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POSSIBILIDADES DO VISIVEL E OBSCURIDADES DA VIOLENCIA:
0 CASO DO FILME CILDO MEIRELES (WILSON COUTINHO, 1979)"

Rosane Kaminski

O curta-metragem Cildo Meireles (1979) é provavelmente o unico fil-
me com roteiro e direcio de Wilson Coutinho (1946-2003), e sera discuti-
do, neste texto, como um exercicio tedrico-critico feito em suporte audio-
visual.? Uma forma que pensa, articulando estética, dimensdes politicas da
visualidade e violéncia.

Feito em pelicula de 35 milimetros e com 10 minutos e meio de dura-
¢do, o curta tem como objeto central um conjunto de obras do artista con-
temporaneo brasileiro Cildo Meireles (nascido em 1948). Seu autor, Wilson
Coutinho, ndo é exatamente um cineasta, mas sim um critico de arte que,
por mais de vinte anos, escreveu para revistas e jornais de grande circula-
¢do. Iniciou sua atuagdo critica na revista Arte Hoje, da qual foi editor en-
tre 1976 e 1980. Em 1978, havia publicado nessa revista um artigo sobre o
mesmo artista e as mesmas obras que constam no filme de 1979. No artigo,
Coutinho ja afirmara que “o trabalho de Cildo ¢ uma estratégia atuando
sobre um duplo real: o da Histéria da Arte (que ndo se confina a histdria
nacional) e o da realidade concreta que vivemos. [...] Esse duplo real exige
uma atengao politica’? Tal aten¢do, como buscarei argumentar - inclusive
por meio de algumas comparagdes entre o conteudo do artigo e o do filme
—, é expressa pela linguagem filmica em Cildo Meireles (1979).

1. Este texto resulta de uma pesquisa mais ampla sobre cinema, artes visuais e violéncia no
Brasil, apoiada pelo Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico -
CNPq / Bolsa de Produtividade em Pesquisa (PQ2), processo n° 315851/2021-0.

2. Cildo Meireles. Diregdo e roteiro de Wilson Coutinho, produ¢io de Luiz Alberto Lira.
Filme sonoro e colorido, 35 mm, 10’ 367, 1979.

3. COUTINHO, Wilson. A estratégia de Cildo Meireles. Revista Arte Hoje, n. 13, Rio de
Janeiro, 1978.



Desde entdo, Wilson Coutinho destacou-se por sua atividade constan-
te no meio cultural brasileiro até falecer, em 2003. Foi, sem duvida, um
importante articulador tedrico da produgao artistica contemporanea do
Brasil. Na década de 1980, seus textos eram constantes no Jornal do Bra-
sil e, em 1986, editou também a revista Galeria. Além de critico, Wilson
Coutinho era poeta, contista e mestre em Filosofia pela universidade de
Louvain na Bélgica. Atuou como curador de exposi¢des no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro na década de 1990. A partir de 1994, trabalhou
para o Jornal O Globo, até o final de sua vida. Foi encontrado morto em seu
apartamento, em Laranjeiras, na zona sul do Rio de Janeiro, na manha de
4 de agosto de 2003. Tinha, entdo, 56 anos. A familia informou que ele foi
vitima de um infarto.

Izabela Pucu, que em 2008 publicou boa parte dos textos criticos de
Coutinho em forma de livro, afirma que, para ele, “ser artista implicava ndo
apenas ter consciéncia de um processo histdrico, como também construir e
conhecer o seu papel dentro dele”* Pode-se dizer que essas caracteristicas
- a consciéncia historica e construgdo de um lugar para si na historia — sdo
validas para o trabalho do préprio critico e estdo evidentes no seu curta-
-metragem Cildo Meireles.

A escolha desse filme como objeto de reflexdo neste texto deveu-se a
uma série de confluéncias. Ele consiste num exercicio inabitual de critica
de arte, feito em pelicula, e singular na trajetéria de Wilson Coutinho, que
nao deu continuidade a atividade cinematografica. Além disso, o curta se
situa nas intersecgdes entre artes visuais e cinema. Desse lugar fronteirico,
levanta reflexdes sobre percepgao visual, estética e violéncia, a partir de um
ponto de vista politico e histérico. Problematiza questdes que sdo tdo ur-
gentes e contemporaneas hoje (especialmente considerando a radicalizagao
politica, violenta, racista e negacionista que marcou nossa ultima década),
como foram nos anos 1970, revelando o quanto os atropelos e as violéncias
da histdria se repetem, ou se perpetuam no tecido social, e como se articu-
lam com a instauracio de aforismos visuais.

Em seu conjunto, o filme é caracterizado por uma montagem fragmen-
taria, assinada por Aida Marques, que entre 1977-78 havia trabalhado como
montadora na Antenne 2 (A2), uma empresa de televisao francesa conhe-
cida pela inventividade em seus documentarios e programas culturais. No
Brasil, Aida participou da criacdo da Cooperativa dos Realizadores Cine-

4. PUCU, Izabela (org.). Imediagdes: a critica de Wilson Coutinho. Rio de Janeiro: Conexio
Artes Visuais; MINC/FUNARTE/PETROBRAS, 2008, p. 14.
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matograficos Autonomos (CORCINA), uma organizagdo fundada em 1978
por 45 realizadores e que fez centenas de filmes ditos “independentes”’ O
curta, resultante dessa parceria entre um critico de arte e uma montadora
ativa no cendrio alternativo de cinema, nao possui uma narrativa linear ou
encadeada. Ha apresentagao de varias obras de Cildo Meireles (feitas entre
1968 e 1978), mas ha, também, imagens documentais de movimentagéao
nas ruas, da policia e caminhdes do exército; ha uma tela pintada por Pe-
dro Américo no século XIX e remissOes a arte renascentista italiana. Ha
excertos de filmes de John Wayne (com dublagem de Jorge Ramos), numa
montagem em que o cauboéi “faz uma palestra sobre Cildo Meireles, discute
sobre o “fetiche do dinheiro” e sobre o seu proprio lugar (enquanto perso-
nagem) na industria do entretenimento. Ha a musica experimental de Erik
Satie e a fotografia extremamente politica de Miguel Rio Branco, e ha, tam-
bém uma musica de Roberto e Erasmo Carlos, arrematando o filme com
bom-humor e ironia. Ainda assim, sem linearidade, o filme se organiza em
trés blocos narrativos ndo simétricos. O primeiro bloco é melancélico e
tem cerca de quatro minutos. O segundo bloco ¢ irénico, com uma duragao
similar. O terceiro é mais curto, com dois minutos, e reitera a funcéo critica
da arte e do artista, no sentido de “romper a méscara da ilusdo’, ao invés de
construir quimeras.

Um corpo alegorico: da melancolia a ironia

Nos primeiros 25 segundos da pelicula, sdo apresentadas as logomar-
cas da Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), cuja distribuidora, na
ocasido, era uma das maiores da América Latina, e da CORCINA, coopera-
tiva a qual Aida Marques era vinculada. Logo em seguida, aparece o titulo
do filme, em letras brancas sem serifa contra um fundo negro.

