas a questionamentos sobre os destinos de coletividades.

Mesmo quando agressivo, em tensdo flagrante com o grande publico, o Cinema Novo pensava em termos de
um “nds”. Queria aglutinar autores e platéias, entendendo a critica do estado das coisas como agdo politica
legivel no seio de uma coletividade que se interrogaria, nos filmes, sobre seus destino, como se houvesse
contrato a legitimar. O marginal € a ruptura deste contrato, o momento de afastar de vez qualquer suposta
unidade entre tela e platéia que faria do cinema um ritual de identidade nacional. Ele € a expressdao maior da
sociedade cindida, das geracdes estranhadas, dos jovens j4 ndo mais empenhados em assumir o papel de

falar “em nome de”. A nac¢do ndo cumprira o seu papel de sujeito histérico e se mostrara uma miragem, e,

. . . . . . 151
como comunidade imaginada, revelara suas fissuras (isto j4 era tema do Cinema Novo) ~".

Apesar das particularidades por meio das quais o Cinema Novo e Cinema Marginal
colocaram em transito o debate sobre a producao cinematogréfica brasileira consideramos, para
fins de contextualizacdo empirica, o objetivo comum que transformou ambos em produgdes
singulares do nosso pais. Querendo ou nio, eles se constituiram como posicionamentos precisos
em relacdo a estrutura do mercado audiovisual entdo organizado.

A producdo marginal ganhou mais for¢a no fim da década de 1960, com ecos também

fortes na década seguinte. J4 o Cinema Novo teve suas produ¢des mais notdveis no desenrolar da

0 HOLLANDA, H.B e GONCALVES, M. Cultura e participagdo nos anos 60. p.48.
151 XAVIER, 1. O Cinema Marginal Revisitado, ou O avesso dos anos 90. In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs).
Cinema Marginal e suas fronteiras. p.21.
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década de 1960. De acordo com Ferndo Ramos'>? o Cinema Novo tem, pelo menos, duas fases:
uma entre 1961 e 1962, quando o cinema nacional passou por um periodo de crescimento, e se
produziram filmes que, se ndo pertenceram propriamente ao Cinema Novo, trouxeram elementos
essenciais ao seu desenvolvimento: Aruanda (Linduarte Noronha, 1960), Barravento (Glauber

Rocha, 1961), Os cafajestes (Rui Guerra, 1962).

E, portanto, a partir do final de 1962 e inicio de 1963 que o Cinema Novo adquire feicdo definitiva, no s6
ao nivel de sua constituicdo enquanto grupo, mas também como portador de um discurso ideolégico préprio.
Abandona progressivamente o radicalismo em torno dos vdrios significados atribuidos ao termo “alienacéo”
e avanca em direcdo a uma forte autocritica, que o coloca como elemento integrante do condendvel universo
burgués'>’.

O modo como a figura do povo passou a entrar nos filmes, progressivamente mais
complexa e alegdrica, exemplifica a autocritica realizada pelo Cinema Novo. De acordo com
Fernao Ramos, marcam essa fase os filmes Terra em transe (Glauber Rocha, 1967), O dragdo da
maldade contra o santo guerreiro (Glauber Rocha, 1969), Os herdeiros (Caca Diegues, 1969), Os
deuses e os mortos (Ruy Guerra, 1970). Num outro pélo do fazer nacional, o chamado Cinema
Marginal apresentou temas e objetivos bem mais modestos que a reflexdo sobre a relagdo entre o
povo e as imagens, e vice-versa.

Embora o Cinema Marginal tenha abarcado uma diversidade de fazeres, sob a sua
chancela ganhou forca uma linha que, por um lado, dialogou ironicamente com “o cinema de

59154

género e com a narrativa cldssica” ~", e por outro, explicitamente desenvolveu “a preocupagao de

132 RAMOS, F. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970). In: RAMOS, F. (org). Histéria do Cinema
Brasileiro. pp.299-397.

153 RAMOS, F. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970). In: RAMOS, F. (org). Historia do Cinema
Brasileiro. p.346.

34 RAMOS, F. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970). In: RAMOS, F. (org). Historia do Cinema
Brasileiro. p.383.
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atingir o mercado exibidor”'>>. No inicio da década de 1970, a opinido ptblica j4 identificava um
grupo de autores - a sua revelia - como integrantes do chamado Cinema Marginal. Inicialmente
associados aos cineastas do Cinema Novo, esses realizadores foram, aos poucos, tornando-se

figuras mais independentes.

A necessidade de fazer cinema fora do esquema de “mecenato” sem as condicdes precdrias dos filmes do
inicio da década, tornam o Cinema Novo cada vez mais aberto aos gostos do publico (e ndo mais do
“povo”) ao fator de exibi¢do. (...) Quem ird segurar a antiga bandeira do Cinema Novo quanto a industria e a

linguagem serd a nova geragdo do Cinema Marginal, que por isso mesmo entrard em profundo conflito com

: 156
(O] antlgos mestres "~ .

A escassez de recursos financeiros € sempre citada quando se fala de filmes marginais.
Mas, devido a variedade de fazeres que o Cinema Marginal abracou, os filmes com ele
identificados processaram de maneiras também diversas a questdo do financiamento. E possivel
destacar, a partir de Ferndo Ramos, trés linhas de producdo. A primeira seria “mais ligada ao
cinema de género norte-americano, de onde busca material para a criacdo da ambiéncia

1”157

ficcional” ”’, e aproveita temas erdticos como meio de ganhar a simpatia do publico. A outra

linha, também ficou marcada pela “temadtica erética como chamariz do publico, juntamente com

forte fragmentacdo narrativa” '°

, além de um didlogo irdnico com a narrativa cldssica. Filmes
exemplares seriam o Bandido da luz vermelha (Rogério Szangerla, 1968) e A mulher de todos
(Rogério Sganzerla, 1969).

O experimentalismo formal também faz parte de alguns filmes marginais, que

demarcaram a postura autoral, como é o caso de Bang Bang (Andrea Tonacci, 1970). De acordo

13 RAMOS, F. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970). In: RAMOS, F. (org). Histéria do Cinema
Brasileiro. p.384.

1% RAMOS, F. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970). In: RAMOS, F. (org). Histéria do Cinema
Brasileiro. pp. 354-355.

S RAMOS, F. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970). In: RAMOS, F. (org). Historia do Cinema
Brasileiro. p.383.

138 RAMOS, F. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970). In: RAMOS, F. (org). Historia do Cinema
Brasileiro. p.383.
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com Ferndo Ramos, podemos encontrar nesse filme uma unidade de estilo, ndo necessariamente
por meio da narrativa, mas de outros elementos como a fotografia, a trilha sonora e a estrutura de
acdo.'”. Ainda de acordo com o autor, as fragmentacdes das narrativas e dos personagens sio

caracteristicas do Cinema Marginal.

A narrativa se fragmenta ao extremo, com o esfacelamento do fio da intriga e também dos personagens. O
universo ficcional é esbocado, mas ndo sofre solugdo de continuidade, estabelecendo-se mais enquanto
descricdo de uma situacdo determinada. Berros e longas cenas expressando o horror perpassam de ponta a
ponta esses filmes. A imagem do abjeto (babas, vOmitos, excrementos, lixo, etc.), o que constitui um traco
caracteristico do Cinema Marginal, também encontra aqui uma significacdo reiterada na narrativa. Tem-se a
impressdo de que existe algo incomensuravelmente ignébil que necessita, para poder ser expresso, de
dilacerar a textura da linguagem, ela, em si mesma, motivo de falseamento destes sentimentos
exacerbados'®.

Por subverterem as normas que orientam a “boa conduta”, as posturas freqlientemente
presentes nos filmes marginais provocam impacto semelhante ao abalo moral que os corpos
deficientes ou que adotam “mds condutas”'®' despertam. De acordo com David Le Breton, a
doenca, a loucura e o desespero sdo traducdes fisicas daquilo que se considera “mé conduta”, a
qual demonstra um estatuto paradoxal em relacdo as modalidades de comportamento originadas
nas culturas hegemodnicas ou no interior dos costumes sociais.

Ainda de acordo com Le Breton, um corpo tido como deficiente € sempre estigmatizado,
seja pelo fato de contrariar a norma padrdo ou de demarcar uma posi¢cao diferencial. “Quanto
mais a deficiéncia € visivel e surpreendente (um corpo deformado, um tetraplégico, um rosto
desfigurado, por exemplo), mais suscita a atenc¢ao social indiscreta que vai do horror ao espanto e

mais o afastamento é declarado nas relacdes sociais™ 2.

% Ver: RAMOS, F. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970). In: RAMOS, F. (org). Histéria do Cinema
Brasileiro. pp.383-384.

10 RAMOS, F. Os Novos Rumos do Cinema Brasileiro (1955-1970). In: RAMOS, F. (org). Historia do Cinema
Brasileiro. p.389.

' LE BRETON, D. A sociologia do corpo. p.60.

121 E BRETON, D. A sociologia do corpo. p.75.
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Ao se afirmarem como diferenciais, as condutas marginais desajustam-se dos padrdes
estabelecidos e tornam-se provocantes, como € o caso do comportamento cOmico e pornografico
do Bandido da Luz Vermelha. O filme atualizou a polémica tradicionalmente criada em torno da
chanchada, reaproveitando-se desse género cinematografico e deslocando a critica que a tinha
como um modelo importado da cultura, fazendo assim com que tal género ressurgisse, inusitado e
provocativo. Esse deslocamento critico em relagdo a chanchada, segundo Rubens Machado Jr.,

constituiu-se como um ponto de oposi¢ao entre Cinema Marginal e Cinema Novo:

Entre as intimeras oposi¢des, tomo como exemplo uma das que considero mais significativas: o interesse
dos marginais pelo humor e conseqiiente revalorizagdo da Chanchada, que vinha em desgraca desde os
primeiros acordes cinemanovistas. E preciso recompor os passos desse desprestigio intelectual da
Chanchada, enrijecido entre o final dos anos 50 e 60, para se ter uma idéia daquilo que entdo veio a se
desrecalcar. Tem a ver com a no¢do de que a parddia dos chanchadeiros prendia-se (submetendo-se) ao
modelo importado de cultura e de cinema, uma macaqueagdo dos gringos como al¢ada menor e tacanha da
condigio brasileira; mais: capitulo da subserviéncia espiritual colonizada™'®*

Nas condutas dos personagens marginais, a chanchada ganhou ares mais erdticos e
irdnicos, tendendo a pornografia. O Cinema Marginal relangou a chanchada como um olhar
critico sobre o Brasil e sobre o préprio modo de se fazer cinema, ainda que de maneira polémica.
Uma forma originalmente caricata de filmes estrangeiros que se desenvolveu nas décadas de
1950 e 1960, a chanchada é apenas um entre tantos indices da condi¢do controversa do nosso
cinema, que realizando percursos pendulares, ora busca se afirmar como autdonomo, e ora deixa
evidente sua limitacdo em barrar referéncias de outros fazeres cinematograficos. Enquanto a
elaboracdo do know-how cinematografico foi mais latente no pais, a solu¢do encontrada foi,

literalmente, importar formas de encenagao estrangeiras:

163 MACHADO JR, R Passos e descompassos a margem. In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs). Cinema Marginal
e suas fronteiras. p.16.
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Num pais como o Brasil, em que desde o inicio o cinema era realizado em boa parte por imigrantes,
algumas vezes recém-chegados, esse problema é ainda maior. Imagine-se o que seria o ciclo nacionalista
dos anos 10, realizado predominantemente por estrangeiros, em que os temas eram diretamente retirados das
paginas da Histéria do Brasil e da ficcdo cldssica no género, como a de José de Alencar! Podemos ter boa
idéia vendo O cagador de diamantes (1933), de Vittorio Capellaro, imigrante italiano dos anos 10 e cineasta
representativo daquela producdio inteiramente desaparecida. Apesar de bastante tempordo, o filme nos

permite ver problemas como os bandeirantes tirados da obra homoénima de Olavo Bilac agindo como

fidalgos em filme europeu do género capa e espada'®.

A apropriacdo da chanchada pelos filmes marginais - € mesmo os gestos estrangeiros
presentes nas producdes das primeiras décadas do século passado - oferecem uma margem para a
reflexdo sobre as interferéncias das condutas dos atores na concretizacao das imagens. Em ambos
0s casos, tanto faz se o gesto imita algo trazido da realidade ou da fic¢do, pois suas formas de
apresentar os referentes ndo se esgotam no mecanismo da imita¢ao: denotam modos de fazer e de

5

conceber as imagens e o préprio cinema. E como afirma Michel Serres'®: a imitacdo sempre

desemboca em processos de aprendizagem e em novas relagdes com o mundo, essas baseadas na
invencdo, e ndo somente na repeti¢ao do ja visto. E por tal motivo que, no ato imitador, convivem

“inumaco, propésito, morte e ressurreicio” .

N6s nos imitamos, nés nos opomos; subitamente, um de nds, por qualquer motivo, deixa a gaiola e, fora
dessa prisdo mimética, descobre sozinho alguma coisa e, entdo, acontece uma inven¢do; seu corpo a
assimila; essa coisa retorna depois entre as causas e, totalmente nova, se torna a causa de novas
oposicdes'.

Assim, 0 modo como uma imagem permite a apresentacdo de uma conduta, contribui para
(re) dimensionar os corpos que ela apresenta e tudo aquilo que os seus gestos imitam, tudo o que

se alimentou de representacOes e de significados prévios a realizagdo da propria imagem.

Voltemos ao exemplo do filme O Bandido da luz vermelha. Na figura do bandido, vemos como

' MACHADO JR., R Passos e descompassos i margem. In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs). Cinema Marginal
e suas fronteiras. pp.16-18.

19 Ver: SERRES, M. Variacées sobre o corpo. pp.82-84

' SERRES, M. Variagdes sobre o corpo. p.84

' SERRES, M. Variagdes sobre o corpo. p.82.
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personagens desestabilizados e histéricos, com seus corpos deficientes e suas “mds condutas”,
podem nos conduzir a novos aprendizados. O bandido ilustra ndo s6 como um personagem do
cinema torna-se retrato de seu tempo, mas também a possibilidade de se violentar ou romper com
valores e condutas construidos baseados em normas e comportamentos padroes.

O clima de violéncia em que nasceram muitos personagens marginais, em que brotaram
suas condutas anti-herdicas, evidencia, em certa medida, a forma como o Cinema Marginal
esteve a parte das estratégias espetaculares que tornam os filmes facilmente deglutiveis. Paulo
Sacramento avalia: “O cinema marginal € real, existe, € seu vizinho ou estd dentro de voce.
Esqueca os pedestais, o glamour, e as mulheres de revista. O mundo tem cheiro, € palpavel. Goze
com ele, experimente seus venenos, quebre-o, olhe-o pelo avesso”'®®. A partir de suas “mds
condutas” e de seus corpos deficientes, os personagens concretizam imagens a margem ¢ modos
apartados do mercado que reproduz, em larga escala, corpos deglutiveis, irreais e glamourizados
ao extremo.

As “mads condutas” e os corpos torpes de personagens bandidos, histéricos, prostituidos
diferenciam-se das posturas exibidas em primazia pelas estratégias espetaculares, que por sua
vez, sustentam modelos preestabelecidos de relacdo com o publico. Como conseqiiéncia, as
estratégias espetaculares percorrem certas obviedades no seu projeto de interagdo com o publico.
Ja nas “mds condutas” e nos corpos deficientes dos personagens marginais residem possibilidades
de resisténcia, de afirmacdo das diferencas e singularidades diante de um mundo em que
predominam comportamentos ditatoriais e uniformes.