O primeiro bloco inicia ap6s esse letreiro e estende-se pelos 4 primei-
ros minutos de filme. A imagem inicial ¢ de um olho humano em close que
ocupa toda a tela. Um olho claro de uma pessoa de pele branca, que fixa a
camera. Simultaneamente, ha o som de tique-taque, e a indica¢ao verbal de
um “ndo lugar temporal’, como se fosse uma suspensao da historia: “zero

5. AMANCIO, Tunico. Pacto cinema-Estado: os anos Embrafilme. Revista Alceu, v. 8, n.
15, 2007, p. 179. Além de Aida Marques, entre outros, foram criadores da CORCINA:
André Parente, Sergio Rezende, José Joffily, Arthur Omar, Sergio Peo, Roberto Moura,
Lucio Aguiar, Silvio Da Rin, Sandra Werneck, e Mariza Ledo. Ver: MONTEIRO, G. S.;
OLIVEIRA, L. A. de. Cinema e sociedade: “seis questdes para seis intelectuais”. Plural, v.
18,n. 2, 2011, p. 194.
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hora, zero minuto, zero segundo”. Trata-se, ja, da inser¢do de um fragmento
de obra do Cildo Meireles, o LP Sal sem carne, uma “escultura sonora” com
50 minutos de duragdo produzida pelo artista em 1975.

Fig. 1. Fotogramas do inicio do primeiro bloco narrativo do curta-metragem Cildo
Meireles (Wilson Coutinho, 1979)

Em seguida, a cdmera mostra detalhes pertencentes ao canto inferior
direito da tela A batalha do Avai, pintada por Pedro Américo entre 1872 e
1877, e pertencente ao Museu Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro. E
uma pintura que idealiza uma cena histérica da Guerra do Paraguai (mais
especificamente, a sangrenta batalha travada no arroio do Avai, em territo-
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rio paraguaio), a partir de regras académicas de composi¢ao. Foi encomen-
dada pelo Ministério do Exército e produzida durante uma das estadias do
artista em Florenca, na Itdlia, cidade na qual a tela foi exposta pela primeira
vez, em 1877. Assim que a camera comeca a percorrer os detalhes des-
sa tela, um piano melancélico (interpretando Trois Gymnopedies, de Erik
Satie®) faz fundo a voz da atriz Hileana Menezes, narradora do filme, que
declara solenemente: “A violéncia do tempo e da histéria” A cimera se mo-
vimenta lentamente sobre a superficie da pintura de Pedro Américo, des-
tacando seus detalhes visuais, enquanto a narradora explica que “a historia
das artes plasticas é a histdria do olhar”.

Os detalhes da pintura sao alternados com fotografias documentais de
militares em confronto com uma multidao, fundindo temporalidades. Des-
de esse inicio, portanto, o filme estabelece conexdes entre a histdria da vi-
sualidade e a histéria das violéncias fisicas, simbdlicas e sociais. Violéncias
que se fazem ver ndo apenas na representacdo diegética das cenas de bata-
lha, mas também em suas formas aparentemente belas e “neutras’, uma vez
que, como dird a narradora, o “olhar burgués” edificou, desde a renascenga,
regras de composigao visual extremamente comprometidas com a domina-
¢do social e o colonialismo. No artigo publicado na revista Arte Hoje, um
ano antes, Coutinho explicara que “uma certa veracidade plastica” havia se
configurado desde o Renascimento italiano, a0 menos, ao desdobrar-se o
espaco euclidiano do ambito matematico para as artes visuais. Citara como
exemplo a elaboracio espacial em perspectiva, entendida como “um proce-
dimento estético e politico””

No curta-metragem, a montagem das imagens sobrepde contextos his-
toricos e, por conseguinte, temporalidades: o evento representado na tela
de Pedro Américo (a imposigao violenta do Brasil e seus aliados sobre o
Paraguai no século XIX, celebrado como conquista nacional) funde-se ao
governo militar opressor dos anos 1960-70; a pintura académica (de Pedro
Américo) e as remissdes ao renascimento italiano intercalam-se a arte con-
ceitual de Cildo Meireles, feita poucos anos antes da produgido do filme.

6. As Gymnopedies foram publicadas em Paris a partir de 1888. Sdo trés composigoes curtas
para piano escritas pelo compositor e pianista francés Erik Satie. Essas pecas foram
compostas em compasso 3/4, cada uma compartilhando um tema e estrutura comuns.
Coletivamente, as Gymnopedies sdo vinculadas aos primeiros experimentos da musica
ambiente moderna (pegas suaves, mas um tanto excéntricas, que, quando compostas,
desafiaram a tradi¢do classica). Informagoes disponiveis em: <www.youtube.com/
watch?v=FyUNbrgLezI&ab_channel=jessiemelodyworldk> Acesso em: 11 maio 2023.

7. COUTINHO, Wilson. A estratégia de Cildo Meireles. Op. cit.
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Fig. 2. Pedro Américo. Batalha do Avai. Pintura a 6leo realizada entre 1872 e 1877,
em Florenga. Acervo MNBA.

“O que resta fazer sao novas construgdes de imagens’, diz a narradora,
para entdo apresentar o artista Cildo Meireles como alguém que, segundo
ela, “constrdi essas imagens”. Os elementos sonoros aprofundam a légica
de sobreposi¢do temporal. Enquanto a cAmera filma galinhas mortas num
abatedouro, a voz situa: “1970. Tempo dos Médicis”. Remete, assim, a fa-
milia dos Médici, os mecenas que governaram Floren¢a no chamado re-
nascimento italiano, apondo-os ao General Emilio Garrastazu Médici, que
presidiu o Brasil nos anos mais violentos da ditadura militar.

A narradora passa a apresentar obras de Cildo Meireles, alternadas
com uma critica a hegemonia do olhar comprometido com a légica do po-
der colonial. A primeira obra é o trabalho Totem-monumento ao prisioneiro
politico (1970), resumida em quatro palavras: “Uma estaca, galinhas quei-
madas”. Na tela, closes da degola das galinhas, enquanto a voz continua:
“Epoca da destruigdo fisica da politica. Nenhuma representagio”

As imagens exibidas no curta sdo de um frigorifico, no interior do qual
o abate de aves destina-se aos supermercados, ao consumo didrio da car-
ne. Nao ha contravengdo nesse ato de morte praticada rotineiramente, com
a finalidade da alimentagdo, apesar da evidente aproximagdo, promovida
pelo filme, com a imagem de corpos humanos dependurados. Por sua vez, a
remissdo verbal a violéncia é explicita, ainda mais com as declaragdes sobre
a “destruicdo fisica da politica” e a “auséncia de representacao”

A narradora faz uma explanagdo sintética da obra ritualistica e sacri-
ficial que Cildo executou em 1970, acompanhada de trés rapidas inser¢des

132



de fotografias documentais da a¢ao. No entanto, ndo hd explicagdes sobre
o seu contexto de realizagdo, ou seja, a manifestagdo coletiva Do Corpo a
Terra, evento artistico organizado pelo critico Frederico Morais.