H4, ainda, uma complexidade prépria do Cinema Marginal. Isso ocorre, por um lado, pelo

modo irdnico com que seus cineastas dialogaram com as estratégias espetaculares. Esse cinema

168 SACRAMENTO, P. Triunfo na derrota. In: www.heco.com.br. Acesso em 22/04/07.



77

constituiu-se como um emaranhado de referéncias: o “bom” e o “mau gosto”, a chanchada, a
pornografia, a poesia, a ironia, etc. “Valorizam-se formas hibridas, identificadas com o mau
gosto, com os géneros a margem, tomados como uma metafora do percurso do cinema brasileiro,
ou do proprio pais, repertério de cenas de desencanto trabalhadas numa chave escatolégica”™'®’.
Outro elemento que contribui para que os personagens e condutas marginais concretizem,
ainda hoje, um projeto diferenciado de interacdo com o publico € o fato de suas préprias
existéncias sustentarem situagdes que nao sdo hegemonicas. Os personagens marginais sao
obliquos, s@o borrdes, e ndo exatamente desenhos bem formados de projetos ideoldgicos. Do
mesmo modo, o tom experimental de muitos filmes marginais, sua evidente aceitacdo da
improvisacao dos atores e a fragmentacdo das narrativas, tornam-se coerentes com as condutas
desligadas de orienta¢des hegemonicas e que transgridem os costumes sociais. Por esse motivo,
os corpos deficientes e as “mads condutas” dos personagens marginais talvez transformem-se em

imagens daquilo que um filme exclusivamente esteta talvez identifique como elemento do mau

gosto ou do despreparo.

169 XAVIER, 1. O Cinema Marginal Revisitado, ou O avesso dos anos 90. In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs).
Cinema Marginal e suas fronteiras. p.22.
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Capitulo 3

Quando as condutas entram em cena

O corpo ndo é um instrumento, ndo é algo que se possa forcar a se expressar.

Eugénio Barba

3.1 Caracterizacao do filme H.O

O filme H.O ¢ de 1979. O curta-metragem reconstitui o trabalho de Hélio Oiticica. Com
fotografia de Edson Santos, roteiro e direcao de Ivan Cardoso e edi¢do de Ricardo Miranda, H.O
possui duracdo de apenas 13 minutos. No elenco, estdo Caetano Veloso, Carlinhos do Pandeiro,
Ferreira Gullar, Lygia Clarck, Wally Salomao, o proprio Hélio Oiticica, além de Nininha e Nildo
da Mangueira. O filme recupera os trabalhos de artes plasticas de Hélio Oiticica por meio de
fragmentos discursivos, imagéticos e sonoros. A trilha sonora € igualmente formada por uma
variedade de recursos, entre os quais ruidos, cancdes, gritos, € mesmo uma locucdo radiofonica.
Ainda hi a utilizacdo de textos poéticos de Haroldo de Campos.

A rigor o filme pertence ao periodo de abertura politica brasileira, iniciado em 1978. A
partir de 1974, o Brasil passou gradualmente por experiéncias que posteriormente o conduziram a
retomada democritica de fato. De acordo com Heloisa Buarque de Hollanda e Marcos
Gongalves'™, o periodo entre 1976 ¢ 1978 foi de maior liberdade para os discursos politicos e os
movimentos culturais do que ocorrera no momento de recrudescimento da ditadura militar, o qual

ficou patente com o Ato Institucional N°5 — o AI 5.

170 Ver: HOLLANDA, H.B e GONCALVES, M. Cultura e participagdo nos anos 60. p.99.
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Nos ventos das liberalizagdes, assiste-se a uma mudanca do discurso cultural que retoma um vocabuldrio
menos alusivo e mais direto. A recuperacdo da memdria recente vive um subito prestigio, proliferando a
presenga do relato, da experiéncia romanceada, do depoimento. A histéria dos anos 60/70 é recontada por
seus personagens” '’

Durante a segunda metade da década de 1970, a producdo cinematogréifica nacional
também passou por redirecionamentos. Algumas produgdes representaram, inclusive, um
rompimento radical com os enfoques do “didlogo com o mercado e das relacbes com o
nacionalismo das décadas de 1950 e 1960. (...) Na passagem da década, um cinema calcado no
erotismo comega a ocupar espago, € a despeito das criticas e antipatias, terd vida bem mais longa
do que a inicialmente prevista”m. Como vimos, as comédias erdticas também foram descobertas
por alguns filmes marginais, de modo geral, numa chave ir6nica. Entretanto, num periodo
posterior, as formulas adotadas pelas comédias eréticas ganharam mais forca, além do gosto do
publico e o interesse dos produtores.

Nos primeiros quatro anos da década de 1970, o publico médio do cinema nacional saltou
de 30 milhdes de pessoas, ficando entre 50 e 60 milhdes de espectadores por ano'”. Os filmes
desse periodo ndo necessariamente conformaram um género, embora tenha havido uma sintonia

entre muitos deles, que ficaram conhecidos como ‘“pornochanchadas’.

Uma confluéncia de fatores, econdmicos e culturais, ocasiona o aparecimento do “gé€nero’ (na verdade, um
conjunto de filmes com formas de producdo aparentadas e temdticas diversas), que ficard rotulado como
“pornochanchada”. Influéncias de filmes italianos em episddios, retomada dos titulos chamativos e do
erotismo ja presente em filmes paulistas do final da década de 1960, reatualiza¢do da tradi¢do carioca na
comédia popular urbana, tudo € acionado para uma produ¢@o que, com poucos recursos, consegue um feliz

. 1 174
relacionamento com o grande publico ™.

"' HOLLANDA, H.B e GONCALVES, M. Cultura e participagéo nos anos 60. p.99.

2 RAMOS, I.M.O. O Cinema Brasileiro Contemporaneo (1970-1987). In: RAMOS, F (org). Histéria do Cinema
Brasileiro. pp.404-405 .

13 RAMOS, J.M.O. O Cinema Brasileiro Contempordneo (1970-1987). In: RAMOS, F (org). Histéria do Cinema
Brasileiro. p.419.

¥ RAMOS, J.M.O. O Cinema Brasileiro Contempordneo (1970-1987). In: RAMOS, F (org). Histéria do Cinema
Brasileiro. p.406.
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José Mdrio Ortiz Ramos'” conta-nos que na década de 1970 também sobreviveram
anseios de experimentacdo e de produgdo autoral no cinema brasileiro, ainda que minoritarios.
Um bom exemplo, de acordo com o autor, seria Jilio Bressane, que conseguiu realizar filmes
regularmente, apesar do seu estilo sem concessdes e das producdes relativamente baratas.
Segundo José Mério Ortiz Ramos, Bressane adotou o esquema de filmagens rapidas e artesanais,
capturando muito material em 16 mm, o que contribuiu para baixar o custo dos filmes. Exemplos

seriam O Rei do Baralho (1974), O Monstro caraiba (1975), Agonia (1977):

Sdo obras que mostram um relacionamento com a prética cinematogrdfica equivalente ao mais livre
trabalho poético de outras obras artisticas, colocando como central a inventividade e o questionamento da
linguagem. O cinema como moderno jogo de sombras, as aproximagdes da imagem cinematografica com a
pintura e a poesia, a revelacdo incessante do processo de filmagem, a dissolu¢do completa da estrutura de
narrativa permeiam o cinema de Bressane'’®.

Gostariamos de destacar, entre as tantas possibilidades de caracterizagdao das producdes
marginais, os filmes que nio se preocupam em fazer concessdes ao publico, € nem pretendem
conquistar grandes platéias. Ao nosso ver, essas sdo caracteristicas que unem a idéia de filme
marginal a de filme experimental. Mesmo hoje, é possivel reconhecermos nessas produgdes um
estar a margem, ji que elas se diferenciam das formatagdes comerciais e espetaculares
predominantes. Ao abandonar as narrativas e organizagdes cldssicas da linguagem

cinematografica, esses filmes fugiram a um padrido de acabamento comercial, 0 que ndo os

inviabilizou no periodo de producdo e nem o seu posterior reconhecimento.

15 RAMOS, J.M.O. O Cinema Brasileiro Contempordneo (1970-1987). In: RAMOS, F (org). Histéria do Cinema
Brasileiro. pp.430-434.

6 RAMOS, J.M.O. O Cinema Brasileiro Contempordneo (1970-1987). In: RAMOS, F (org). Histéria do Cinema
Brasileiro. p.432.
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3.1.1 H.O, um filme a margem

O filme H.O ndo € aqui considerado um filho tempordao do chamado Cinema Marginal,
que teve seu auge entre 1968 e 1973. Por um lado, H.O fez parte de um contexto em que as
producdes artisticas foram menos controladas em relagdo ao que ocorria no auge da ditadura
militar. Por outro, pesa em nossa andlise a ligacdo que Ivan Cardoso teve com artistas marginais,
além da postura autoral e da ado¢do de esquemas de producdo alternativos, com capturas em 16 e
8 mm. '”’. Ainda consideramos que a producio de H.O fez parte do contexto pés-68, quando o
tom original de muitas propostas passou a ser reconhecido por meio do rétulo de producdo

“alternativa”.

A producdo cultural “alternativa”, a grande novidade, talvez, do periodo pds-68 (incluindo-se ai a
importancia desempenhada pela imprensa “nanica”), propde algumas respostas e abre canais para a fala
(bem pouco ingénua, ao contrdrio do que se disse) da assim classificada “geracdo AI-5"'"",

Ao nosso ver, € justamente pelos motivos apontados acima que os filmes que assumiram
posicdes experimentais na década de 1970 continuam ainda hoje resguardando um sentido
especial do termo “marginal”: uma evidente diferenca em relacdo aos padrdes comerciais de
producdo, seja por tomar o exercicio criativo como principal norteador, ou por buscar oferecer
experiéncias alternativas ao publico. “Marginal” aqui ndo designa algo pejorativo ou “menor’.
Relaciona-se com a capacidade de um filme romper com certas obviedades no projeto de

comunica¢do com o espectador.

77 Ver nota biogréfica de Ivan Cardoso, Anexo 1 desta dissertacao.
'8 HOLLANDA, H.B e GONCALVES, M. Cultura e participagdo nos anos 60. p.99.
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Consideramos H.O um filme a margem porque ele ignora as estratégias espetaculares,
através das quais o erotismo dos corpos e das condutas transforma-se em forca inevitavel que o
espectador ndo consegue resistir. Além disso, o filme explicita um esquema artesanal de
producdo e a auséncia de linearidade na narrativa e na edi¢do, o que lhe confere identidade

experimental e inventiva.

3.1.2 Imagem ideogramica

H.O se declara um “Cine-teatro no, psicografado por Sousdndrade com roteiro
ideogramico de Eisenstein”'”’. As referéncias a Eisenstein e a Sousindrade articulam uma
concepg¢ao de imagem filmica como ideograma. De acordo com Haroldo e Augusto de Campos, o
trabalho de Sousandrade caracteriza-se por uma linguagem “sincrética por exceléncia”'®’ e é
composto por neologismos, arcaismos, expressoes em tupi, além de usos expressivos de sinais
ortograficos. Além disso, haveria em Sousandrade um procedimento que Augusto e Haroldo de
Campos dizem ser um modo de construcdo de imagens impactante. “Esse imagismo lembra, por
vezes, uma ripida sucessdo de tomadas cinematogréficas, operando com a imediatidade de um
haicai japonés”lgl.

Ainda de acordo com Augusto e Haroldo de Campos, a alusdo ao sistema de escrita

ideogramica indica, na poesia moderna, um processo de composi¢do “no qual as palavras (ou

17 Sergei Eisenstein (1898-1948), cineasta soviético e Sousandrade, Joaquim de Souza Andrade (1833-1902) poeta
da segunda geragdo romantica brasileira. Ver: CAMPOS, A e CAMPOS, H. Apresentagdo. In: Sousdndrade: poesia.
p-11.

180 CAMPOS, A e CAMPOS, H. Apresentacdo. In: Sousdndrade: poesia. p.10.

181 CAMPOS, A e CAMPOS, H. Apresentacdo. In: Sousdndrade: poesia. p.11.
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frases) sdo justapostas diretamente, sem respeito as ligaduras l6gico-sintéticas tradicionais™'*%.

Verificamos que, nas imagens de H.O e na sua propria montagem, existe uma capacidade de
romper com fluxos tradicionais de comunicac¢do. As imagens relacionam-se aleatoriamente, pois
os quadros sdo justapostos com um certo grau de independéncia entre si, e tal ordenamento
evidencia a despreocupacdo com referendar a logica cinematografica tradicional, baseada na
sucessdo linear de narrativas.

Observamos que a montagem de H.O se faz por meio de duas caracteristicas essenciais ao
processo de composicdo ideogramica. A primeira seria a capacidade de colocar duas imagens
lado a lado, entretanto, rompendo com as convencionalidades da seqii€ncia e com as relagdes de
continuidade. A segunda caracteristica resulta da primeira: essas imagens nao se organizam com
base na capacidade do espectador lhes oferecer de imediato uma resposta intelectual, o que nos
faz remeté-las diretamente ao processo de construcdo ideogramica. Para FEisenstein, um

ideograma ¢é a formagao de um conceito, a partir da unido de dois hieréglifos:

A questdo € que a copula (talvez fosse melhor a combinacio) de dois hieréglifos da série mais simples deve
ser considerada ndo como sua soma, mas como seu produto, isto é, como um valor de outra dimensdo, outro
grau; cada um, separadamente, corresponde a um objeto, a um fato, mas sua combinag@o corresponde a um
conceito. De hieréglifos separados foi fundido - o ideograma. Pela combinacdo de duas “descrigdes” é
obtida a representagdo de algo graficamente indescritivel'*”.

Por representar “algo graficamente indescritivel”, a imagem ideogramica evidencia, de
antemao, um apelo a sensibilidade do espectador. A indescritibilidade grafica do ideograma deve-

N ¢ . . ~ . . . . 184
se a sua ‘“‘capacidade de reduzir as percepg¢des visuais e auditivas a um denominador comum” 8

e portanto, de interferir diretamente nas possibilidades de experiéncia sensivel previamente

N

organizadas a imagem. Eisenstein verifica que processos semelhantes ao da formacdo do

182 CAMPOS, A e CAMPOS, H. Apresentacdo. In: Sousdndrade: poesia. p.15.
'83 EISENSTEIN, S. A forma do filme. p.36.
'8 EISENSTEIN, S. A forma do filme. p.31.
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ideograma estdo presentes em diversas manifestacdes da cultura japonesa, como o teatro kabuki,
o haicai, a gravura e a prépria caligrafia'™.

“O ideograma proporciona um meio para a impressdao laconica de um conceito abstrato
(...)""_ Em H.O, constatamos tal laconismo quando as imagens se concentram exclusivamente
na atividade dos corpos filmados. Os corpos e as condutas tornam-se impactantes nao sé pela sua
visualidade mas, sobretudo, pela unicidade expressiva que nasce na atividade de improvisacao.
No ato de incorporag¢do do Parangolé, cada gesto se apresenta de modo irrepetivel; as posturas
corporais nao podem ser esgotadas por meio de explicacdo logica, e sim observadas em sua
concretude. Ndo sabemos o que os gestos significariam a priori. E essa caracteristica das dangas
com os Parangolés que faz delas verdadeiras expressdes encarnadas, € por isso essenciais &

conformagdo das imagens de H.O.

3.1.3 Uma estratégia que foge ao espetaculo

Chamamos a ateng¢do para os momentos em que o filme H.O apresenta corpos que
dancam com os Parangolés de Hélio Oiticica. A liberdade com que tais corpos entram em cena
relaciona-se com o procedimento de filmagem, que ndo deixa impune a citagdo a Sousandrade.
Segundo Augusto e Haroldo de Campos, hd na produgcdo do poeta um componente classificado
como “imagista, por estar voltado para um tipo de imagem visual menos intelectualizada, toda

”187

feita de impactos diretos olho-coisa, luz-movimento” °'. Do mesmo modo, a improvisacdo

corporal em H.O permite aos participadores dos Parangolés exercerem uma certa centralidade no

'8 Ver: EISENSTEIN, S. A forma do filme. pp.35-48.
'8 EISENSTEIN, S. A forma do filme. p.37.
187 CAMPOS, A e CAMPOS, H. Apresentacdo. In: Sousdndrade: poesia. p.11.
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processo de construcdo da imagem. A medida que exige do participador a conduta de
incorporagdo, o Parangolé contribui para que o seu corpo se transforme em uma estrutura
impactante, tanto pela visceralidade, quanto pelo ritmo que essa conduta participativa imprime na
imagem.