Fig. 3. Fotografias documentais da obra Totem-monumento ao prisioneiro politico, 1970,
inseridas no curta-metragem Cildo Meireles (Wilson Coutinho, 1979), justapostas a
imagens de aves abatidas num frigorifico.

Isso ocorreu em abril de 1970, quando foi inaugurado o complexo cul-
tural Palacio das Artes na cidade de Belo Horizonte, em Minas Gerais, como
parte das comemoragdes da Semana da Inconfidéncia. Frederico Morais,
que “ocupava um lugar de destaque, sobretudo nos circulos mais renova-
dores da arte carioca™, foi convidado a organizar uma série de eventos ar-
tisticos vinculados as comemoragdes. Como explica Artur Freitas, o critico
ja considerava o jovem Cildo Meireles, entao com 22 anos, como o artista
« . . ~ « R . . . »

mais importante da sua geragdo” e o “prototipo do artista guerrilheiro”
Com essa expressao, Frederico Morais referia-se aos artistas que produ-

8. FREITAS, Artur. Arte de guerrilha: vanguarda e conceitualismo no Brasil. Sdo Paulo:
Edusp, 2013, p. 231.
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ziam um tipo de “contra-arte’, ou seja, uma forma de arte capaz de tirar
o publico da sua passividade contemplativa, por meio de uma “vivéncia”’

Levado ao Do Corpo a Terra por Frederico Morais, juntamente com
outros artistas “guerrilheiros™, Cildo preparou e executou a a¢ao que
atualmente é nomeada como Tiradentes: Totem-Monumento ao Preso Po-
litico, mas que no filme de Coutinho é apresentada sem a referéncia ao
martir da Inconfidéncia Mineira. Em 1970, alids, o projeto parece ter sido
apresentado como Esbogo Monumento Totem, como pode ser inferido por
uma das primeiras criticas publicadas sobre o evento ocorrido em Belo
Horizonte, e assinada por Francisco Bittencourt, que se sentiu incomo-
dado com a “crueldade terrivel” daquela queima de galinhas."" Naquele
momento, nao se sabe se o artista ja havia nomeado definitivamente a sua
ac¢do, mas na documentagao de 1970 ndo apareciam as expressoes “preso
politico” e “Tiradentes”, que conferem uma carga semantica importante
ao trabalho."” De qualquer modo, a agéo foi feita justamente no dia 21 de
abril, feriado de Tiradentes, e a nomenclatura atual, posterior a agao e
ao proprio filme de Coutinho, também faz mencao a isso. O trabalho de
Cildo era um protesto as violéncias da ditadura militar e foi realizado de
uma forma extremamente agressiva."?

Numa 4rea externa ao Paldcio das Artes, em meio aos materiais de
constru¢do que ainda estavam por ali, Cildo fixou um pano quadrado e
branco ao chio, demarcando um “territdrio” para o ritual de sacrificio. Ao
centro, fixou um poste de madeira com um termometro no topo. Amarrou
dez galinhas vivas ao poste, derramou gasolina sobre elas e ateou-lhes fogo.
A “vivéncia” foi fotografada, e trés dessas imagens documentais foram in-
seridas no curta-metragem de Wilson Coutinho.

O protesto de Cildo Meireles a brutalidade do regime se fez com novas
violéncias, a0 menos em dois sentidos: a demonstrag¢do ao vivo da cruelda-
de, e a fratura da linguagem. A sua a¢do cindiu o sentido de “obra de arte’,
nao deixou nada além de cinzas, algumas penas, odor nauseante de carne

9. MORAIS, Frederico. Contra a arte afluente: o corpo é o motor da obra. Revista de Cultura
Vozes, Rio de Janeiro, n. 1, jan./fev. 1970.

10. Os artistas Artur Barrio e Luiz Alphonsus também realizaram agdes radicais e
provocativas em Do Corpo a Terra. Ver: FREITAS, Artur. Op. cit., p. 232-233.

11. BITTENCOURT, Francisco. A geragao tranca-ruas. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 9
maio 1970.

12. FREITAS, Artur. Op. cit., p. 240.

13. Artur Freitas descreve com mintcias o trabalho de Cildo Meireles, aqui resumido, e as
diversas reagoes a ele. Ibidem, p. 234-240.
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queimada, mal-estar e alguns registros fotograficos. Violéncia contestada
com violéncia. Como explica Byung-Chul Han,' diferentemente do poder,
que se organiza como espac¢o de linguagem, persuasido e normatizagio, a
violéncia é devastadora, tem efeito esvaziador, trata-se de fissura que nao
admite qualquer tipo de intermediacéo, priva a vitima de qualquer possibi-
lidade de agao. Totem-Monumento ao Preso Politico, ainda que se apresente
no territorio da arte, nao “representa” a morte e a violéncia. Nao ha “meio”,
intermediacio. E a crueldade e é a morte que se apresentam em si mesmas,
ainda que com um intuito (metaférico) de representar as mortes das viti-
mas da ditadura.

Naqueles mesmos anos em que se propunha, no Brasil, uma arte guer-
rilheira que desestabilizasse a percepgao estética e provocasse novos juizos
e formas de visibilidade, a filésofa Hannah Arendt se preocupava com a
possibilidade de inversdo entre os fins (o poder) e os meios (a violéncia)."
Ela observava um fendmeno de “glorificagdo da violéncia’, disseminado en-
tre os jovens de esquerda de todo o mundo, e insuflado, em boa medida,
pelas leituras de Franz Fanon (segundo Arendt, especialmente pelo prefa-
cio escrito por Jean-Paul Sartre para o livro Os condenados da terra, que foi
amplamente lido e comentado na década de 1960). No campo da politica,
esse fendmeno marcou uma geragao que pegou em armas para lutar contra
o colonialismo e contra todas as formas de opressao. No Brasil, ndo fo-
ram poucos os grupos de esquerda armados que lutaram contra o regime
militar, contabilizando inumeros revolucionarios capturados, torturados e
eliminados pelo exército. Era a isso tudo que a ac¢ao de Cildo se referia.
No campo da arte, ao longo daqueles anos, a violéncia se transmutava em
gestos simbdlicos, com a ruptura dos padrées e as fraturas da linguagem.
Contudo, a queima das galinhas foi ao extremo, a0 mesmo tempo ultrapas-
sando os limites do simbolico e mantendo-se dentro do quadrado branco
que o artista estabeleceu para o seu ritual consentido (ou, no minimo, per-
mitido pela institui¢ao-arte).

No curta-metragem Cildo Meireles, a descri¢ao sucinta da obra ¢é rei-
terada pela narradora: “Uma estaca, galinhas queimadas”. Em seguida, sua
poténcia é enunciada em uma frase: “A possibilidade de tornar visivel a
obscuridade da violéncia.”

14. HAN, Byung-Chul. Topologia da violéncia. Petropolis: Vozes, 2017, p. 139-151.

15. ARENDT, Hannah. Sobre a violéncia. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 1994. N. A.: Este
livro foi escrito entre 1968-69.
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Num pais silenciado pela brutalidade militar, pela censura aos meios
de comunicacio e os desaparecimentos for¢ados, essa obra “sem represen-
tagdo” — como diz a narradora —, e que é, em si mesma, um ato sacrificial e
violento, foi a forma que o artista escolheu para tensionar os limites da lin-
guagem artistica e simultaneamente alegorizar (tornando visivel) as atroci-
dades politicas do seu tempo.