A diversidade de estimulos sonoros - como cangdes, melodias e vozes em off, além da
rapidez com que todos esses elementos se intercalam no filme H.O - desestabiliza qualquer
possibilidade de contemplacdo. Além de desestabilizar o espectador, a fragmenta¢do pode
demonstrar uma liberdade criadora e um processo criativo intenso na elaboragdo do filme.
Exemplos de tal fato sdo as recorrentes fragmentagdes no Cinema Marginal, que segundo Jean-

Claude Bernadet, era processada em todos as etapas, da captura de imagens a edi¢ao:

Essa concepgdo espago-temporal deixa extraordindria liberdade a montagem, mas também a trilha sonora.
(...) Por vezes, as faixas sonora e visual parecem se encontrar e tem-se até a impressao de que a imagem da
suporte a fala; outras vezes, o distanciamento € grande e o espectador trabalha para estabelecer relagdes
entre as duas. Essa concep¢do de cinema que trabalha a fragmentagdo sonora e visual possibilita que o filme
continue se criando até a sonorizacdo. A finalizacdo ndo € apenas a concretizacdo do ja previsto, mas sim
um momento em que o filme ainda pode se transformar em profundidade'®®.

No primeiro minuto do filme H.O, a fragmentacdo faz-se presente de modo peculiar,
mostrando o que vird nos doze minutos seguintes. Apesar do tom documental, H.O ignora a linha
sucessoria e a cronologia das fases de trabalho de Oiticica. Ha no filme uma série de fotografias
que, dispostas para o espectador em tao curto espaco de tempo, sdo incluidas sem a menor
preocupacdo didatica. Esse é um recurso que confere a H.O aspectos inusitados e potencialmente
conflitantes com o projeto de estabilizacio do olhar do espectador. Existe em H.O uma

possibilidade concreta de afastamento do lugar onde reina o espetdculo, esse marcado pela

188 BERNADET, J.C. Cinema Marginal? In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs). Cinema Marginal e suas fronteiras.
p.-15.
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»189 , jA que o filme de Ivan Cardoso

“celebragdo publica entre exibicionismo e voyeurismo
sobrepde a sensibilidade por uma construcdo experimental a qualquer possibilidade de apelo
espetaculoso de um objeto a ser exibido.

Ainda nos momentos iniciais do filme, a overdose de estimulos sonoros € encerrada com
uma seqiiéncia de improvisagdes com o Parangolé. Em pouco mais de um minuto, sdo 42 cortes;
um ritmo bastante acelerado, se pensarmos que ainda ndo estava consolidada a era do frenético
videoclipe. Alternam-se estridéncias de tiros, sirenes, imagens de objetos e do préprio Hélio
Oiticica, sem contar as imagens concretas de cores e formas graficas geradas pela sua
movimentacdo no espaco. Sdo pingos de luz que dancam sobre um fundo vermelho e tragos
brancos que se assemelham a Via Lactea quando se deslizam sobre um fundo azul. Essas imagens
transpdem as experimentagdes de Oiticica, que ao dar corpo a cor e langd-la ao espaco, chegou
aos seus Parangolés.

O apelo aos preceitos neoconcretos € evidente nas imagens citadas acima, e certamente
contribui para tornar desamparado o olhar do espectador pouco afeito a imagens experimentais. A
inexisténcia de didatismos na interposi¢do de registros documentais e a linguagem abstrata geram
efeitos de descontinuidade, de fragmentacao, além de estranhamento. Inexiste a possibilidade de
identificacao do espectador, e portanto, do prazer voyeurista.

As possibilidades de resisténcia ou de oposicao aos contratos tipicamente mantidos pelas
estratégias espetaculares residem naqueles filmes que colocam em risco as estabilidades das
representacoes. Para Comolli, essa possibilidade se concretiza no filme documentario, que se
ocupam do real e de seus personagens. “Estes personagens sdo precisamente aqueles que

produzem buracos ou borrdes nos programas (programas sociais, escolares, médicos ou mesmo

18 COMOLLI, J. L. Cinema Contra Espetdculo. In: forumdoc.bh.2001. p-127.
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coloniais) que escapam da norma majoritaria, assim como da contra norma minoritdria cada vez
melhor roteirizada pelos poderes (...)""*°.

Apesar de Jean-Louis Comolli acreditar que as estratégias espetaculares se ausentam
sobretudo quando um filme se estrutura a partir do real, notamos que H.O as pde de lado a
medida que o proprio filme se afirma como um pequeno exercicio de liberdade criadora.
Continua sendo ilustrativa a seqiiéncia inicial do filme, em que desestabilizantes estimulos
sonoros contribuem para que as imagens digam a que vieram. Tal procedimento €, por outro lado,
mais um produto ideogramico de imagens, ja que os sons se justapdem as representagdes visuais
reforcando sua capacidade de romper com as ligaduras 16gico-sintéticas tradicionais.

H.O configura uma possibilidade pouco esquematica de relacdo com o espectador, e
portanto, suas imagens se manifestam como elemento de relagdo muito além do simples
consumo: em quase todos os momentos do filme, fica explicito um jogo com a sensibilidade
espectadora, sem que os corpos filmados transformem-se em nichos de comportamentos
exclusivamente convencionais e, principalmente, sem que se bloqueie a capacidade de tais corpos
fazerem-se desconfortdveis, estranhos, e mesmo sufocantes. A relacdo entre os corpos dos
participadores e os Parangolé é fundamental nesse processo, pois € por meio dela que as imagens
e os proprios gestos tornam-se caracteristicamente poéticos.

A auséncia de estratégias espetaculares mostra-se, por exemplo, em um pequeno trecho
em que Hélio Oiticica, descontrolado, dangca com um Parangolé, em visivel transe. Debatendo-se
com a capa desgovernadamente, seu corpo ndo se contém. Em tal imagem, o comportamento de

Oiticica € justamente o oposto de que se tem como padrido de “boa conduta”. Sua postura é

totalmente desajustada. Do mesmo modo, a camera se interessa pelo seu comportamento,

%0 COMOLLI, J. L. Sob o risco do real. In: forumdoc.bh.2001 pp.101-102.
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independentemente de ele compartilhar, ou ndo, com os padrdes “beleza” ou de “feidra”, o que
em geral € levado em conta pelas imagens espetaculares. As imagens de H.O voltam-se para esse
corpo tdo-somente pelo interesse que desenvolvem por sua conduta.

No fragmento descrito acima, o corpo de Oiticica se torna atraente pelo estranhamento
que causa. O comportamento desgovernado do artista imprime um carater inicialmente paradoxal
a imagem, justamente porque ele ndo se explica do ponto de vista 16gico. A danca de Oiticica
parece ao mesmo tempo divina e satdnica. Seu corpo ocupa a imagem, atingindo diretamente as
sensagdes espectadoras. Somente em consideracdo ao processo de construg¢do ideogramica da
imagem filmica, compreendemos que as duas feicdes da danga de Oiticica se fundem, mostrando
uma realidade corporal intransponivel para o mundo das palavras, e responsavel por dar ao corpo
um poder impactante.

O trecho em questdo dd-nos ainda evidéncias de que, ao se configurar a dimensao
comunicativa do corpo, formula-se também uma dimensao corporal do jogo comunicativo. Em
H.O, tal questdo torna-se visivel quando se convocam os corpos filmados para que eles exer¢am,
ao seu modo, a atragdo sobre o espectador, e mesmo sobre aquele que filma. Essa estruturacdo da
imagem ndo nos parece gratuita: atualiza a no¢do de montagem como um exercicio suscitador da
percepc¢ao e de todos os sentidos corporais, desde o tato, olfato, visdo, audi¢do, movimento, até a
“emocdo pura”, como afirma Eisenstein'®'. Para o cineasta, “os elementos de montagem atingem
literalmente todos os sentidos - exceto talvez o paladar, que porém, estd presente de forma
implicita”'®>. O objetivo prioritdrio de trabalhar com as emogdes, com a organizagdo sensivel do

ato espectador, demonstra uma pretensao nao-transmissiva da imagem.

I EISENSTEIN, S. O sentido do filme. p.54.
192 EISENSTEIN, S. O sentido do filme.p.53.
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Ao nosso ver, a imagem que ndo ostenta pretensdes transmissivas da comunicagdo - ou
mesmo conteudistas - é fundamental para que o corpo se coloque sob uma série de riscos; nao o
risco do real que nos fala Comolli, mas diversos outros: o de ndo agradar o espectador, de ndo se
fazer inteligivel e, de quando em vez, interferir na experiéncia do publico de modo nao
consentido ou inesperado. Por outro lado, o gesto de assumir riscos € intrinseco ao afastamento
das estratégias espetaculares. Também a conduta filmada pode ser um agente dessa série de riscos
que assume a imagem. Tal possibilidade se efetiva quando o corpo apresentado destoa dos
padrées comerciais e sua conduta € tomada pelo espectador como ‘“desagraddvel” ou
“inexplicavel”.

Por sua vez, interferir na organizacdo da sensibilidade espectadora - ou mesmo nos modos
usuais como o publico se relaciona com as imagens - decorre do sucesso na empreitada de se
lancar ao risco. Numa imagem espetacular, a exibi¢ao excessiva de corpos glamourosos, em geral
destoantes da realidade, coincide com enquadramentos visuais em que 0S cCOorpos aparecem como
simples objetos do olhar. Cria-se uma atmosfera de falsa supremacia da visdo sobre os outros
sentidos corporais do espectador, ndo s6 porque existe uma confec¢do imagética que enquadra os
corpos, mas também porque os corpos filmados consentem, pelo menos em tese, com sua
condi¢do exibicionista.

Por outro lado, os mecanismos expressivos do corpo podem se revelar quando menos se

, . |
espera. E como nos lembra Michel Serres %0 corpo revela-se em sua concretude.

O corpo ndo se comporta, nem por sombra, como receptor passivo. Por mais que a filosofia o ofereca ao
dado do mundo, estabelecido ou deformado, mole e feio, recentemente tornado repugnante. Ele se exercita,
treina, quase por si mesmo, ama 0 movimento, espontaneamente, regozija-se de entrar em ag¢ao, salta, corre,
danca, s6 conhece a si mesmo, imediatamente e sem linguagem, na e pela impetuosidade, descobre sua
existéncia no ardor muscular, quase sem folego, nos limites da fadiga'”*.

193 Ver: SERRES. M. Os cinco sentidos. Filosofia dos corpos misturados. p. 324.

1% SERRES. M. Os cinco sentidos. Filosofia dos corpos misturados. p.324.
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Gostariamos de destacar um udltimo elemento de H.O que evidencia o seu afastamento das
estratégias espetaculares: € a incorporagdo da natureza improvisadora do Parangolé como
elemento da filmagem. De modo geral, as imagens dos corpos, ainda que fragmentérias, resultam
visivelmente de tomadas em que as pessoas filmadas e também aquele que filma estiveram em
atitude improvisadora. Ou seja, as improvisacdes com a camera dao-se em funcdo das
incorporagdes dos Parangolés. Mais que observar os corpos dos participadores, o operador da
camera mostra uma intensa relacdo com a pessoa filmada, e os enquadramentos resultam dessa
integracdo. A contraposi¢ao entre as estratégias verificadas em H.O e as estratégias espetaculares
mostra-se, assim, na simplicidade da filmagem, que ndo possui efeitos fantdsticos, ndo busca se
tornar persuasiva, apenas relacionar-se com as pessoas filmadas.

Em H.O, a incorporagdo do Parangolé como elemento da filmagem estrutura um
procedimento caracterizado pela total abertura a sensorialidade do processo criativo, ja que os
movimentos de camera resultam da corporalidade que direciona a relagdo entre o operador da

camera e as pessoas filmadas. Assim como ocorre com os Parangolés de Hélio Oiticica, o

processo de filmagem € interrompido quando o participador deixa de executar sua performance:

Quando péra a ag@o corporal do espectador, para o movimento; alids é importante notar os elementos “agdo
total”: € af a obra muito mais “obra-acdo” do que a antiga action-painting, puramente plasmacgdo visual e
ndo a mesma agdo transformada em elemento da obra como aqui'”.

Em H.O, a interacdo entre o participador dos Parangolés e o corpo daquele que filma
também torna presente a questio da “obra em a¢do”. A medida que percebemos que o roteiro do
filme de Ivan Cardoso envolve imagens e atuacdes improvisadas, e que isso tem efeitos poéticos

na percepcao do filme, compreendemos a seguinte fala de Jean-Louis Comolli:

193 OITICICA, H. Anotagdes sobre o Parangolé. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.96.



91

Por isso € que os roteiros, que se instalam em todo lugar para agir (e pensar) em nosso lugar, se querem
totalizantes, para ndo dizer totalitdrios. Programas que néo se ocupam daquilo que estd no real e lhes escapa,
que se imaginam sem restos, sem exterioridade, sem tudo que seria fora de cdlculo (como se fala de extra-
campo ou extra-cena). A versdo do mundo que eles nos propdem é acabada, descricio fechada. '°.

Um trecho de H.O que exemplifica essa dindmica entre os corpos de quem filma e de
quem ¢ filmado € aquele em que surge Oiticica, atracando-se a um Parangolé formado por
diversos trapos, das mais variadas cores e tamanhos. Trajando somente calcas, o artista trava uma
luta corporal com o Parangolé, que sob o efeito do vento cobre o seu rosto, sufocantemente. Num
primeiro momento, a camera permanece fixa e a distancia. Instantes depois, ela deixa que
Oiticica se aproxime, até que se desfaca totalmente a nitidez da imagem.

O Parangolé é “um buscar, antes de mais nada, estrutural bdsico na constituicio do
mundo dos objetos, a procura das raizes na génese objetiva da obra, a plasmacdo direta perceptiva
da mesma™'?’. A transposi¢cdo desse senso exploratdrio das proposi¢des de Hélio Oiticica para o
filme H.O indica uma ética de filmagem, em que as imagens resultam de uma relacdo,
literalmente. H4 momentos em que a proximidade entre os corpos do cdmera e dos participadores
¢ tanta, que também essa intensidade se viabiliza como elemento de desestabilizacdo do olhar
daquele espectador acostumado a confortaveis proximidades ou distancias.

Vamos a outro trecho do filme. Num certo momento, a camera penetra no espago interno
de um Parangolé-capa que Oiticica incorpora. As imagens em movimento nos permitem
perceber uma respiracdo ofegante € muito proxima. Quem se atreve a dizer que o olhar do
espectador permanece confortivel, quando esse estd tdo perto de um corpo indecifrivel e em
estranha atitude? De olhos semicerrados, Oiticica permanece em transe, enquanto a camera

insiste em nos levar para junto dele.

196 COMOLLIL J.L. Sob o risco do real. In: forumdoc.bh.2001. p.101.
T OITICICA, H. Bases fundamentais para uma definicdo do Parangolé. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.86.
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3.1.4 A conduta como performance e as improvisagoes corporais

A medida que a cAmera de H.O se concentra nas improvisacdes daqueles que incorporam
os Parangolés, a filmagem explicita sua dependéncia das condutas filmadas. De acordo com Jean
Galard198, a conduta pode ser entendida como uma arte, literalmente. Tal cardter do
comportamento mostra-se na originalidade dos gestos, quando eles se encadeiam de modo
inusitado. Entretanto, mesmo quando os gestos se mostram pouco usuais, incomuns, estranhos ou
capazes de desconstruir significados preexistentes, permanecem o0s aspectos sociais e culturais da

conduta, bem como a capacidade poética que a permeia.

Se é verdade que toda reacdo é socialmente modelada, que nossos gestos, inclusive os mais elementares sdo
educados, a arte que se dedicasse a eles ndo contradiria o “natural”, substituiria uma arte anterior, uma
estética implicita pouco consciente, que regula o porte e a atitude, a continéncia e as conveniéncias, que
subentende a exigéncia da contencdo, quando ndo do comedimento. Uma arte deliberada, associada as

condutas, ndo teria como objetivo opor seus eventuais refinamentos aos extravasamentos dos instintos; ela

. . . . e .199
experimentaria gestos inusitados, que a estética herdada exclui

A significagdo do termo “improviso” aqui independe de qualquer juizo de valor, e
caracteriza simplesmente um modo de conceber a imagem corporal. Mesmo que, por processos
inconscientes, os corpos improvisadores dialoguem com elementos previamente construidos do
comportamento, suas posturas caracterizam-se como performadticas, j4 que fogem a uma certa
pragmatica e se desprendem das continéncias e conveni€ncias adotas em publico.

“Cada performance € um mundo em si, uma cenografia tnica no decorrer da qual os

. ~ , . s . 55 200 .0 .
gestos corporais serdo eles proprios inicos . Numa conduta performadtica, o corpo deixa de ser

um “simples suporte das nossas representacdes”, transformando-se, necessariamente, num lugar

1% ver: GALARD, J. A beleza do gesto.
199 GALARD, J. A beleza do gesto. p.21.
2% JEUDY, H. P. O corpo como objeto de arte. p.116.
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de “exacerbagdo dos possiveis” *!

. A imagem que se orienta pela performance ndo sé faz do
corpo um protagonista, como também permite ao agente da conduta um certo empoderamento,
que o possibilita interferir, a sua maneira, na realidade ou na fic¢ao que o filme fabrica.

Um trecho que, ao nosso ver, ilustra o papel das performances corporais no filme H.O é o
momento em que a camera acompanha Hélio Oiticica, na direcdo de um lugar onde a luz penetra
excessivamente no quadro, atrapalhando a visibilidade. Apds o processo de edi¢do, permaneceu
essa imagem, que um cinema de atitude exclusivamente esteta talvez descartasse.

Numa performance, o corpo se mostra ao publico generosamente. Entregando-se aos
fluxos das improvisagdes corporais e da camera, arriscando superar os limites culturais e sociais
que tornam uma conduta conveniente e educada aos olhos alheios, o corpo também pede a
generosidade daquele que o assiste. Ao incorporar os Parangolés, os participadores tornam-se tao
expostos quanto um Serres>’> alpinista que tenta chegar ao topo de uma montanha: sob a neve, o

5 203

sol e o vento, “reduzido ao siléncio pela respiracdo curta , equilibra-se sobre o paredao

rochoso, ele sabe que qualquer passo pode ser em vao. “Esta rudeza leal ensina a verdade das
coisas, dos outros e de si mesmo sem qualquer fingimento”204.

Numa imagem mididtica, o corpo encontra-se no limite da possibilidade de apresentacdo
performética e do risco de se transformar em tema de exibi¢do. Tal fato pode ser tdo perigoso e
prazeroso quanto € para um alpinista alcancar o topo da montanha mais alta do mundo. De

qualquer forma, para chegar 14, o alpinista se dispds a superar muitas de suas limitacdes

corporais. Entretanto, a obsessdo com que alguns buscam “experimentar limites” pode também

' JEUDY, H. P. O corpo como objeto de arte. p-109.
22 SERRES, M. Variacdes sobre o corpo pp.12-16. .
20 SERRES, M. Variagées sobre o corpo. p.12

% SERRES, M. Variacées sobre o corpo. p.12
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ser uma indicag¢do de como “tornou-se dificil, mesmo impossivel, estar de alguma forma em seus

» 205 , como afirma Hans Gumbrecht.

préprios corpos

O efeito impactante das imagens do corpo de H.O, em certa medida, pode ser identificado
com o estranhamento que a fuga das estratégias espetaculares provoca na atualidade. Os corpos
que improvisam criando gestos e posturas originais, passam por pequenas situacdes limites, ja
que é por meio desses movimentos que as imagens (re) inventam as condutas e as colocam muito
além das codificacdes dadas pelo sistema de comunicagdo vigente. Quando o participador
executa a danca com o Parangolé, e também com a camera de H.O, deixa nascer uma poesia dos

gestos, que inspira liberdade e descontrole. Quanto menos pensada € a sua movimentagao, menos

um corpo se referenda por meio dos aspectos rituais e normatizados da conduta.

Do mesmo modo que a poesia verbal ndo € o simples actimulo das unidades lingiiisticas que a sensibilidade
de uma época ja sobrecarregou de sentido, a conduta determinada pela funcdo poética ndo consiste em uma
multiplicacdo dos gestos, entendendo-se com isso os movimentos ja codificados pelo sistema de
comunicagdo em vigor. Trata-se, antes, de uma criacdo de gestos, isto é, da liberacdo de movimentos ainda
ndo percebidos, devido ao deslocamento da seqiiéncia que os continha®.

Sabemos que, ao observarmos as performances corporais por meio dos quadros de H.O,
lidamos com imagens residuais, com aquilo que foi um dia a incorporagdo real do Parangolé.
Mais uma vez, destacamos que o corpo carece da generosidade do olhar. Se consideramos que a
imagem possui a capacidade de (re) inventar o gesto e de fabricar o mundo a sua medida,
observamos também que, mesmo aquela conduta loucamente subjugada ao valor do referente e

desejosa da veracidade do significante, pode ter o seu sentido transformado pelo filme.

205 GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piblico. In: GUMBRECHT, H. Corpo e
forma, ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. p.135.
206 GALARD, J. A beleza do gesto. p.36.
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Devemos ainda lembrar que “é no corpo ou através dele que os processos de afirmacgao ou
negacdo de normas regulatdrias se realizam ou se expressam”>"’. Sendo assim, consideramos que,
mesmo na conduta caracterizada como performance, ndo se anulam as sedimentacdes da
sociedade no corpo, além das proprias interferéncias que a materialidade corporal exerce na
conduta. Por sua vez, uma imagem que se concentra na conduta performatica pode oferecer ao
publico comportamentos corporais e gestos (re) inventados. Isso ocorre a medida que as imagens
contribuem para o surgimento de novas versoes e leituras dos gestos, assim como das normas e
rituais sociais que os orientam. Tal fato ocorre ainda que, aos olhos alheios, o0 comportamento da

pessoa filmada nao passe de aceitacdes ou de negacdes parciais dos modos educados do agir.

3.2 Mise en sceéne e auto-mise en scene

Segundo Claudine de France®®

, a apreensdo da imagem filmica da-se pelo afrontamento
de duas dimensdes: a primeira resultaria dos procedimentos adotados pelo cineasta, e a segunda
corresponderia a prépria conduta da pessoa filmada. A autora distingue essas duas dimensdes da
imagem filmica como mise en scéne e auto-mise en scene. A mise en scéne pode ser reconhecida
por meio de um “conjunto de leis em virtude das quais se define o que a imagem animada da a

95209

ver necessariamente a qualquer espectador”™, quaisquer que sejam as intengdes € OS

procedimentos do cineasta. Exemplos sdo os enquadramentos, os angulos e os movimentos de

27 LOURO, G.L. Marcas do corpo, marcas do poder. In: LOURO, G. L. Um corpo estranho. Ensaios sobre
sexualidade e teoria queer. p.83.

2% FRANCE, C. Cinema e Antropologia. p.48.

2 FRANCE, C. Cinema e Antropologia. p-20.
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camera, ou seja, o modo de construir uma cena. Para Claudine de France, a mise en scene € “ um
dado inevitdvel de qualquer realizacdo filmica, mesmo documentdria™>'"’.

Quando os realizadores do filme propdem sua mise en scene, constroem recortes cénicos
com apelos especificos, e assim, explicitam os moldes a partir dos quais o filme deixa entrar em
cena as condutas e os corpos das pessoas. Por outro lado, os critérios e solugdes adotados pelos

realizadores de um filme sdo, inevitavelmente, atravessados pelas mises en scéne que vém das

pessoas ou dos processos filmados, ou seja, as auto-mises en scéne. A auto-mise en scéne é:

Nocao essencial em cinematografia documentdria, que define as diversas maneiras pelas quais o processo
observado se apresenta por si mesmo (grifo nosso) ao cineasta no espaco e no tempo. Esta mise en scéene
propria, autbnoma, em virtude da qual as pessoas filmadas mostram de maneira mais ou menos ostensiva,
ou dissimulam a outrem, seus atos e as coisas que envolvem, ao longo das atividades corporais, materiais e
rituais é, todavia, parcialmente dependente da presenca do cineasta. A auto-mise en scéne € inerente a
qualquer processo observado. Outrossim, ela ndo deve ser confundida com o auto-sublinhamento, que é

apenas uma de suas formas especificas *''.

As mises en scéne sao mecanismos pelos quais os corpos das pessoas filmadas acabam
por sublinhar que a imagem € atravessada pela subjetividade, como destacamos no Capitulo 1.
Por sua vez, a acentuagdo subjetiva da imagem do corpo mostra-se quando as capacidades
poéticas do gesto explicitamente reconstituem ou modificam entendimentos convencionais da
conduta, ndo raramente elaborados previamente a propria realizacdo das imagens. Voltemos ao

caso do Onibus 174, segundo a leitura de Carlos de Brito e Mello.

A medida que a auto-mise en scéne recupera formas de vida e as dramatiza, performa, ela torna manifesto
um componente do acontecimento que nos interessa especialmente, a subjetividade. Parte da encenacdo
capturada pelo dominio da imagem, o gesto, a fala, a mdscara, e as simulacdes, aparecem-nos, portanto,
como meio pelo qual a subjetividade pode ser apreendida pela cena imagética do seqiiestro **'*

210 BRANCE, C. Cinema e Antropologia. p-09.
2" ERANCE, C. Cinema e Antropologia. pp.405-406.
22 MELLO, C.B. Mancha no acontecimento. Imagem e subjetividade no caso do énibus 174. p-28.
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No caso de Sandro Rosa do Nascimento, que era at¢ o momento do seqiiestro um
desconhecido, sua a auto-mise en scéne tornou-se um importante elemento de apresentacdo, e

portanto, de evidenciagdo subjetiva da imagem:

Sua apari¢do como protagonista de um seqiiestro tomado pela cena imagética é marcada, portanto, por sua
atuacdo. Nao conheciamos dele mais do que aquilo que se tornou signo em sua encenagio. (...)

Em certo sentido, Sandro é compreendido por sua prépria encenacdo (...) ele é todo gesto, toda palavra,
pose, grito, instincias de atualizacio do acontecimento, signos-acontecimento”z13.

Uma auto-mise en scéne pode, ou ndo, tornar-se visivel através da mise en scéne proposta
pelos realizadores do filme. Do mesmo modo, a visualidade decorrente da materialidade de um
corpo pode fazer com que ele ocupe seu lugar na imagem em conformidade ou em desacordo
com os procedimentos adotados pelos produtores, ja que esses ndo podem controlar 0s processos
de sedimentacdo da materialidade. Além de se afetarem mutuamente, a mise en scéne e a auto-
mise en scene estdo perpassadas por processos inconscientes e conscientes que compdem a
subjetividade; essa € condi¢do irrevogéivel das mises en scene, dado o cardter subjetivo das
imagens.

Uma imagem filmica ndo é simplesmente um meio de fixa¢do da performance corporal,
ela tem sempre uma dimensdo (re) criadora que, portanto, € capaz de modificar os sentidos
instituidos nos aspectos rituais e normativos das condutas. Pode-se dizer que a habilidade de uma
imagem redimensionar os corpos e seus comportamentos faz parte daquela capacidade que os

filmes tém de “fabricarem o mundo a sua medida”?"*

, que nos fala Jean-Louis Comolli. Para o
autor, € a existéncia de tal habilidade que determina a necessidade de se fazer bons filmes. Assim,

quando uma conduta filmica € caracterizada como performance, todas as possibilidades

23 MELLO, C.B. Mancha no acontecimento. Imagem e subjetividade no caso do énibus 174. pp.29-30.

214 COMOLLL J.L. Carta de Marselha sobre a auto-mise en scene. In: forumdoc.bh.2001. p.111.
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expressivas tornam-se subsididrias da habilidade que o filme tem de fabricar o mundo a sua
medida.

H4 uma constante relagc@o entre a mise en scéne e a auto-mise en sceéne. A pessoa filmada
sempre volta seu proprio olhar para o filme, para o modo como esse a enxerga. Ou seja, a
maneira como as condutas entram em cena configura-se, claramente, como uma possibilidade

reflexiva entre o olhar da pessoa filmada e o olhar simulado na camera:

Como o olho estd no quadro, o olhar estd no filme, olhar do cineasta e olhar do espectador. Encenar € ser
colocado em cena. E ser colocado na cena pela constituicio mesma de uma cena. Aquele (a) que eu filmo
me olha. O que ele (ela) v& me olhando é o meu olhar (escuta) sobre ele (ela). Olhando o meu olhar, isto é,
uma das formas perceptiveis de minha mise en scéne, ele (ela) me envia no seu olhar o eco do meu, devolve
minha mise en scéne tal como repercutiu sobre ele (ela). Isso faz com que o sujeito filmado conviva com
essa mise en scene, a habite, se aproprie dela. Nao existe mise en scéne que ndo seja modificada pelo sujeito
filmado (grifo nosso)*"”.

Mesmo quando uma imagem tenta organizar a mise en scene por meio do controle da
auto-mise en scene, ainda permanece a possibilidade de afetacdo entre as duas. Isso se deve ao
fato da imagem e da prdpria materialidade dos corpos serem fic¢des culturais e, portanto,
atravessadas pela subjetividade. Para o caso especifico de H.O, mais que a impossibilidade de
controlar por completo o sentido da conduta filmada, o que a mise em scene nos permite destacar
¢ a dimensao poética da incorporacdo dos Parangolés. A danga com os Parangolés afasta, por
completo, a possibilidade de olhar para as condutas e para os corpos buscando neles qualquer
pragmatismo comportamental.

Em H.O, as evidéncias da busca por uma conduta corporal descontrolada mostram-se
tanto na mise en sceéne quanto na auto-mise en scene; tanto em quem opera o dispositivo quanto
em quem, deixando-se filmar, passa a fazer parte de um jogo. As performances das pessoas

filmadas e suas improvisagdes com a camera constituem-se, respectivamente, como auto-mise en

215 COMOLLIL J.L. Carta de Marselha sobre a auto-mise en scene. In: forumdoc.bh.2001. p.111.
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scene e mise en scene verdadeiramente a margem dos padrdoes e das conveniéncias que

referendam as condutas normatizadas e normalizadas.

3.3 As mises en scene em H.O

3.3.1 Os corpos de pessoas marginalizadas

Falaremos de modo especial sobre a aparicdo de dois passistas da Escola de Samba
Estagdo Primeira de Mangueira no filme H.O. Primeiramente, deixamos claro que a
marginalidade desses corpos ou o desajuste de suas condutas jamais € tomada como resultado de
um estado natural. Notamos que uma mise en scéne sempre estrutura um modo de olhar o mundo
e também deixa implicito um projeto de interagdo com o publico. Portanto, certos elementos da
mise en scéne de H.O acabam por oferecer ao espectador a possibilidade de perceber os corpos
das pessoas filmadas como “marginalizados”, “cotidianos”, “de periferia”, etc.

Em primeiro lugar, tomamos os corpos dos passistas do filme H.O como exemplares de
corpos de pessoas “marginais’” pela sua explicita ligacdo com o Morro da Mangueira e, por sua
vez, pela posicao periférica da favela no sistema social brasileiro. Em segundo lugar, destacamos

que a relacdo de Oiticica com os moradores do Morro da Mangueira demarcou um lugar

questionador de posi¢des correntes, através do qual o préprio se colocou a margem:

Na verdade, o préprio fato da favela ser um lugar barra pesada foi uma das razdes que atraiu Hélio. Esse
desejo por situagdes de potencial conflito, poder-se-ia argumentar, foi transposto para o trabalho, e o
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primeiro exemplo disso pode ser considerado a inaugura¢do do Parangolé no Museu de Arte Moderna, em

) . I . e s 216
1965, quando o artista e seus amigos foram, como ja tantas vezes narrado, for¢ados a sair do edificio™ .

. 217 . . . . ~ -
Michael Asbury” " ainda considera distorcida a compreensao geral de que a relagdo entre
Hélio Oiticica e a favela resumiu-se a um simples exercicio de alteridade, e simultaneamente, a

uma forma de estabelecer a legitimidade da arte brasileira contemporanea:

E, com efeito, uma leitura a-histérica pois ignora o desenvolvimento subseqiiente da pritica do artista e
enxerga a favela pela fascinac¢do ocidental com o outro, apresentando-a como contextualmente vazia: um
significante maledvel, que convenientemente propicia as mais variadas associacdes com as praticas
contemporéneas”'®,

Apesar de certas invengOes de Oiticica - como os Parangolés - terem resultado da
imbricacdo de esferas da vida e da arte, deixaram evidentes diversos aspectos que nio se
resumem a afetividade entre o artista e 0 Morro da Mangueira. Ao nosso ver, as experimentacoes
com os Parangolés e os passistas culminaram em novas possibilidades de expressao de corpos de
pessoas excluidas. Ao incorporarem os Parangolés, os moradores do Morro da Mangueira
situaram-se além do espetdculo do carnaval, apesar de ter ficado visivel que os seus corpos eram
também carnavalescos.