No texto publicado por Wilson Coutinho na revista Arte Hoje, curio-
samente, nao havia comentérios sobre Totem-monumento. Vale lembrar
que, justamente entre a publicagdo do texto critico em 1978 e a realizagdo
do curta (que também é um exercicio critico) em 1979, houve significativa
rememoragdo dessa obra, por ocasido da instalacdo performatica Sermdo
da Montanha: Fiat Lux, realizada por Cildo Meireles no Centro Cultural
Candido Mendes, no Rio de Janeiro, com duragio de 24 horas, e que con-
tinha um grande bloco formado por milhares de caixas de fésforos e colo-
cado sobre um chao forrado por lixas, insinuando que poderia incandescer
a qualquer instante. Nesse evento, tanto o artista quanto o critico Frederico
Morais referiram-se ao trabalho de 1970 como um “importante anteceden-
te do Sermado, fosse em termos de alegoria politica, fosse em termos de con-
vengoes obsoletas do mundo da arte”'¢

Voltemos ao filme. Nas cenas seguintes, ainda embaladas pela musica
de Erik Satie, hd novamente referéncias ao comprometimento politico da
perspectiva renascentista como um tipo de saber que instaura verdades.
Vé-se um plano quase geométrico, ocupado quase todo pelo azul do céu,
o mar na parte inferior formando uma faixa horizontal. A voz feminina
diz: “A linha do horizonte, o olho como centro. O olhar burgués inventou
a perspectiva. A ordem calculada do real” Entdo, aos 3 minutos de filme,
o olho que dera inicio a narrativa é novamente mostrado em close na tela,
poucos segundos antes que a voz off comece a apresentar a obra Espagos
virtuais: Cantos, realizada por Cildo entre 1967 e1968.

Vé-se um canto de parede falso, com os rodapés fora da medida pa-
drao, promovendo uma certa desestabilizacdo do olhar. O objeto esta ex-
posto numa praia, estranhamente, com ondas do mar quebrando ao fundo
- provavelmente para enfatizar a linha do horizonte antes visivel entre o
céu e o mar. “O artista o construiu com uma altura maior do que os cantos
normais das casas’, explica a narradora — como um eco do que ja havia sido
dito por Coutinho acerca dessa mesma obra, no artigo que publicou em
1978. Para o critico, Espagos Virtuais: Cantos “é uma obra de tensao, porque

16. FREITAS, Artur. Op. cit., p. 232.
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requer ainda um saber de visualidade”, configurando “por meio do trompe
loeil, um jogo perceptivo baseado nas leis da perspectiva”'’

Ali, as imagens de Cantos sao alternadas com o close do olho e com
desenhos de manuais de perspectiva, enquanto ouve-se os comentdrios
verbais criticos em relagao aos valores visuais renascentistas. A voz feminina
afirma (parafraseando uma declaragdo do proprio artista, citada no texto
critico de 1978) que a obra Cantos “marca um ponto de estrangulamento
do espago euclidiano: retas, dreas, angulos, distancia’, e a camera focaliza o
movimento repetitivo, organico e imprevisivel das ondas no mar.

Logo depois (seguindo a mesma sequéncia de obras que haviam sido co-
mentadas no texto de 1978), hd a inser¢do de um audiovisual documental so-
bre a Exposi¢do Eureka/Blindhotland, de 1975. Vé-se uma instalagdo - com-
posta por uma sala retangular com varias bolas de borracha pretas — dentro
da qual um grupo de jovens sentados ou ajoelhados interage manuseando
ludicamente as bolas espalhadas pelo chdo. De acordo com o texto assinado
por Coutinho em 1978, a exposigao fora realizada no MAM do Rio de Janei-
ro em 1975, porém essa informac;éo nao estd contida no curta-metragem. No
artigo, Coutinho dissera que “a temporalidade desse espago era marcada pela
dispersao ruidosa dos volumes de borracha, rolando sobre um feltro amare-
lo. [...] Tensao, volume, sonoridade - o que se podia notar ali era a presen¢a
fisica do territorio”'® O filme, porém, ndo permite acessar a experiéncia da
“dispersao ruidosa’, pois as teclas melancélicas do piano e a voz feminina
pausada ocupam todo o campo sonoro. Com essa obra, que, segundo a nar-
radora, sintetiza a “busca por um espago que nao é mais o do olhar, (pois) é
tatil, sonoro, fisico’, encerra-se o primeiro bloco do filme.

A passagem para o segundo bloco narrativo ocorre aos 4 minutos de
filme, e o principal elemento de percepgao da virada é a uma alteragéo sig-
nificativa na faixa sonora. O piano assume uma musica mais dinAmica, ani-
mada, enquanto se vé um homem de terno branco sentado, de frente para a
camera, segurando diante do seu rosto uma mascara primitiva. A sensagao
¢ farsesca, e quando o homem retira a mascara, vé-se que esta sorrindo,
enquanto a voz de Hileana Menezes, numa entona¢do mais animada - com
pitadas de ironia -, investe em novo assunto: “Ai, veio o modernismo de
22: as mulatas exuberantes de Di, as palmeirinhas da Tarsila, os pezdes de
Portinari, 0 nosso povo, a nossa flora, a nossa fauna. Tudo nosso...”.

17. COUTINHO, Wilson. A estratégia de Cildo Meireles. Op. cit.
18. Ibidem.
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Nesse meio tempo, a cdmera se afasta do homem com a mascara, reve-
lando que ele esta sentado num espaco amplo, cercado de madeira, no qual
ha muitas galinhas vivas, todas brancas, em franca sintonia com a cor do seu
terno. H4, enfim, uma evidente quebra de ritmo e de abordagem, uma sensagao
de “virada de pagina” A solenidade e melancolia do trecho filmico anterior sdo
substituidos por um humor ironico, com temas ligados a um novo momento
cultural, a partir do qual algumas coisas se modificaram. A narradora explica
que “a politica cultural e seus executivos lutam para evitar a imagem contem-
poranea’, a0 mesmo tempo em que um novo plano nos mostra uma familia
padréo classe média (casal e filho, todos bem-vestidos) diante de uma televisao
ligada, sintese maxima da nogao de “industria cultural” em fins dos anos 1970.