Resta-nos, no entanto, indicar os elementos da mise en scéne e da auto-mise en scéne de
H.O que visivelmente se alimentam da relacdo entre Hélio e o Morro da Mangueira e,
conseqiiente, culminam na inclus@o desse ultimo como parte da filmagem. O principal, a0 nosso
ver, € a adocdo de algumas imagens da favela, essencialmente como ambiéncia para as

performances com Parangolés. Além disso, a trilha sonora traz cangdes e batidas caracteristicas

21ASBURY, M. O Hélio ndo tinha ginga. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na pesquisa sobre
Hélio Oiticica. Edi¢ao especial da revista Férum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso em 14/04/07.
2'7 ASBURY, M. O Hélio ndo tinha ginga. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na pesquisa sobre
Hélio Oiticica. Edicao especial da revista Férum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso em 14/04/07.
28 ASBURY, M. O Hélio ndo tinha ginga. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na pesquisa sobre
Hélio Oiticica. Edicao especial da revista Férum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso em 14/04/07.
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do mundo do samba. H4 ainda uma sintese conceitual, caracteristica da justaposicao ideogramica,
que permite a introducdo de uma legenda que comanda: “ONDE SE VE MONTE FUJI, VEJA-
SE MORRO DA MANGUEIRA”. Assim, se estabelece um conflito entre o que se escreve € o
que é mostrado na tela, ao mesmo tempo que o efeito de estranhamento decorrente de tal conflito
indica ao espectador o Morro da Mangueira como elemento da temética filmica.

Outro elemento do procedimento criativo adotado em H.O e que faz referéncia ao Morro
da Mangueira € a cancdo incidental Enquanto Seu Lobo ndo vem, de Caetano Veloso (1968), que

convida para um passeio pelas ““ veredas do alto”:

Vamos passear na floresta escondida meu amor

Vamos passear na avenida

Vamos passear nas veredas do alto meu amor

H4 uma cordilheira sobre o asfalto

A Estag@o Primeira de Mangueira passa em ruas largas ....

As auto-mises en scéne dos passistas sdo os elementos que, mais claramente, concretizam
a remissdo ao Morro da Mangueira e contextualizam socialmente os corpos filmados. A liberdade
com que os participadores dos Parangolés entram em cena no filme H.O lembra-nos aquele
modo de apresentacdo dos corpos desenvolvido no chamado Cinema Marginal, delineado
principalmente a partir das condutas desviadas. Tais condutas desencaixam-se das normas por
atuarem em efetivo desprezo e afastamento das etiquetas e dos “bons modos”. De modo anélogo,
as improvisagdes com 0s Parangolés mostram-nos corpos descontrolados, despreocupados com o
agir de maneira conveniente ou que agrade ao espectador.

Vamos ao momento em que H.O nos apresenta os dois passistas que falamos inicialmente.
Na primeira tomada, a camera imével coloca-se frente a Nildo da Mangueira que, dancando com

um Parangolé, executa com maestria passos parafusos ao som de Escurinha, samba de Geraldo
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Pereira (1960). Apesar do sorriso timido de Nildo e da aparente naturalidade com que ele executa
movimentos realizados freqlientemente longe das cameras, sabemos que o ato de incorporagdo do
Parangolé ocorre exclusivamente para viabilizar a imagem filmica, ou seja, em funcdo da mise
en scene.

Assim como Nildo, no trecho seguinte, outra passista aparece dancando com realeza,
mesmo que seu corpo deslize entre os “trapos”. Nao ha truques de cena e nem artificios para
fazer esse corpo real mais atraente do que ele possa ser. Pelo contrdrio, a camera, que
inicialmente tende a ficar parada, realiza um zoom. A face dela agora ocupa a totalidade do
quadro, e ficam mais evidentes as marcas de um rosto sofrido, além da auséncia de retoques de
maquiagem. A inexisténcia de truques cinematograficos, como as maquiagens e os efeitos
especiais, nos permite dizer que H.O concretiza uma possibilidade de novos olhares sobre os
corpos de pessoas marginalizadas, de pessoas que as imagens espetaculares geralmente
consideram comuns e, por isSo mesmo, nao consegue abraca-las.

O interesse de H.O pelas performances com os Parangolés existe a despeito de
exploracdes correntes da marginalidade social, condi¢do evidente dos passistas. Esse modo de
construcdo da imagem filmica € pertinente a natureza dos Parangolés e a crenca do proprio Hélio
Oiticica de que a marginalizacdo “seria a total ‘falta de lugar social’ (...) a0 mesmo tempo que a
descoberta do meu ‘lugar individual’ como homem total no mundo”?". Podemos dizer, portanto,
que a mise en scene de H.O cria mecanismos através dos quais os proprios corpos das pessoas
filmadas afirmam-se como indices de diferenciacdo, e ndo de uniformidade entre as pessoas.

Mesmo quando a mise en scéne € a auto-mise en scéne caminham na contramao dos

projetos de normalizacdo e de normatizacdo das condutas - e da crenca na imagem do corpo

Y OITICICA, H. A danca na minha experiéncia, anotacdo em didrio 12/11/1965. Ver: ASBURY. O Hélio nio
tinha ginga. In: BRAGA (org). Seguindo fios soltos: caminhos na pesquisa sobre Hélio Oiticica. Edicao especial da
revista Férum Permanente (www.forumpermanente.org). Acesso em 14/04/07.
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somente justificativa para o ato de exibi¢do - nada impede que a prépria auto-mise en scene se
concretize como uma possibilidade de fuga das roteirizacdes do encontro entre imagem e
espectador.

Ao nosso ver, 0 modo como essas pessoas marginalizadas aparecem no filme H.O destaca
aquilo que Jean-Louis Comolli**” acredita ser um dos principais elementos do cinema que foge 2
estrutura dada pelas estratégias espetaculares: a opcdo por filmar personagens reais, que tém
somente o proprio corpo para oferecer ao espectador. Comolli considera que esse “longe de
‘toda-ficcdo’ de tudo, o cinema documentério tem, portanto, a chance de se ocupar das fissuras
do real, daquilo que resiste, daquilo que resta, a escéria, o residuo, o excluido, a parte maldita”*?'.

H.O nao nos oferece nenhuma ilusdo quanto ao estilo de vida nas favelas, embora coloque
0s personagens e seus corpos como destaques da cena. Além disso, a utilizacdo da marginalidade
das pessoas como um dos elementos centrais da apresentacdo do corpo ndo parece ser
intermediada por nenhum outro objetivo, sendo a propria realizacdo das imagens. Os corpos dos
passistas entram em cena sem nenhum glamour e independentemente do fato de eles serem, ou
nao, signatdrios de um ideal de beleza ou de um padrdo cultuado pela sociedade.

A respeito dos corpos sem glamour e da forma como suas particularidades contribuiram

para a invengdo e para a forca expressiva dos Parangolés, Wally Salomdo observa:

Nio d4 para imaginar o personagem de Disney, Zé carioca, usando a capa ESTOU POSSUIDO ou a capa
INCORPORO A REVOLTA. Ou entio as mulatas esculturais-pitorescas da casa de espetdculos para turistas
“Oba Oba” do Sargentelli ou do Show “Brasil Dourado” da Churrascaria Plataforma ter como ambientagdo
o que denomino estandarte anti-lamiria: DA ADVERSIDADE VIVEMOS **,

20 Ver: COMOLLI, J. L. Sob o risco do real. In: forumdoc.bh.2001. pp.99-108.
21 COMOLI:L J. L. Sob o risco do real. In: forumdoc.bh.2001. p.101.
2 SALOMAO, W. HOmmage. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.242.
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Em H.O, a presencga dos passistas da Estacdo Primeira de Mangueira demarca a simbiose
entre as estratégias nao-espetaculares e a elaboragdo antiestética dos Parangolés. Parecia ter
efetividade para o préprio Hélio Oiticica a idéia de que a performance com os Parangolés
inaugurava, além de uma estética do movimento que ndo se prendia a pura exibigdo,
possibilidades de inversdo de sentidos tradicionais dos gestos e da consideracdo da
marginalidade da pessoa. Ao observar uma fotografia de Jeronimo da Mangueira com um
Parangolé, no Aterro do Flamengo, Hélio classificou o corpo do passista como uma

“demoli¢ao” de aspectos opressivos da cultura e da sociedade:

Jer6nimo, na foto vestindo a capa (Aterro, 1967), revela toda uma sintese: é inexplicavel o que se passa ai: o
modo como esse se veste na planta e veste a capa é dado pela oposicdo gestual-facial que expressa mais do
que o simples “posar’”: é Brasil-raiz, intransferivel, mas ndo se limita a uma “imagem Brasil”: ¢ raiz-
estrutura e € ndo-opressiva porque revela uma potencialidade viva de uma cultura em formagdo: digo
cultura em formag@o como a possibilidade aberta de uma cultura, em oposicdo ao carater por que se designa
habitualmente algo cultural - certo sentido, e muito, é anticultura porque propde a demolicio do que é
opressivo: a cultura, como € imposta artificialmente, é sempre opressiva, € o ndo-criar que vem com a
glorifica¢do do que ja estd fechado, se bem que possibilidades de reinformacao possam ser tiradas daf - mas,

.. o L. . Z . 223
no contexto geral, toda a paraferndlia cultural-patridtico-foclérica-nacional € opressiva™.

No cendrio mididtico, em que predominam as estratégias espectaculares, os corpos
marginais paradoxalmente se transformam em indices da hegemonia conformada pelo viés
exibicionista das imagens. Diante do predominio da corpolatria, a aparicdo de corpos que nao
compartilham com os ideais de beleza, saide e bem-estar concretiza uma possibilidade de
inversdo das padronizacdes das imagens, ainda que minoritariamente.

As imagens que se concentram nas possibilidades estéticas dos corpos e condutas tomados
como “comuns” valorizam o0s comportamentos cénicos abandonados pelas estratégias
espetaculares, mesmo que eles ndo sustentem as vocagdes das industrias interessadas em

patrocinar filmes espetaculosos. O maior valor de tais imagens mostra-se, a0 nosso ver, na sua

2 OITICICA. H. Crelazer. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p.137.
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capacidade de filmar os corpos de maneira inventiva, apesar das conveniéncias impressas pela
cultura e pela sociedade nos comportamentos, e da inddstria sustentar a predominancia de

imagens convencionais e roteirizadas.

3.3.2 Deslocamento e (re) invencao dos gestos

Numa imagem filmica, as mises en scéne configuram a dimensdo comunicativa do corpo,
articulando os elementos que a perfazem do modo pragmético ou poeticamente. A configuracdo
comunicativa de um corpo apresentado por uma imagem resulta da constante ligacdo entre os
dois tipos de mise en scéne, entre os procedimentos criativos do filme e as capacidades
expressivas do corpo. Ou seja, numa imagem, a dimensdo comunicativa conforma-se, por um
lado, nos modos como os corpos € os seus gestos se organizam. Por outro lado, a prépria
expressividade do corpo o torna um dos agentes principais do jogo entre a imagem € o
espectador.

Em H.O, a filmagem do corpo resulta da atitude de improvisacdo, seja essa atitude a
incorporacdo do Parangolé ou a propria interagcdo entre a pessoa filmada e a que opera a camera.
Essa caracteristica faz com que a performance se transforme num veiculo de expressdo poética do
filme. A medida que a cAmera se concentra na improvisacio corporal da pessoa filmada, seu
olhar torna-se deslocado em relagdo a significacdes normativas dos gestos que partem, em geral,

de organizagdes e leituras prévias das condutas.
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De acordo com Jean Galard***

, 0 efeito de deslocamento reside nas situagdes capazes de
modificar o sentido tradicional de um objeto, uma presenc¢a ou uma conduta. Concomitantemente
a esse processo, verificam-se utilizacdes especiais de aparatos simbdlicos. Exemplos sdo os ready

mades, trabalhos em que os artistas plasticos retiram os objetos de uso cotidiano dos seus lugares

e funcdes originais, configurando o que o Galard denomina “economia dos meios”:

Pois, contentando-se com uma mudanga na orientacdo de um objeto, com um leve deslocamento, com uma
transformacdo de nome, Marcel Duchamp talvez satisfizesse sua “preguica’; ele talvez perseguisse uma
empresa de derrisdo; mas, a0 mesmo tempo, aplicava um projeto concertado de conversdo das energias
infimas.

Nesta chave de economia dos meios, o mutismo do gesto terd um alto rendimento. A parcimdnia da
linguagem € sempre bela. O gesto silencioso e medido, desencadeando por si s6 a transformacdo de sentido
de uma siglsagio, representard, portanto, um caso notdvel de efeito estético, pelo menos como ele aqui é
encarado” .

O efeito estético de deslocamento se faz presente em H.O quando o filme deixa evidente
sua disponibilidade para se apropriar das experiéncias de Hélio Oiticica. E um desafio retirar as
invencdes do artista do seu lugar original, onde se organizou toda uma condi¢do para a
compreensdo do papel do corpo do participador no trabalho artistico. Num segundo momento, os
efeitos de deslocamento revelam-se na maneira como o filme H.O se apropria da prépria
movimentacdo nascida com as improvisagdes das pessoas filmadas. Enquanto os participadores
dangam com os Parangolés de Oiticica, seus gestos aparentemente ndo prestam culto a nenhum
referente, seus corpos se preocupam somente com o ato de incorporacdo. As imagens que
resultam desse processo desafiam a tendéncia de sempre buscarmos nas condutas alguma
estrutura simbdlica, ou algo que nos permita associd-la a algum referente.

Ao deixar de lado o simbolismo dos gestos, uma imagem do corpo em performance nao

sO permite que a conduta se (re) invente do ponto de vista filmico, mas também cria condi¢des

224 GALARD, J. A beleza do gesto. p.51.
225 GALARD, J. A beleza do gesto. p.51.



107

para a sua prépria (re) inveng¢do. Lembramo-nos da no¢do de “invengdo” existente no trabalho de

Hélio Oiticica, explicitada em depoimento do artista a Ivan Cardoso, no filme H.O:

Na realidade a sucessdo de obras € para fazer inteligivel o que eu sou. Eu passo a me reconhecer através do
que eu faco. Porque na realidade eu ndo sei o que eu sou. Se é inven¢do, eu ndo posso saber. Se eu ja
soubesse 0 que ja seriam essas coisas, elas ja4 ndo seriam mais invencdo. Se elas sdo invencdo, elas, a
existéncia delas € que possibilitam a concrec¢do da invengdo.

H4 um momento especial de H.O que demonstra como a conduta poética pode deslocar-se
da exclusiva possibilidade de significagdo simbélica para, enfim, mostrar-se inventiva. E quando
o olho da camera se paralisa contra o céu e frente aquele que danga ao som dos Rolling Stones,
estabelecendo assim uma intertextualidade com a performance Delirium Ambulatorium, feita por
Oiticica também ao som dos Rolling Stones, no evento Mitos Vadios, realizado no ano de 1978
em Sao Paulo, por Ivald Granato. O dancarino do filme H.O se apresenta seminu, despudorado. O
poder impactante da sua performance materializa-se em imagens de um corpo em éxtase. Ha
momentos em que o quadro fecha-se no rosto do dancarino, e o efeito de deslocamento torna-se
concreto a medida que fica impossivel explicar ou descrever precisamente o que se imprime em
sua face.

Na tomada descrita acima, temos a visdo de um corpo em espasmos constantes. Sempre
descontrolado, esse corpo chega a nos causar desconforto. A camera posicionada abaixo dos seus
quadris mostra um brusco vaivém de pélvis, indubitavelmente erético. A expressdo facial
incognita desorganiza aquela nogdo de que “os sentimentos que vivenciamos, as maneiras como

repercutimos e sao expressos fisicamente em nds, estdo enraizados em normas coletivas
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implicitas. Nao sdo espontaneos, mas ritualmente organizados e significados visando os outros.
Eles inscrevem-se no rosto, no corpo, nos gestos, nas posturas, etc.”?%.