Fig. 4. Fotogramas do inicio do primeiro bloco narrativo do curta-metragem
Cildo Meireles (Wilson Coutinho, 1979)

Quanto & meng¢ao ironica a “politica cultural e seus executivos’, ainda era
vigente, no contexto de realiza¢do do curta-metragem, a Politica Nacional de
Cultura (PNC) que havia sido elaborada (em 1975) e langada (em 1976) duran-
te a gestdo de Ney Braga frente ao Ministério da Educagao e Cultura. Essa PNC
tinha como objetivos principais: “gerar conhecimento sobre a cultura brasilei-
ra; preservar os bens culturais; incentivar a criatividade; difundir as criagoes e
manifestagdes culturais; contribuir para o processo de integracdo nacional’"
O documento expressava uma concepgao de cultura num sentido antropold-
gico, com forte tom humanista, como pontua José Mario Ortiz Ramos.*” Tinha
como objetivo associar esta ampla nogao de cultura com a questdo da naciona-

19. CALABRE, Lia. Politicas culturais no Brasi: dos anos 1930 ao século XXI. Rio de Janeiro:
Editora FGV, 2009.

20. RAMOS, José Mério Ortiz. Cinema, estado e lutas culturais: anos 50/60/70. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1983, p. 118-121.
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lidade, traduzida na ideia de “identidade nacional” vinculada a nogéo de iden-
tidade do homem brasileiro. Através destas nogdes, procuravam-se maneiras
possiveis de se operar com a diversidade interna da cultura brasileira; no en-
tanto, segundo a PNC, tal diversidade tratava-se de um “pluralismo” que iria
“se diluindo no sincretismo, e este, tornado brasileiro’, criaria “a nossa marca’?
Num artigo publicado em 1984, o socidlogo Sergio Miceli ja discutia a toni-
ca conservacionista da “politica cultural oficial” e a postura de salvaguarda do
“patrimonio historico e artistico” nas diretrizes da PNC, descrita por ele como
“postura oficial implantada ao tempo da Gestdo Ney Braga no MEC”* Essa
politica privilegiava dois campos culturais. Um deles seria a “chamada cultura
legitima’, compreendido como “patrimonio historico e artistico’, e o outro seria
o folclore, representativo das “classes populares”.

Nesse sentido, a apropriagdo de alguns icones do modernismo (“as mu-
latas”, as paisagens, o “nosso povo, a nossa flora, a nossa fauna” etc.) e sua
validagdo como “patrimonio” pelo discurso oficial, suavizando a sua verve
originalmente transgressora, buscava firmar diretrizes culturais ligadas a
uma “identidade nacional” e selava o pacto dos executivos do governo com
esse modernismo domesticado. Ou seja, o tipo de arte provocativa e politica
proposta por Cildo Meireles e outros artistas “guerrilheiros” nos anos 1970
constituia, provavelmente, a “imagem contemporanea’, mencionada no fil-
me, que ndo era condizente com aquela desejada para representar o Brasil.

Ao mesmo tempo, a PNC langada em 1975 dizia que o “homem brasilei-
ro, caracterizado por valores histdrico-sociais e espirituais’, deveria resguardar-se
frente a descaracterizagdo acarretada pelos meios de comunicagio de massa. Mas,
para a ampla difusdo da publicidade do governo federal, dentre os meios de comu-
nicagao disponiveis, a televisao foi uma importante ferramenta. Miceli comenta
que, naqueles anos, coerente com o que acontecia nos EUA e na maioria dos paises
europeus, “as despesas de consumo cultural das familias concentram-se crescente-
mente na aquisi¢ao de ‘maquinas culturais’ (aparelhos de televisao, toca-discos, re-
ceptores de radio para casa e para carro)”* Em paralelo ao nacionalismo, entdo, a
“imposi¢ao maciga, através dos meios de comunicagao, dos valores estrangeiros’,**
também era um fator a ser considerado, num mercado de bens culturais capita-
neado majoritariamente por grandes empreendedores particulares.

21. Politica Nacional de Cultura. Departamento de Divulgagio e Documentagio, MEC,
Brasilia, 1975, p. 16.

22. MICELI, Sergio. Teoria e pratica da politica cultural oficial no Brasil. Revista de
Administragdo de Empresas. Rio de Janeiro, v. 24, n. 1, jan./mar. 1984, p. 27-31.

23. Ibidem, p. 28.
24. Ibidem, p. 29.
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Essa situagao ¢ sintetizada no curta, com a breve cena da familia de clas-
se média em frente a televisdo, quando um suposto mergulho no programa
que eles veem nos leva a imagem de John Wayne, numa cena tipica de faroes-
te: chapéu de caubdi, lengo no pescogo e montado num cavalo. A voz femi-
nina desaparece e, a partir daqui, ouve-se a voz de Jorge Ramos, o dublador
brasileiro de John Wayne em tantos filmes vistos nas “sessdes da tarde”.

Um caubdi tupiniquim e o circuito de consumo

A partir dai, o efeito de sentido é que temos o conhecido caubdi como
o novo narrador, falando didaticamente com o publico do Brasil sobre a
arte contemporénea feita por um artista brasileiro. Diz ele: “~ Estou aqui
nesse oeste, nesse capitalismo selvagem para fazer uma conferéncia sobre
o Cildo Meireles. Eu ndo gosto de perspectiva, linha, retas, aquelas coisas
do Renascimento. Eu gosto é de utopias financeiras. O sonho popular de
encontrar nas ruas o fim do dinheiro”

Enquanto ele fala, vé-se um plano geral de uma favela, tendo ao centro um
carrinho tipico dos profissionais da reciclagem, num cendrio de precariedade ur-
bana. Um homem idoso caminha em dire¢do a cmera, vé uma nota de dinheiro
no chio, arregala os olhos num close e, ao tentar pegar a nota, ela é puxada por
um fio, numa “pegadinha”. Com essa brincadeira, insere-se no filme outra obra
de Cildo Meireles, a Nota de Zero Cruzeiro (1974-1978), que faz parte de uma
série artistica mais ampla, nomeada Insercées em Circuitos Ideologicos.

Desde 1970, quando convidado a participar da Information, importan-
te exposi¢ao de arte conceitual organizada no MOMA de Nova York, Cildo
vinha trabalhando nessa série que, originalmente, incluia dois projetos: o
Projeto Coca-Cola (“gravar nas garrafas informagdes, opinides criticas e de-
volvé-las a circulagao®) e o Projeto Cédula (“gravar informagdes e opinides
criticas nas cédulas e devolvé-las a circulagdo).

O John Wayne dublado volta a tela, e diz que gosta da Nota de Zero Cruzeiro,
pela “presenca, em cada face, de duas minorias oprimidas: o louco e o indio”
Segundo ele, as Insergoes... consistem numa atuagao critica sobre o “fetiche do
dinheiro” Exclama: “ — Eu gosto disso!”, e indica que outros exemplos desse tipo
de acdo poderiam ser tomados “na industria do consumo.”

25. MEIRELES, Cildo, apud FREITAS, Artur. Op. cit., p. 86. Em seu livro, no capitulo “O
Circuito’, Artur Freitas situa e analisa o Projeto Coca-Cola, em suas dimensdes estéticas,
politicas e institucionais.

26. Ibidem, p. 86.
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Fig. 5. Imagem de John Wayne inserida no curta-metragem, quando o seu
dublador, Jorge Ramos, assume o papel de narrador. Ao lado, imagem da favela
em Cildo Meireles (Wilson Coutinho, 1979).

Fig. 6. Cildo Meireles, Nota de Zero Cruzeiro, 1974-1978.