Imagens que deslocam os gestos, possibilitando a sua (re) inveng¢do, podem ser
desconcertantes. Elas utilizam a seu favor a prépria natureza sinestésica, tornando-se provocantes
diante de um quadro convencionado por meio do qual as imagens trabalham com as sensagdes
espectadoras. Nesse sentido, fica claro que a imagem € capaz de interferir no campo das praticas
corporais dos espectadores. Isso se torna possivel porque as imagens sempre apresentam ligagoes
entre o que € mostrado na tela e as praticas e habitos integrantes do mundo real. Essa dindmica
entre os corpos reais e as imagens corporais faz parte do campo estreito de relagdes mantidas
pelos corpos com suas invencdes. Além das imagens, exemplos claros de tal relagdo sdo as

mdquinas e aparelhagens por meio das quais operacionalizamos experiéncias, inclusive as

corporais:

Aprender a andar de bicicleta consiste em sentir as pernas integradas a ela por meio dos aros das rodas e dos
pedais e também saber que jamais andamos ou corremos a ndo ser por causa delas. Se inventamos a postura
reta e a cadéncia, foi porque esses movimentos sairam dos giros circulares de nossas pernas, muito antes de
encontri-los nos objetos que se mantém em equilibrio pelo movimento®’.

Quando comparamos as imagens que produzem efeitos de deslocamento e as que se
baseiam em estratégias espetaculares e em abordagens tradicionais da conduta, compreendemos a
importancia das primeiras, pois sua estrutura desconsidera a naturalizacdo do olhar espectador
sobre as condutas. O deslocamento fica caracterizado quando o fascinio que os corpos despertam
nos espectadores indica um ndo-partilhamento da imagem especifica que os apresenta com o
projeto de separacdo entre as dimensOes participantes e consumidoras da comunicacdo, ou

mesmo um estado alheio a tal projeto.

226 E BRETON, D. A sociologia do corpo. p.52.
7 SERRES, M. Variagées sobre o corpo. p.113.
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Quando afirmamos que ha deslocamentos poéticos em certas imagens de H.O, referimo-
nos, sobretudo, a capacidade dos corpos apresentados se tornarem provocantes diante da
sensibilidade espectadora, seja causando incdmodos ou desestabilizando possibilidades
contemplativas. O potencial estranhamento que essas imagens provocam deve-se ao fato de suas
estratégias nao compartilharem com as estratégias espetaculares, apesar de circularem em plena
era de hegemonia do espetidculo. Um corpo e uma conduta causam estranhamento quando se
tornam deslocados, quando a execucdo da performance dificulta o reconhecimento referencial
dos gestos, esbogando assim uma abertura em relacdo aos significados das estruturas de imitacao,
tdo necessdrias ao processo de aprendizado social. Ao potencializar o estranhamento de um
corpo, uma imagem nos apresenta um gesto (re) inventado e deslocado e, portanto, capaz de
romper com as “gaiolas miméticas” *** de que nos fala Serres, e que aprisionam as condutas, para
torna-las convencionais e convenientes num periodo posterior ao aprendizado social.

A imagem filmica é uma entre as tantas invencdes humanas e, como tal, concretiza formas
das pessoas se relacionarem com seus proprios corpos, dialogando com os hébitos espectadores,
mostrando suas préticas corporais € interferindo nos seus habitos. Pela sua utilidade prética ou
pela intensa presenga em nossas vidas, as imagens sao poderosos meios de deslocamento e de (re)
invengdo dos corpos e das condutas, podendo também sustentar a permanéncia dos
comportamentos convenientes e convencionais, dentro e fora das imagens. Portanto, uma mise en
scene que enfatiza a auto-mise en scene das condutas e dos corpos capazes de se (re) inventarem,
conforma uma alternativa ao tipo de imagem cuja regra é enquadrar os comportamentos

normatizados ou normalizados, o que ocorre como exercicio de roteirizacdo das relacdes

propostas aos espectadores.

28 SERRES, M. Variacées sobre o corpo. p.82.



110

3.3.3 As performances e os esteredtipos

A necessidade de transformar os corpos em simples objetos de consumo ndo ¢é
exclusividade do cinema de espeticulo: compde a ldogica de diversos géneros da
contemporaneidade, cujos procedimentos criativos enquadram demasiadamente as condutas e,
assim, eliminam as possibilidades diferenciacdo entre as pessoas e de transformagdo dos seus
corpos em sinais das suas diferencas. Além dos interesses econdmicos dos patrocinadores, o
ritmo com que as imagens hoje sdo produzidas e veiculadas contribui para que elas transformem
os corpos em elementos de homogeneidade e os submeta a regras que normatizam e normalizam
as condutas.

Nas imagens contemporaneas, hd o esgotamento daquilo que Henri-Pierre Jeudy chama de
“ambigiiidades e heterologias” 22 do corpo. Por pertencerem a um mundo caracterizado pelo
excesso de exibicao e por terem a propria exibicdo como valor, muitas dessas imagens ignoram a
auto-mise en scéne do corpo cujas condutas sdo (re) inventadas ou deslocadas. E tal postura

transborda-se em imagens exibicionistas.

A exibi¢@o implica sempre uma sobreoferta. Ela faz avancar os limites da representagao e se ap6ia na ilusdo,
que ¢ ilimitada. Revela, conseqiientemente, o quanto a representacao logo se transforma em esteredtipos. As
performances artisticas, como veremos, sofrem os efeitos da saturacdo, que impelem os protagonistas a
fazer sempre mais. O desafio é de mostrar ndo somente do que o corpo é capaz, mas, sobretudo, o que ele
ainda pode, para além das exibi¢des jd realizadas™".

O que Henri-Pierre Jeudy chama de “saturacdo” diz respeito a diferenciacao entre o perfil
das performances artisticas hoje predominantes e o modelo do seu surgimento, na década de

1960. Inicialmente, as performances eram criagdes em que os corpos e as condutas apareciam,

2 JEUDY, H. P. O corpo como objeto de arte. p-113.
20 JEUDY, H. P. O corpo como objeto de arte. p.111.
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fundamentalmente, como parte do propésito cénico de incomodar o publico, ou mesmo de
inverter certas regras da sociedade. Para atingir esse objetivo, os artistas buscavam construir uma
atmosfera chocante, e o corpo era apresentado em situagdes extremas como o dilaceramento, o
estado de putrefacdo, e a permanéncia entre fluidos, sangue ou excrementos. Hoje, algumas
dessas condutas constituem lugar-comum: ja ndo mais concretizam o deslocamento dos gestos ou
a possibilidade de incomodar e, portanto, configuram-se como esteredtipos. Por sua vez, o

esteredtipo é uma forma de estetizacao do ato de exibi¢do do corpo:

O que € entdo designado como “ritual do corpo”, ndo importa em qual modalidade de exibicao estética,
aparece de imediato como a demonstragdo de uma construcdo tedrica preliminar. A interpretacio precede o

3

ato da performance. A estereotipia ¢ um processo de resolugdo da dialética entre a imagem e a

representacdo; ela impde um enquadramento de conceituag@o anterior as imagens do corpo e provoca uma
; ~ 23

homogeneidade total das representagdes™'.

Por estar intimamente ligado ao ato de exibicdo pura e simples do corpo, o estere6tipo
inviabiliza o gesto (re) inventado e resultante dos efeitos de deslocamento. O deslocamento se
explica por meio de estratégias ndo-espetaculares e que sublinham o caréter poético das condutas.
Ja o esteredtipo explica-se por meio do processo inverso. Entretanto, numa imagem espetacular,
nem sempre fica evidente como a performance estereotipada se distingue da (re) inventada ou
deslocada. Portanto, o esteredtipo também pode se caracterizar por transformar uma postura
desconformada em conduta conveniente.

De modo anédlogo ao processo descrito acima, certas imagens podem deslocar as préprias
estratégias espetaculares e os esteredtipos. Para o chamado Cinema Marginal, por exemplo, “o
cinema ndo era mais a representacdo de um mundo preexistente, de uma organizacao das coisas, €
da linguagem sobretudo, que parecia insuportavel. Dai o gosto pelo fantastico, pelos OVNIs, pela

ficcdo cientifica, pelos beatniks, pelo Chacrinha, com sua tirada definitiva: ‘eu ndo vim para

31 JEUDY, H. P. O corpo como objeto de arte. p-113.
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»22 QOu seja, os filmes marginais buscaram romper com

explicar, mas para confundir’
representacdes de um mundo preexistente, sem que isso constituisse, necessariamente, uma
eliminacdo de personagens e de elementos presentes nos formatos apreciados pelo grande
publico. A diferenciacdo, portanto, di-se através da utilizacdo de tais elementos de maneira
inventiva e particular.

Ao nosso ver, o deslocamento de formas estereotipadas também pode ser verificado numa
imagem em que uma pessoa torna-se protagonista pela sua condi¢do marginal, entretanto, a sua
materialidade corpdrea € potencializada como forma de romper com as estratégias espetaculares e
com lugares-comuns. E esse processo pode ser verificado nas imagens que mostram corpos
deficientes, condutas tidas como “revoltadas”, “desajeitadas”, ou tidas mesmo “mas”.

Outro elemento que diferencia a imagem centrada na performance estereotipada daquela
que nos oferece gestos (re) inventados € a capacidade que a ultima tem de contribuir para a
reorganizacdo das sensibilidades que orientam a apreciacdo de padrdes espetaculares. Se o
esteredtipo se constitui como uma estetizacdo do ato de exibi¢ao do corpo, ha nele uma tendéncia
a contribuir para o fortalecimento de formas roteirizadas de relacdo entre espectador e imagem,
formas essas em que a atividade desempenhada pela imagem é apenas mostrar, € a do publico
apenas assistir. Assim, uma imagem que busca fugir aos esteredtipos atua em substituicao dos
projetos interativos mantidos pelas estratégias espetaculares, e permite que se inventem novas

formas ou projetos de relagdo.

A sensibilidade, alerta aberta a todas as mensagens, ocupa mais a pele que o olho, a boca, ou a orelha .... Os

orgdos dos sentidos acontecem, aif, quando ela se faz doce e fina, ultra-receptiva. Em alguns lugares, em
locais determinados, ela se rarefaz até a transparéncia, abre-se, estende-se, até a vibragdo, torna-se olhar,
olvido, olfato, paladar LB

232 ARAUIJO, 1. No meio da tempestade. In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs). Cinema Marginal e suas fronteiras.
p.25.
233 SERRES, M. Os cinco sentidos. p. 66.
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Dois trechos ilustram a capacidade de H.O distanciar as performances corporais dos
esteredtipos, provocando uma percepgao total da imagem, através do estimulo da sensibilidade.
No primeiro, duas maos ocupam o quadro, deslizando-se vagarosas e sensuais num recipiente de
argila. A presenca dessas maos é obviamente poética: mais do que chamar a aten¢do do
espectador, busca sensibilizd-lo. J4 no outro trecho, surgem Caetano Veloso, Ferreira Gullar, e
Lygia Clarck na visita ao Penetrdvel Rijanviera PN 27, ambiente montado no ano de 1979 no
Hotel Meridien, no Rio de Janeiro. Entusiasmados, os participadores deslizam as solas dos pés
descalc¢os sobre a superficie molhada. H4 uma impossibilidade de fazer predominar organizagdes
e leituras prévias dessas presencas, jd que a imagem se interessa, sobretudo, pela forma como as
pessoas interagem com o Penetrdvel, e ndo pelo fato de elas serem personalidades. H4 ainda uma
voz em off que declama as proposi¢des do estado de Nova Objetividade da Arte Brasileira

defendido por Oiticica, mostrando que as imagens deixam-se impregnar pela proposta artistica:

Contato ndo contemplativo/ Espectador transformado em participador/ Proposi¢cdes em vez de pecas/
Propor, propor/ Préticas ndo ritualisticas/ o artista ndo mais como criador de objetos/ Propositor de préticas/
Descoberta apenas sugeridas em aberto/ Proposi¢des simples e gerais ndo ainda contempladas/ Situacdes a
serem vividas.

Voltemos a imagem das maos. Hd nelas um poder de provocar impacto, ndo pela
existéncia de qualquer grau espetaculoso, mas justamente pela sua simplicidade. Por que um
simples close de mdos poderia ser considerado “ininteligivel” ou “despropositado”? Porque é
uma imagem que ndo explicita de modo 6bvio os seus referentes, porque também ndao compde
uma continuidade com os quadros que lhe sdo anteriores e posteriores. O que essa imagem

destaca € tdo-somente o ato de mexer no barro, que diz muito do modo como Oiticica trabalhava.
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Outra resposta possivel para a pergunta lancada é: porque o modo como a imagem das
maos foi inserida no filme foge a qualquer grau de estereotipia. Uma performance deixa de ser
estereotipada quando ndo permite que o corpo figure como simples objeto, relagdo flagrada numa
imagem exibicionista, ou mesmo numa obra de arte que tenta despossuir um corpo “para deixa-lo
ao Outro como objeto de satisfacdo das suas perversdes” >**. Além de sustentarem mecanismos
de estetizacdo do ato de exibigdo, as estereotipias configuram-se como formas de manutencao das
estratégias espetaculares. Através delas, o espectador torna-se incapaz de diferenciar o projeto de

interacdo das tantas outras proposi¢cdes, comuns e perceptiveis em qualquer imagem.

24 JEUDY, H. P. O corpo como objeto de arte. p-1109.
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Capitulo 4

Conclusao: Quando a imagem do corpo joga com o corpo do
espectador

E preciso sentir ou nomear-se, escolham. A linguagem ou a pele, estesia ou anestesia.

Michel Serres

Uma imagem de um corpo aponta hébitos e praticas corporais, indicando, dessa maneira,
configuragdes da dimensdo comunicativa do corpo. Em primeiro lugar, diriamos que tal processo
ocorre a partir das mises en scene, ja que elas transformam as condutas filmadas em evidentes

elementos do jogo entre imagem e espectador. Mas

(...) os jogos sdo sempre caracterizados por regras, quer elaboradas durante o jogo, quer determinadas
antecipadamente. Todos sabemos o que sdo, ou podem ser tais “regras”. O espectro objetivo de “regras
literdrias” € considerdvel, indo de formas de linguagem poetologicamente codificadas a hédbitos especiais de
comportamento comunicativo (...) E evidente que os jogos necessitam de regras porque eles ndo fornecem
aos jogadores motivos claros para guiar o seu comportamento >,

As motivagdes do espectador ou dos realizadores da imagem sdo, portanto, irrelevantes
para a andlise dos jogos estabelecidos. O que importa é concretude da imagem e as regras do jogo
nela visiveis. A performance também evidencia a possibilidade de configuragdo da dimensdo
comunicativa do corpo. E a tal possibilidade pode se conformar através dos esteredtipos, (re)

invencdes ou deslocamentos das condutas e dos corpos.

25 GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piblico. In: GUMBRECHT, H. Corpo e
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. p.119.
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A partir do filme H.O, verificamos dois mecanismos através dos quais as imagens dos
corpos jogam potencialmente com os corpos dos espectadores. O primeiro mecanismo evidencia-
se quando a imagem provoca a desestabilizagdo do olhar e das possibilidades contemplativas do
espectador, e o segundo, quando o filme convoca vertiginosamente a sensibilidade do espectador,
apresentando uma possibilidade de desorganizacio do que se organizou previamente a

experiéncia das imagens.

4.1 Muito além da visao

Para muitos, a visdo é o elemento do corpo predominante no contato com as imagens. Ao
nosso ver, essa impressdo ganha espaco porque as estereotipias limitam a possibilidade de
notarmos, com a mesma forca, a atividade de todos os outros sentidos corporais. Também
contribui para esse enfraquecimento da acuidade sensivel o predominio das estratégias
espetaculares, sustentadas pelo casamento perfeito entre exibicionismo e voyeurismo. Se o
espectador ndo percebe a sinestesia presente nas proprias imagens e que ela afeta a sua
experiéncia, € porque estd desatento ou sua atengdo estd voltada para certas roteirizagdes, que nao
demandam a intensidade da exploragdo sensivel no seu percurso.