Vé-se, nesse momento, o processo de engarrafamento da Coca-Cola, no
interior de uma fabrica, enquanto John Wayne declara, com uma entonagao
dramdtica: “Eu me identifico muito com esse trabalho artistico, pois eu também
sou um produto da industria do cinema. As garrafas circulam, giram, andam
pelas cidades, e retornam vazias, solitarias, a0 mundo asfixiante das fabricas” A
obra produz uma visibilidade irdnica sobre essa pratica de consumo, devido a
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uma “interferéncia” no seu simbolismo, quando o artista grava opinides criti-
cas nas garrafas, que “depois sao devolvidas a circulagdo”. As imagens filmicas
seguintes demonstram o trabalho de Cildo que, por meio de um processo se-
rigrafico e utilizagdo de tinta branca vitrificada, insere dois tipos de mensagens
nas garrafas: “Yankees, go home!”, referindo-se diretamente ao imperialismo
norte-americano; e “Inser¢des em circuitos ideoldgicos / 1 — Projeto Coca-Cola
/ Gravar nas garrafas opinides criticas e devolvé-las a circulagao. C. M. - 5-70%,
apresentando, como diz Freitas, um “resumo do projeto artistico, sua descri¢ao
forte [...] que expunha os elementos de uma operagio conceitual?’

Embalado por uma musica acelerada, e marcando o apice da ironia
do filme, o ator John Wayne aparece novamente na cena e da dois tiros
num homem que diz: “Eu ndo entendi a mensagem”. Todo o trecho ¢ muito
sarcastico, promovendo essa explicagdo didatica e divertida sobre uma pro-
posta de arte conceitual - elitizada — por um caubdi, personagem da cultura
de massa, na pele do mais famoso ator de filmes de faroeste.

A obra seguinte, também explicada por ele, é Token - faca vocé mesmo
(1971), que integra outra série, intitulada Inser¢oes em circuitos antropolo-
gicos.”® Na tela, em primeiro plano, vé-se um molde rustico para fabricacao
de falsas fichas de telefone publico que, supostamente, poderiam ser utili-
zadas no lugar das verdadeiras. “Creio que todos entenderam o sistema de
Cildo Meireles: é uma pratica de sonhos e de planos de sabotagem para a
transformagao social. Isso ¢é visivel, né?”, diz o caubdi, retirando-se triun-
fante no lombo do seu cavalo, dando fim ao segundo bloco narrativo.

No artigo publicado por Coutinho na revista Arte Hoje, em 1978, ele havia
mencionado rapidamente as obras Projeto Coca-Cola e Token, dizendo que con-
sistem em trabalhos de “ocupacao politica do territério’, que tornam “visivel o
que é cego’, e afirmando que o artista é “aquele que torna visivel o que se mantém
reprimido na invisibilidade™. Isso que é “invisibilizado” pode ser interpretado,
em grande medida, como as formas naturalizadas da violéncia em nosso pais.
Cildo Meireles se esforcava por realizar novas operagdes no campo da arte que
tivessem “resultado efetivo no campo da vida™, inclusive no processo da desna-
turalizagdo das opressoes que estdo enraizadas em nossas percepgoes, juizos e
comportamentos.

27. FREITAS, Artur. Op. cit., p. 91.

28. MATOS, Diego Moreira. Cildo Meireles - espago, modos de usar. Tese (Doutorado em
Arquitetura e Urbanismo), Universidade de Sao Paulo, 2014, p. 138.

29. COUTINHO, Wilson. Op. cit.
30. MATOS, Diego Moreira. Op. cit., p. 131.
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Fig. 7. Imagens do tltimo bloco narrativo em Cildo Meireles (Wilson Coutinho, 1979).
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Aos 8 minutos e 20 segundos de filme, vé-se em close o rosto de um ho-
mem jovem (aparentemente o proprio Cildo Meireles) que se desvela retiran-
do uma mascara de si mesmo. Ha uma transigao sonora — novamente entra
um piano melancélico executando uma composi¢ao de Erik Satie — pontuan-
do o ingresso no terceiro e ultimo bloco. A voz feminina (Hileana Menezes)
retoma a fun¢io de narragdo, afirmando que “o artista é aquele que rompe
a mascara da ilusdo e da forma-verdade, contra as imagens fixas e contra as
tentagdes do passado, da ordem do passado”. Coutinho faz uso do curta para
reafirmar o que ja dissera em sua critica escrita, no ano anterior. Enquanto
isso, na tela, desfilam algumas imagens candnicas do passado brasileiro, cris-
talizadas em aquarelas de Jean-Baptiste Debret. Esse trecho final do filme,
que se segue a apresentagao das obras de Cildo Meireles e a “palestra” de John
Wayne, dura cerca de 2 minutos e é marcado por um tom de subversao.

“A mascara do artista aponta para o real’, diz a narradora, enquanto sdo exi-
bidas fotografias do tipo cartao-postal do Rio de Janeiro e de Brasilia, cidades his-
toricamente sedes do poder politico. Sdo “imagens corriqueiras, sem movimento,
sem alteragdo, simbolos da fantasia do poder”. Entra novamente uma imagem
de fogueira, que faz um contraponto em relagdo ao Totem-monumento apresen-
tado no primeiro bloco filmico, mas essa parece ser uma fogueira comunitaria,
celebrativa e ndo sacrificial. Maos acionam um instrumento de percussao, um
tom avermelhado e quente ocupa a cena noturna, e a narradora declara: “Mas
ha na noite subterréanea, feita ainda de siléncios, aqueles que cantam, aqueles que
esperam a lenta introdugdo de novas metéforas de combate contra as imagens
colonizadas, e fazem novas imagens, por uma nova histdria [...].

Em meio a essa fala, vé-se mais uma vez um detalhe da tela Batalha do
Avai, de Pedro Américo, que havia sido mostrada no inicio do curta. No
fragmento de imagem escolhido por Coutinho para esse final de narrati-
va, vé-se um homem empunhando uma arma de fogo e disparando-a na
diregdo do espectador; na faixa sonora o estampido de um tiro, seguido da
imagem do caub6i-John Wayne. Imagens colonizadas a serem superadas?

O curta poderia terminar com essa frase solene e promissora sobre a
poténcia da arte e um projeto de construgao, no entanto, os sons animados
de uma bateria, guitarras e um baixo invadem a faixa sonora, preparando
os ouvidos para a voz de Roberto Carlos que, cantando a musica E ilegal,
imoral ou engorda (Roberto e Erasmo Carlos)*' faz fundo para a apresenta-
¢do dos créditos e encerra o filme em tom festivo.