Nao ha como imaginar auséncia de relacdes entre as performances nas imagens € 0S
habitos corporais dos espectadores. Ou seja, a postura de um corpo apresentado na imagem diz
muito sobre as condutas e praticas corporais dos espectadores aos quais se dirigem. Ao mesmo
tempo, é perfeitamente possivel dizer que um espectador transforma os seus hédbitos a medida que

um tipo de imagem adentra em seu cotidiano. Um corpo que se exibe sempre encontra um voyeur
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que lhe deseja. Do mesmo modo, uma atitude incégnita e provocativa sempre se depara com uma
sensibilidade que se deixa afetar por ela.

Se existe um projeto evidente de roteirizacdo da relac@o entre espectador e imagem, ele
tem no consumo sua grande motivacao. O espetdculo facilita, sem temperanca, o fortalecimento
de mecanismos que transformam a necessidade de ver em um simples prazer, pouco importando
o que € mostrado. O voyeurismo € o indicativo mais claro de que o espectador concorda com essa
regra do jogo. O voyeur tem prazer com o simples ver, apesar da exposi¢do do banal. Esse
processo € sinal de que o espectador se apegou a falta de riscos e a conveniéncia das condutas e
corpos mostrados e, por conseqiiéncia, acostumou-se a apreciar processos demasiadamente
enquadrados pelas estratégias espetaculares.

As estratégias espetaculares estdo hoje em toda a parte. Mais do que sinal de forca, a

onipresenca das imagens espetaculares acaba por exibir também a sua maior fraqueza:

De um lado, o espetdculo nos circunda, nos preenche. Ele estd em todo lugar, da publicidade a informacao,
da mercadoria a politica. Telas em todo lugar, todo o tempo. Mas de outro lado, o espeticulo se contrai,
fraqueja, se repete, se usa, mobiliza cada vez menos o desejo e risco, seu préprio sucesso o banaliza, o
corréi, o estraga. Mais espetdculo, mais indiferenca. E preciso relancar a maquina de desejar™®.

-

E comum, diante das imagens, termos a sensacdo de que todos os outros sentidos
corporais foram sacrificados em fun¢do do predominio da visdo. Tal fato decorre da intimidade
entre o espectador e as estratégias espetaculares: o processo de domesticacdo do publico pelas
imagens oferece ao espectador a falsa certeza de que inexistem regras e estratégias nesse jogo. E
diante de uma imagem pronta, nada mais resta ao espectador, sendo observar. Em tal situacdo, a

visdo acaba por sobrepor-se aos outros sentidos corporais.

36 COMOLLL J. L.Cinema Contra Espetdculo. In: forumdoc.bh.2001. p-127.
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O fato de se acreditar no apagamento tempordrio dos outros sentidos deve-se ainda a
relacdo de consumo mantida com as imagens. A dinamica de tal relagdo ndo permite desagrados.
As regras propostas pelas imagens espetaculares sdo de garantias: em troca da falta de riscos, da
sensacdo de estabilidade, deixamo-nos ficar quietos e extasiados. E como se as imagens fossem
projetadas diante de nossos olhos sem nenhum acidente de percurso, e também sem que alguém
se incomodasse com sua alta padronizagao.

As estratégias espetaculares ainda suavizam a possibilidade de estranhamento do
espectador, valendo-se de truques que maquiam corpos reais em funcdo do projeto de
transformac¢ao da imagem em uma estrutura altamente glamourizada. Fabricam-se corpos para
exercer uma atracao direcionada, ja que eles naturalizam posturas normatizadas e normalizadas e
adequadas as industrias de cosméticos e as outras estruturas que se beneficiam do fenomeno da
corpolatria. E por esse fator que muitos espectadores sentem, mais que o prazer de ver os corpos

filmados e suas condutas, a necessidade de té-los.

3

Uma “regra do jogo” é o suficiente para nos fazer gozar. O espectador se queima de “viver”’, maior a
representacdio: ndo se trata mais de “projetar”, de “se” projetar; ndo, é preciso passar do imagindrio ao “real”
e assegurar que os corpos em representacdo sejam “verdadeiros corpos”, tomados numa performance ndo
simulada. No auge do triunfo do simulacro, espera-se um espetéculo que ndo mais simule®’.

A partir do momento que entra em cena, 0 corpo passa a correr o risco de representar
sempre 0 mesmo papel. Ao mesmo tempo, o espectador corre o risco de sempre se satisfazer com
um lugar-comum e com as regras do jogo que necessitam e estimulam o predominio da visdo.
Essa pessoa que, em nome do prazer e da capacidade de ver, concorda com o atrofiamento dos

727238

outros sentidos corporais nao sabe que ‘“ver esclarece muito mal . “O reconhecimento do

mundo € operado no tato, ndo na visao, pela estereoespecificidade do que se adapta (...). A pele

»7 COMOLLL, J. L.Cinema Contra Espetdculo. In: forumdoc.bh.2001. pp.127-128.
2% SERRES, M. Os cinco sentidos. Filosofia dos corpos misturados. p-59.
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precede o olhar no ato de reconhecimento (...) "*°. Uma imagem se torna especial, diferenciada
em relac@o a outra, quanto mais procura estabelecer com o espectador jogos que vao muito além
da visdo. E o reconhecimento sensivel, uma experiéncia auténtica, ndo o consumo.

Em H.O, vimos que uma opg¢ao a espetacularizacdo das imagens do corpo concretiza-se
no ato de permitir que as condutas das pessoas filmadas se afirmem poeticamente. Além disso, a
edicdo do filme conserva alguns aspectos rudimentares da producdo, o que acaba por tornar
visiveis as diferencas em relacdo a imagens cuja vocagao publicitdria se sobrepde ao objetivo de
criacdo artistica. Tais aspectos rudimentares sdo constituidos nas trés formas de improvisacao
verificadas: a) a improvisacdo daquele que trabalha diretamente com a camera; b) improvisacao
corporal da pessoa filmada; ¢) o modo como o roteiro e a edi¢io se mostram abertos aos
elementos acidentais decorrentes das duas primeiras formas de improvisacao.

Quanto aos aspectos rudimentares de producao, € ilustrativo o momento em que reticulas
e cartdes coloridos se sobrepdem ao rosto de Oiticica, alterando inesperadamente a textura da
imagem. As reticulas e os cartdes sdo postos em quadro por uma profusdo de maos, que nao se
preocupam com uma suposta necessidade de se esconder, e assim deixam evidente o esquema
artesanal de produgdo. O poema de Haroldo de Campos evidencia a existéncia de um projeto
dissuasivo de interacdo com o espectador, pois o jogo de palavras fortalece o cardter poético da

imagem:

Reticulas, redes, desredes, reticulares ares, areas, tramas, retramas, redes, areas reticulares, reticularia,
colares de quadriculos, contas, cubiculos, dreas, ares, tramas, retramas, desarticuldria de dreas reais. O rosto
implode, camaleo-caleidoscépico”.

29 SERRES, M. Os cinco sentidos. Filosofia dos corpos misturados. p.60
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As imagens capazes de concertar todos os sentidos corporais do espectador, de integra-
los, mistura-los, possibilitam relacdes que vao muito além da visdo. A importancia de tais
imagens reside no fato delas possibilitarem aos que assistem a surpresa de estar diante delas. E
essa possibilidade ndo se esgota no simples ato de observagao, mas também nas formas como se
ativa a sensibilidade. “Conhecer as coisas exige que nos coloquemos primeiro entre elas. Nao
apenas em frente para vé-las, mas no meio da sua mistura, nos caminhos que as unem (...). O
corpo desenha o caminho atado, ligado, pregueado, complexo, entre as coisas a serem

conhecidas”**.

Atingir os outros sentidos corporais, além da visdo, é inverter as “compensacdes”*'
resultantes da segregacao entre as dimensdes participantes e espectadoras da comunicagao, além
do modo como as imagens reproduzem a dicotomia entre corpo e mente: multiplicando a
possibilidade de jogos intelectuais com o espectador face aos jogos corporais. As
“compensacdes” presentes nas imagens contemporaneas sao importantes mecanismos para a
manutencdo e a naturalizacdo das até entdo desenfreadas estratégias espetaculares e das

recorrentes estereotipias das imagens corporais. Por isso, as imagens capazes de romper com a

atrofia dos sentidos corporais do espectador podem tornar-se vertiginosas.

4.2 Vertigens

Diante da constatacdo de que alguns espectadores se esquecem de seus corpos € 0S

abandonam durante o momento da audiéncia, € mister notar que certas imagens fogem a regra

20 SERRES, M. Os cinco sentidos. Filosofia dos corpos misturados. p.76.
! Ver: GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piiblico. In: GUMBRECHT, H.
Corpo e forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. pp.115-135.
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determinada pelas estratégias espetaculares, e fazem do jogo com o espectador uma vertiginosa
possibilidade de relacdo. De acordo com Michel Serres**, a raiz da palavra vertigem tem ligacdo
com a locucdo prepositiva “vers” ‘“que significa em direcdo a, raiz cujo duplo sentido
surpreende; deslocamento em uma direc@o: vou em direcdo a Paris e, quase em sentido contrario,
também em rotacdo, pois a palavra “vers” origina-se do latim verto, que significa girar,
movimento possivel gracas 2s vertebras™**.

Essa dupla possibilidade de significa¢do indica-nos bem qual é a dindmica da vertigem.
A vertigem torna-se concreta quando um corpo € obrigado a sair de um estado peculiar, para
entrar numa zona desconhecida, nunca experimentada. Ao mesmo tempo, a passagem de um
estado a outro convida a pessoa para uma nova relacdo com o préprio corpo. A vertigem
provocada por uma imagem pode ser dolorosa, pois obriga o espectador a abandonar o seu
confortavel posicionamento na poltrona.

No momento de estranhamento da imagem, a vertigem desconstréi o prazer de ver e o
predominio da visdo como valores absolutos. Nao que o prazer de ver e as coisas belas ndo
possam estar presentes nas imagens que fogem as estratégias espetaculares. O que destacamos € a
vertigem como uma opc¢ao radical, diante da irreversibilidade de tais estratégias e do seu processo
de naturalizagdo nas sociedades ocidentais. Notamos, nessa contramao inaugurada pela vertigem,
uma inversdo concreta do valor que faz das imagens somente objetos de consumo. Tal inversao
da-se por meio da reorganizacdo de um estado sensivel articulado previamente a experiéncia da
imagem, ou mesmo da opg¢do por filmar os corpos independentemente do seu alinhamento, ou

ndo, aos padrdes ocidentais de beleza, satide ou bem-estar.

2 SERRES, M. Variagées sobre o corpo. p.106.
*3 SERRES, M. Variacées sobre o corpo. p.106.
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Henri-Pierre Jeudy tem duas ponderagdes que nos ajudam em nossas conclusdes. A
primeira diz que ‘“‘crer numa resisténcia do corpo aos discursos que tratam dele seria no minimo
ingénuo”244. A outra € uma provocacgdo: seria tratado como estético aquele corpo que provoca

aversao?

A repugnincia pode ser estética? A arte impediria o corpo “aversivo” de ser objeto da aversdo? Ou seria a
repulsdo representada por uma criacdo artistica a negagdo da aversdo? (...) o olhar dirigido ao Outro
repugnante, na vida quotidiana, torna-se estético ao provocar, em primeiro lugar, um sentimento de piedade?
Se, ao virar uma rua, eu olho um mendigo esfarrapado, que cheira particularmente mal por estar sentado
sobre os préprios excrementos, eu ndo o perceberia como um personagem de romance ou como O COrpo
apodrecido representado em um quadro, pela boa razdo de que o odor estd 14, nauseabundo, e impede a
estetizacdo da cena®®.

A cena que estetiza o ato de exibicao do corpo impossibilita o deslocamento e a (re)
invencdo dos corpos e de suas condutas. Na cena estetizada, o corpo € utilizado como mero
suporte das representagdes, € sustentado por esteredtipos que criam identificacdes rapidas com o
espectador, além do seu entendimento facil. Por sua vez, a real vertigem é avassaladora,
desconsidera o prazer doentio de ver que se alimenta de relacdes tautolégicas com o ato de
exibicao do corpo.

Sao vertiginosos as “mds condutas” e os corpos deficientes do chamado Cinema
Marginal, com suas “atitudes humanas que a censura qualificou de animalescas: dedos no nariz,
rastejar, gemidos, emissdes de voz pouco articuladas, enfim, uma série de elementos que Fernao
Ramos j4 analisou como caracteristicas do Cinema Marginal. Inclui-se o gosto pelo viscoso, pelas
matérias moles - lembrem-se do sangue espesso que desliza da boca de Helena Ignez em A

mulher de todos. Todo um trabalho sobre matérias e sobre o corpo marca estes filmes” ***. Essas

2 JEUDY, H. P. O corpo como objeto de arte. p.112.

¥ JEUDY, H. P. O corpo como objeto de arte. p-131.

6 BERNADET, J. C. Cinema Marginal? In: PUPPO, E. e HADDAD, V (orgs). Cinema Marginal e suas fronteiras.
p-14.
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imagens causam vertigens porque sua habilidade de integrar a visdo aos outros sentidos corporais
do espectador resulta de um jogo cuja regra € a desestabilizac¢do, ndo sé do olhar, mas de todos os
outros elementos que identificam a postura espectadora com a comodidade.

A vertigem mostra-se em H.O nos momentos em que 0S COrpos se apresentam (e sio
apresentados) independentemente da possibilidade de agradarem ou desagradarem. A medida que
o olhar da camera se concentra nas performances daqueles que incorporam os Parangolés, o

impacto causado pelas improvisacdes corporais transforma-se em vertigem.

Essa vertigem corporal, testemunho da passagem continua de um estado de equilibrio rigido para um
segundo estado paradoxal e refinado, depois para outro e mais outro que, de outra forma, permaneceriam
estdveis por movimentos imprevistos, nds a experimentamos a cada entrada em um mundo que nos
desorienta e a cada encontro com uma nova e inesperada légica que aparentemente interpreta as avessas
nossas atitudes, mas que, no entanto, descobre e perpetua os habitus complexos do corpo. A embriaguez
real do conhecimento e da inteligéncia, a felicidade mistica da descoberta inventiva, seguem as alegrias da

bicicleta e do balango, dos planadores e dos cabelos ao vento na praia antes do sobe e desce do vaivém do

247
encontro dos amantes™ .

A vertigem interfere diretamente na realidade corporal do espectador. Ao sentir vertigens,
um corpo entra, necessariamente, em fulminantes movimentos de rota¢do. Para o espectador
acostumado as imagens espetaculares, o rompimento com a estetizacdo do ato de exibi¢do gera
vertigens, pois esse fato causa estranhamento. Entretanto, a0 mesmo tempo em que ocorre esse
processo, as vertigens indicam o nascimento de uma experiéncia inédita. As imagens vertiginosas
convidam o espectador a ser um retirante, alguém que encontra nos deslocamentos a sua
natureza.

As imagens vertiginosas ndo esperam a boa vontade do espectador ou a sua disposi¢ao
para entrar num estado vertiginoso. O espectador é que se acha diante de tais imagens,

surpreendendo-se e, as vezes, incomodando-se com o fato de elas romperem com a condi¢do

7 SERRES, M. Variagées sobre o corpo. p.129.
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auto-afirmativa das imagens espetaculares ou convencionais. A titulo de exemplo, citamos a cena
final de H.O. Somente nesse momento, compreendemos o motivo pelo qual o rosto de Wally
Salomao foi mostrado em pequenas doses anteriormente, inicialmente pintado de vermelho,
depois cuidadosamente enfaixado e vendado. Wally Salomdo agora se transforma em alvo de
Hélio Oiticica, que desliza sobre a pele uma arma de fogo, arrastando a lingua sobre o seu cano.

A cena em questdo € vertiginosa ndo sé porque erotiza a violéncia, mas também devido a
um lado incognito, aparentemente descabido. Complementa a estranheza da performance de
Oiticica a sonorizacdo da cena: gritos de pavor, sirenes de ambulancia, e também uma locucao
radiofonica, que anuncia um grande desastre com centenas de feridos. A cena final de H.O ¢é
vertiginosa porque rompe com o tom conclusivo adotado nos “bons” finais.