31. “Vivo condenado a fazer o que ndo quero / de tdo bem-comportado as vezes eu me
desespero / ja ndo sei o que é certo / sera que tudo que eu gosto ¢é ilegal, imoral ou engorda?”
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O “critico criador” e o filme como uma critica

O filme de Coutinho coloca-se como uma dessas “novas construcoes
de imagens’, das quais ele mesmo fala. Trata-se de um novo suporte para a
critica de arte, utilizado criativamente para comentar a obra de Cildo Mei-
reles que se destacava justamente pela sua capacidade de subversao (em
relagao as linguagens da arte e as “imagens dominantes”). Wilson Coutinho
assumia uma posi¢ao de “critico-criador”, termo acionado por Frederico
Morais num texto publicado em 1970 na revista GAM, intitulado Critica e
criticos,** no qual alinhava a crise da sua atividade de critico, conforme ex-
perienciada no Brasil sob a égide da ditadura militar, em paralelo as discus-
sOes sobre arte conceitual e anti-institucional. Morais defendia a atividade
da critica como um “ato criador”. Segundo ele, naquele momento fazia-
-se necessaria “uma profunda revisio do método critico”, sendo necessaria
uma “critica poética”*

O mesmo termo é recuperado por Artur Freitas para comentar a ex-
posicdo Nova Critica, realizada por Frederico Morais na Petite Galerie,
em 18 de julho de 1970.°* A mostra era uma forma inusitada criada por
ele para discutir algumas obras dos artistas Thereza Simdes, Guilherme
Vaz e Cildo Meireles (que haviam sido expostas em Agnus Dei, em ju-
nho daquele mesmo ano), incluindo trés garrafas do Projeto Coca-cola e
fotografias da agao Totem Monumento que, nove anos depois, voltariam
a ser objeto de discussao no filme de Wilson Coutinho. Na Nova Critica,
Morais respondeu aos trabalhos de Cildo com 15 mil garrafas vazias do
refrigerante, “gentilmente cedidas e transportadas por Coca-Cola Re-
frescos S.A”, e com fotos de um monge vietnamita se auto-incendiando,
acompanhadas por textos biblicos do Génese e Exodo.*> Essa exposi-
¢do durou apenas algumas horas, “tendo sido fechada sob ameaca de
invasdo da galeria pela policia”*. Em sintese, a sugestdo de Frederico

32. MORALIS, Frederico. Critica e criticos. GAM - Galeria de Arte Moderna, Rio de Janeiro,
n. 23, sem paginagao. Ver também: MORAIS, Frederico. A critica. In: Artes pldsticas: a
crise da hora atual. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1975, p. 44-52.

33. MORAIS, Frederico. Cronologia das artes pldsticas no Rio de Janeiro, 1816-1994. Rio de
Janeiro: Topbooks, 1995, p. 312.

34. FREITAS, Artur. Op. cit., p. 105-111. A exposi¢ao de Frederico Morais foi comentada
por outros criticos, quando de sua realizagdo. Ver, por exemplo: GOMES, Fernando.
Didrio de Noticias, 2° Caderno, 23 jul. 1970.

35. MORAIS, Frederico. Cronologia das artes plasticas. Op. cit., p. 312.
36. Ibidem, p. 312.
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Morais era a de comentar criticamente as obras de um artista por meio
de outro trabalho criativo, relacionado a linguagem daquele que estava
sendo avaliado, ao invés de usar a escrita. Em suas proposi¢oes, ainda
antes que Coutinho realizasse o seu curta-metragem, o proprio Morais
fizera uso da linguagem audiovisual para comentar obras de outros ar-
tistas. Em setembro de 1970, realizou o audiovisual Memodria da paisa-
gem, com 8 minutos de duragdo, em reagao a uma exposicao feita pelo
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro com obras de quatro artistas
paulistas. Segundo Cristiana Tejo, em Memdria da paisagem

eram confrontadas imagens (slides) dos trabalhos apresentados pelos
artistas paulistas José Resende, Luiz Paulo Baravelli, Carlos Fajardo e
Frederico Nasser, no MAM-R]J, com imagens de canteiros de obras da
cidade, chamando a atenc¢do do espectador para o que ele denominou
de “arqueologia do urbano’, ja ensaiado em sua apresentacdo de Do
Corpo a Terra. As imagens eram complementadas com uma espécie de
memoria sonora da cidade: sons de martelos hidraulicos, oficinas, si-
nos, agua escorrendo, imagens que fluiam juntamente com textos de
Bachelard, Molles e Langer.”

Pouco depois, em novembro de 1970, Frederico Morais fez outro au-
diovisual intitulado O Pdo e o Sangue de cada um, com 7 minutos, comen-
tando a série Situagoes, do artista Artur Barrio. Rosane Carvalho diz que
nesse audiovisual Morais confronta registros das obras do artista em ques-
tdo “com imagens da vida cotidiana, dentre elas alimentos vendidos em
espacos publicos, como feiras” — o que era coerente com a escolha de Barrio
em trabalhar com materiais precarios, como detritos e restos de alimentos
apodrecidos -, além de “obras de Walquiria Proenca, Goya, Picasso, Van
Gogh e Bazille, com narragdo do préprio Morais™*

Como é possivel perceber por esses exemplos, aquela virada de
décadas ficou marcada por um tensionamento e questionamento da
atividade critica em seus moldes tradicionais, principalmente por ar-
tistas “guerrilheiros” com propostas anti-institucionais. Era o caso do
proprio Artur Barrio que, entre 1969 e 1970, escreveu e publicou um

37. Sobre outras experiéncias de Morais na utilizagdo de linguagens artisticas para realizar
a sua Nova Critica entre 1970-75, ver: TEJO, Cristiana. A Nova Critica de Frederico
Moraes ou por uma erética da critica. Wrong wrong magazine, 03 set. 2019, Disponivel
em: < https://wrongwrong.net/artigo/a-nova-critica-de-frederico-morais-ou-por-uma-
erotica-da-critica> Acesso em: 19 maio 2023.

38. CARVALHO, Rosane Andrade de. Diaporamas: um estudo critico de audiovisuais na arte
brasileira (1972-1975). Tese (Doutorado em Arte e Cultura Visual), UFG, Goidnia, 2021, p. 40.
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manifesto intitulado “Contra as categorias de arte, contra os saldes,
contra as premiagdes, contra os juris, contra a critica de arte”.* Vale
observar que Situagoes foi uma proposta experimental realizada por
Barrio com materiais organicos e apresentada no Saldo da Biissola,*
ocorrido no MAM/R] em 1969, e em Do Corpo a Terra, organizado por
Frederico Morais em 1970, os mesmos eventos dos quais participara
Cildo Meireles.

Alguns anos mais tarde, na esteira dessa nova forma de critica que
se desdobrava desde o inicio da década e das propostas inventivas de
Morais, Wilson Coutinho partiria do seu prdprio texto escrito em 1978
sobre as obras de Cildo Meireles, para, em seguida, experimentar novas
linguagens no curta que realizou em 1979, colocando-se, assim, como
um “critico-criador”. A énfase do filme, vimos, foi para o Projeto Inser-
¢oes em circuitos ideoldgicos, apresentada e discutida de forma irdnica
no segundo bloco narrativo, situando o proprio cinema (a linguagem
escolhida para essa critica) no universo do consumo, ou melhor, no
“circuito” do consumo, como o John Wayne narrador apontou, assu-
mindo-se, ele mesmo, como um “produto do entretenimento”. Em rela-
¢do ao artigo que antecedeu ao filme, além das linguagens distintas, ha
uma diferen¢a na quantidade de obras comentadas. O texto ndo incluia
remissoes a obra da queima das galinhas (o Totem-monumento ao preso
politico), nem a note de Zero Cruzeiro, que foram comentados na critica
em formato audiovisual.