Ao apresentar corpos “mal-educados” e mostrar que possibilidades de (re) invengao das
condutas podem residir na simples imagem de um corpo defeituoso, a imagem vertiginosa ajuda a
deseducar o corpo do préprio espectador. Eventualmente largado na poltrona, o espectador passa
por um processo de educac@o que o faz tender a quietude e ao esquecimento do préprio corpo.
Hans Gumbrecht®*® destaca que o atual modelo das transmissdes televisivas, principalmente as
esportivas, além de contribuir para a naturalizacdo da dicotomia entre os jogos intelectuais e

corporais (entre corpo e espirito) explica profundamente o seu contexto:

Os esportes de espectador, considerados socioldgica e funcionalmente, sdo uma drea substancial da vida
cotidiana do final do século XX. Como todas as formas de comunicagdo e participagdo das quais o corpo foi
eliminado, eles contribuem para a naturalizacdo da dicotomia corpo/espirito. Ao menos nos paises
industrializados essa naturalizagdo facilita com que os trabalhadores prossigam em suas atividades, apesar
do fato de que o corpo e a presenca corpdrea estejam amplamente excluidos. A peculiaridade funcional do
esporte de espectador se esclarece na capacidade de compensar o afastamento do corpo, ainda que se trate
de uma compensacio imagindria, iluséria™*®.

¥ GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piblico. In: GUMBRECHT, H. Corpo e
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. p.117.
9 GUMBRECHT, H. “E apenas um jogo”: Histéria da Midia, Esporte e Piblico. In: GUMBRECHT, H. Corpo e
forma: ensaios para uma critica ndo-hermenéutica. p.117.
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Um sinal de que os corpos dos espectadores passam por um processo que os educa e os
faz acostumarem-se a quietude € a sonoléncia, uma reacdo natural a imagem demasiadamente
roteirizada, com a qual nos habituamos e pouco nos incomodamos. Caduca e velha conhecida, a
imagem com projetos interativos extremamente roteirizados sempre nos procura para contar as
mesmas histérias. Por hdbito ou respeito a tradi¢do, permanecemos junto a tal imagem.
Persuasiva, ela € mestra em disfarcar a nossa propria falta de interesse por escuti-la. Por vezes, a
sonoléncia que uma imagem provoca € tomada como beneficio, afinal ela nos faz relaxar. A
sonoléncia nao € sinal de incdmodo, como € o caso das vertigens. Ela solidifica o siléncio e torna

a quietude rotineira. A sonoléncia sentida um dia, apds a cansativa jornada de trabalho, é

semelhante a que sentiremos no dia seguinte. E no outro. E assim sucessivamente.

4.3 Consideracoes finais

Durante o desenvolvimento deste trabalho, ndo houve nenhuma pretensdo de esgotar toda
a dimensdo comunicativa do corpo. Apenas buscamos construir um caminho critico, para enfim
discorrer melhor sobre as articulagcbes poéticas do corpo, sua participacdo na atividade
comunicativa, além de uma reflexdo propria sobre o modo como os corpos entram
majoritariamente em cena através das imagens contemporaneas.

Uma imagem poética ou experimental € uma possibilidade de (re) invengcdo da
materialidade corpdrea, e do proprio campo que as normatiza ou normaliza. O jogo com o
espectador depende sempre do modo como as mises en scene interferem na apresentacdo das

marcas corporais € das condutas. Numa imagem, os elementos que perfazem a dimensdao

comunicativa do corpo - as marcas, 0S aspectos rituais, normativos, poéticos e estéticos -
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organizam-se sempre de acordo com uma construcio ética. E de tal construcio que resulta a
possibilidade dos gestos se deslocarem de seus significados e ambientes tradicionais, para
romper, ou ndo, com leituras e modos de apresentagdo convencionais.

Para realizarmos a reflexdo sobre a configuracdao da dimensao comunicativa do corpo num
contexto em que as imagens sao constantes € o corpo ¢ uma onipresenca mididtica, foi necessario
o retorno a um filme experimental e marginal ainda hoje, apés um quarto de século de sua
producdo. O mérito de H.O € justamente deslocar o nosso olhar da atualidade, para enfim
compreendermos como a contemporaneidade tem produzido suas imagens. As estratégias
espectaculares conduzem o espectador por meio do prazer de ver, simplesmente ver, nao
importando o que é mostrado. Diante das imagens espetaculares, grande parte dos espectadores
sO véem a possibilidade de relaxamento ou entretenimento.

As imagens espetaculares criam férmulas de sucesso, transformam em publicidade
mesmo aqueles corpos que materializam processos e habitos minoritdrios dentro de uma
determinada sociedade, tornando-os também convenientes € convencionais, mesmo que
desrespeitem os termos hegemoOnicos das condutas e priticas corporais ou sejam pouco

adequados a eles.

O sucesso das marcas corporais cresce associado a idéia implicita de que o corpo é um objeto maledvel, uma
forma proviséria, sempre remanejavel, da presenga fractal prépria. Elas escapam dos lugares marginais do
sadomasoquismo, do fetichismo ou do punk, absorvidas por aquilo que se convencionou chamar as “tribos
urbanas” (punk, hard rock, techno, grunge, bikers, gays etc.) e propagam-se para o conjunto da sociedade
por intermédio da alta-costura (.)»°

Através da sua abordagem dos Parangolés de Hélio Oiticica, o filme H.O nos permitiu

um retorno a nocdo de participagdo, a0 nosso ver necessario em momentos de primazia das

estratégias que transformam as imagens e os corpos em simples objetos de consumo. Os

20 E BRETON, D. Adeus ao corpo. Antropologia e sociedade. p.36.
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evidentes deslocamentos poéticos e a (re) invengao dos corpos e das condutas dos participadores
dos Parangolés de Oiticica nos permitiram atentar para o fato de que € preciso deixar que as
imagens estabelecam um encontro fraterno com os corpos filmados, ndo os transformando em
vitimas de desapropriacdo, ndo eliminando suas singularidades. As performances com os
Parangolés de Hélio Oiticica facilitaram a compreensdo de que a participa¢do da pessoa filmada
no processo de elaboragdo das imagens € plena, ja que a auto-mise en scene sempre afeta de
alguma maneira a mise en scene, e vice-versa.

De acordo com Hélio Oiticica, a participacdo pode ocorrer em diversos niveis e de
diversas formas, desde a manipulagdo, passando pela participacdo sensorial-corporal até a
semantica”'. Em H.O, o comando sensorial predomina, se comparado com a possibilidade de
contemplacdo dos corpos. Tal fato se torna evidente nos momentos em que a danca com o
Parangolé conduz o processo de filmagem, e também a improvisa¢do daquele que manipula a
camera.

Obviamente, um filme documentdrio, uma propaganda publicitdria ou um programa de
televisdo se estruturam de maneiras diferenciadas no que diz respeito ao modo de jogar com o
espectador e de construir as imagens corporais. Mas notamos que, em qualquer um deles, a
dimensao comunicativa dos corpos se afirma quando o corpo deixa de ser um simples “objeto”
apresentado pela imagem, para efetivamente fazer parte da sua arquitetura, constituir uma
linguagem e encarnar expressivamente elementos de comunhdo das comunidades de linguagem e
de acdo. Por outro lado, esse jogo configura-se como um jogo com o préprio corpo do espectador,
mostrando também que suas regras podem interferir na condi¢do corporal da pessoa comunicante.

A preocupagdo da camera de H.O com a performance corporal, sem estereotipos, € outro

elemento que demonstra o afastamento da concep¢do de corpo como mercadoria ou elemento

31 Ver: OITICICA, H. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: Catdlogo Hélio Oiticica. p-115.
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exclusivamente publicitario, além da sua manifestacdo efetiva como “causa e justificativa das
nossas diferencas®™’, que é a sua real condicdo. Eis a importncia de se filmar pessoas
marginalizadas: devido a sua “mé conduta”, elas fogem dos padrdes estéticos edificados pela
corpolatria e pelo glamour. Devido a sua particularidade, elas fogem aos estereotipos.

Nenhuma performance corporal se caracteriza como “(...) um ‘ato’ singular e deliberado,
mas, ao invés disso, como a prética reiterativa e citacional pela qual o discurso produz os efeitos
que ele nomeia™>>. Essa compreensdo se faz necessdria, mesmo quando as imagens explicitam a
individualidade dos corpos de modo poético. Valorizar a individualidade € tao-somente
possibilitar um deslocamento, uma condicdo inventiva e particular de lidar com os aspectos
reiterativos e citacionais da conduta.

Ao se concentrar na atividade performética da pessoa filmada, uma imagem ainda convida
o espectador para um jogo que ndo se guia pela capacidade pragmética de encadeamento dos
gestos ou pela necessidade de traduzir os seus significados conforme a veracidade dos referentes.
Essa imagem facilita a nocao de que “hd, portanto, um “efeito” do gesto, que nao se reduz aos
resultados que se esperam de um ato. O gesto se mostra. Ele tem sentido, a0 marcar um tempo de
pausa no encadeamento dos atos. H4, em qualquer gesto, algo suspenso que d4 margem a
repercussao simbdlica, ao valor de exemplo”254.

O significado de uma imagem corporal estd sempre em elaboragdo, conforme as
construgdes de sentido verificadas na sociedade e no encadeamento dos atos. Ou seja, mesmo na

conduta que visivelmente ndo objetiva romper com a pragmdtica dos gestos, inexiste a

»2 LOURO, G.L. Marcas do corpo, marcas do poder. In: LOURO, G.L. Um corpo estranho. Ensaios sobre
sexualidade e teoria queer. p.80.

23 BUTLER, J. Corpos que pesam: sobre os limites discursivos do “sexo”. In: LOURO, G.L (org). O corpo
educado. p.154.

254 GALARD, J. A beleza do gesto. p.59.
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possibilidade de controle da atividade de significagao. Segundo Henri-Pierre Jeudy, a imagem do

corpo vai se formando sempre:

As imagens do corpo sdo como alucinagdes; elas nos atormentam, exacerbando, no momento de sua
aparicdo, a violéncia do desejo e a angustia da morte. N6és ndo as produzimos, mesmo que sejamos tentados
a construi-las; elas surgem quando néio as esperamos e nos arrastam na vertigem de uma epifania do corpo.

Existe também uma contradi¢do entre a imagem e a representacdo do corpo, que torna sempre incerta a

idealizacdo de qualquer modelo de beleza™”.

Afora a crenga do autor no momento epifanico, todas as outras palavras oferecidas neste
trecho sdo valiosas para as nossas conclusdes. Nao hd nenhuma revelacdo divina no
deslocamento poético dos corpos de pessoas marginalizadas. Pelo contrério, é a sua abordagem
como pessoas comuns que, na maioria das vezes, tende a permitir o reconhecimento da condicao
inventiva das imagens e da prépria conduta, dado o excesso de corpos falsos, glamourizados e
tornados persuasivos pelos efeitos de maquiagem e por outros truques cinematograficos

convenientes as estratégias espetaculares.

5 JEUDY, H. P. O corpo como objeto de arte. p. 53.
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Anexos

Anexo 1 - Nota biografica de Ivan Cardoso

O cineasta e fotografo Ivan Cardoso nasceu no Rio de Janeiro, em 1952. Seu primeiro
contato com Hélio Oiticica deu-se ainda na adolescéncia. O secundarista Ivan Cardoso editava
um jornal escolar no Colégio Sdo Fernando, na sua cidade natal, e entdo convidou alguns
notaveis, como Hélio Oiticica e Carlos Vergara, para participar de atividades académicas.

Ivan Cardoso iniciou sua carreira no cinema como assistente de direcdo do filme Sem essa
aranha (Rogério Sganzerla, 1970). Fez capas de discos e de livros de Jorge Mautner, Caetano
Veloso, Gal Costa, Gilberto Gil, Wally Salomao, Haroldo de Campos. Também trabalhou com
outros representantes do chamado Cinema Marginal brasileiro, como Jdlio Bressane. Grande
parte de seus filmes foi capturada em super 8, como se pode ver na filmografia do Anexo 3.

Apo6s a década de 1980, Ivan Cardoso ficou conhecido como o “cineasta do terrir”, ja que
grande parte das suas producdes sao populares e t€m como referéncias as comédias erdticas e os
filmes de terror e mistério, como podemos ver no seu primeiro longa-metragem (O segredo da
mumia, de 1982). Nesse filme, “Ivan mistura tudo aquilo que é/seria lixo cultural, culturalmente
‘menor’ - cinema vagabundo americano & pornochanchada, terror e comédia (ou terrir), aventura
barata (...) sem esquecer da linguagem de quadrinhos e dos didlogos de seriado de TV (...)"**°. Na
década de 1990, Ivan Cardoso participou, como produtor associado, de O mandarim (Julio

Bressane, 1991).

26 TOSI, J. O segredo da miimia. In: Cinema Marginal e suas fronteiras. PUPPO. E e HADDAD, V (orgs). p.88.
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Anexo 2 - Nota biografica de Hélio Oiticica

Hélio Oiticica nasceu em 1937, na cidade do Rio de Janeiro. Em 1954, comecou os
estudos de pintura com Ivan Serpa, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, o MAM. Em
1955, participou com da 2* exposi¢do do Grupo Frente, também no MAM. No ano seguinte,
voltou a participar de mais duas exposi¢des do Grupo Frente e da 1* Exposicdo Nacional de Arte
Concreta do Museu de Arte Moderna do Estado de Sao Paulo.

Em 1964, inicialmente a convite do escultor Jackson Ribeiro, comecou a freqiientar a
Escola de Samba Estacdo Primeira de Mangueira, tendo posteriormente se transformado em um
passista. Em 1965, fez a “Inauguracdo do Parangolé”, dentro da Mostra Opinido 65. O evento
contou com a participacdo de passistas do Morro da Mangueira e com uma dose de polémica, ja
que os amigos de Oiticica foram inicialmente proibidos de entrar no MAM.

Entre o fim da década de 1960 e o ano de 1980, Oiticica continuou exercitando as suas
invencdes, tendo feito importantes exposicoes em Nova York e em Londres. Desenvolveu ainda
novas experiéncias, como as Cosmococas, € a no¢ao de quasi-cinema. Hélio Oiticica morreu em

1980, vitima de um derrame cerebral, no seu apartamento, na cidade do Rio de Janeiro.



Anexo 3 - Filmografia de Ivan Cardoso

1970/1975 - Teaserama
1970 - Branco tu és meu - 8 mm

1970 - Piratas do sexo voltam a matar - 8 mm
1971 - Programa Nosferatu no Brasil - 8 mm
1971 - Calling All Tars - 8 mm

1971 - Nosferatu no Brasil - 8 mm

1971 - Onde Freud nao explica - 8§ mm

1972 - Sentenca de Deus - § mm

1972 - After Midnight - 8 mm

1972 - A miimia volta a atacar - 8§ mm

1972 - Programa Chuva de Brotos - 8 mm
1973 - Al Ald Cinédia - 8 mm

1973 - Moreira da Silva - 35 mm

1974 - O conde gostou da coisa - § mm

1974 - Museu Goeldi - 16 mm

1975 - Historia dos Mares do sul - 8 mm
1976 - Ruinas do Murucutu - 16 mm

1978 - O universo de Mojica Marins - 35 mm
1978 - Dr. Dyonélio -35 mm

1979 - H.O - 35 mm

1981 - Domingo de Ramos - video

1982 - O segredo da mimia - 35 mm

1984 - Os bons tempos voltaram - Episodio: sdbado quente — 35 mm

1986 - A histéria de um olho - 35 mm

1986 - As sete vampiras - 35 mm

1992 - O anjo torto - Video para a série televisiva Documento Especial
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1994 - Fragmentos de um discurso amoroso - video para a série televisiva Documento Especial

1998 - A meia noite com Glauber - 35 mm



139

Anexo 4 - Ficha Técnica do Filme H.O

Diretor: Ivan Cardoso

Producao: Ivan Cardoso, Fernando Carvalho
Fotografia: Edson Santos

Roteiro: Ivan Cardoso

Edicao: Ricardo Miranda

Elenco: Nildo da Mangueira, Nininha, Wally Salomao, Lygia Clarck, Hélio Oiticica, Ferreira
Gullar, Carlinhos do Pandeiro e Caetano Veloso.

Producao: Fernando Carvalho e Ivan Cardoso
Ano: 1979

Duracao: 13 minutos

Cor: Cor & B

Bitola: 35 mm

Pais: Brasil