Segundo Ronaldo Brito (1980), que assistiu ao curta de Wilson Cou-
tinho quando da sua exibi¢do no festival /B de 1980, esse filme impos-se
“pela prépria inteligéncia conceitual’, conquistando o publico daquele festi-
val ao explorar e internalizar as questdes da linguagem do cinema.*' Assim,
o corpo (ou forma filmica) da pelicula Cildo Meireles articulou-se ricamen-
te aos temas dos quais trata e aos debates estéticos e politicos do contexto
em que foi realizada. Alias, no campo da produgdo cinematografica, como
sintetiza Tunico Amancio,

39. BARRIO, Artur, apud FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia (org.). Escritos de artistas:
anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, p. 262-263.

40. Exposi¢do organizada pela agéncia Aroldo Aratjo Propaganda Ltda. Contou com a
participagao de 116 artistas selecionados. Cildo Meireles recebeu prémio maximo nesse
certame, sendo que Frederico Morais integrava o juri, ao lado de Renina Katz, Mario
Schemberg, Walmir Ayala e José Roberto Teixeira Leite.

41. BRITO, Ronaldo. A méquina antes de Cézanne. Filme Cultura, Embrafilme, n. 35-36,
jul./ago./set. 1980.
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Os anos 1974-1979 caracterizaram o periodo de experimenta¢ao onde foram
desenvolvidas em sincronia duas das mais importantes ramificagdes da ati-
vidade cinematografica: a produgdo e a distribuicdo. [...] No estabelecimen-
to de interesses especificos dos diferentes grupos na area de produgio, ficou
configurada, por parte do Estado, uma opg¢ao revelada por duas atitudes: a)
a diversificagdo da produgdo, numa abrangéncia temética de absoluta libera-
lidade; b) o fortalecimento da figura do realizador/produtor, facilitando seu
acesso aos recursos governamentais enquanto clientelas privilegiadas.*

O filme de Coutinho traz, em seu inicio, as logomarcas da CORCI-
NA (realizagdo) e da Embrafilme (distribui¢ao), como pistas dessa sintese
feita por Amancio. Garantia-se uma liberdade criativa para o realizador
(incluindo critica politica e social) e, ainda assim, havia apoio de um 6r-
gao governamental (Embrafilme) no processo de distribuicdo, coerente
com a légica de um mecenato governamental previsto na PNC. A tdnica
conservadora dessa politica cultural nao impedia que produtos inventivos
pudessem ter auxilio estatal, ainda que seu alcance fosse restrito aos pares
do meio artistico.

Quanto a linguagem audiovisual e ao contexto cinematografico de en-
tdo, o curta de Wilson Coutinho, em sua corporeidade, pode ser considera-
do relativamente criativo em ao menos duas dimensoes.

No Ambito do contetdo, como vimos, os assuntos abordados sio cri-
ticos simultaneamente em rela¢do ao seu contexto imediato (a brutalidade
da ditadura militar, as politicas culturais) e a violéncia historica, estrutural
e de longa duragdo. Ao comentar as obras de Cildo Meireles, o filme pro-
blematiza a hegemonia da visdo nas artes e as instancias organizadas da
institui¢do arte, secularmente vinculada ao poder do colonizador. Assim,
propde um deslocamento em rela¢ao “as formas tradicionais da visdo’, va-
loriza outros sentidos e assume essa descentralizacdo do olhar como um
gesto politico.

A outra dimensao a ser destacada, para finalizar este texto, é a opa-
cidade da sua linguagem, com a qual o curta-metragem se elabora como

>

uma “forma que pensa’** Por mais que, nesse texto, eu tenha estabelecido

42. AMANCIO, Tunico, Op. cit., p. 182.

43. Para maiores detalhes sobre essa no¢ao de “forma que pensa’, que utilizo (inspirada
em Philippe Dubois) para me referir a elaboragdo formal complexa e provocativa de
alguns filmes feitos no Brasil dos anos 1970-80, emaranhando formas artisticas diversas
e pensando por meio da forma filmica, e ndo “através” dela, ver: KAMINSKI, Rosane.
Um ensaio visual sobre som e identidade: O som ou tratado da harmonia (Arthur Omar,
1984). In: Rosa Berardo (org.). Cultura, identidade cultural e representagdo da alteridade.
Colegdo Desenredos. Goidnia: Grafica da UFG, 2016, v. 9, p. 7-39.
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uma possivel divisao em blocos narrativos, a montagem filmica (feita por
Aida Marques) é disruptiva e produz palimpsestos temporais, propondo-se
ambigua e multifacetada. A junc¢do de fragmentos e sua apresenta¢ao em
um novo contexto (no caso, o filme), o estilhacamento das narrativas tra-
dicionais, sdo sabidamente operagdes modernas, caracteristicas das artes
de vanguarda no século XX e que, no Brasil, foram acionadas por artistas e
cineastas como gesto alegdrico para debater as tensdes do seu presente na
virada dos anos 1960-70*. O curta Cildo Meireles dialoga com esse cinema,
ndo se trata de um documentario didatico sobre o artista e suas obras, mas
sim, uma elaboracao filmica de ideias que estavam em circulagdo nos cam-
pos artistico, critico, cinematografico e politico do Brasil naquele momento.
E, portanto, um filme “que pensa’, no sentido proposto por Phillipe Dubois.
Em alguns dos seus textos sobre o video, ao refletir sobre as transformagoes
na linguagem audiovisual nos anos 1970-80, Dubois sugeria pensar o video
nao simplesmente como “técnica’, mas, em varios casos, como “uma forma
que pensa o cinema’*. Essa forma que pensa se caracterizaria pelo “senso
constante do ensaio, da experimentagio, da pesquisa, da inovagao™.

O curta Cildo Meireles, enfim, possui esse aspecto pensante e trans-
midiatico, consiste em exercicio tedrico-critico que articula cinema, artes
visuais, violéncia e politica, inserindo-se num conjunto mais amplo de fil-
mes feitos na década de 1970 que se distinguiram pela sua forma complexa,
irdnica, provocativa e reflexiva.

44. XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Sao Paulo: Cosac Naify, 2012.

45. DUBOIS, Philippe. O “estado video”: uma forma que pensa. In: Cinema, video, Godard.
Sao Paulo: Cosac Naify, 2004, p. 28.

46. Ibidem, p. 77.

149



AUTORES

Alana Moraes de Souza é doutora em Antropologia Social (Museu Nacional/
UFR]), realiza estagio pos-doutoral (IBICT-UFR]), é pesquisadora do
Laboratério de Tecnologia, Politica e Conhecimento da Universidade Federal
de Sdo Paulo (PIMENTALAB/UNIFESP) e da Rede Latino-Americana de
Estudos Sobre Vigilancia, Tecnologia e Sociedade (LAVITS) e autora, entre
outros, de Sugar cane fields forever: enganar a plantocracia (N-1, 2021) e
Cartografia das emergéncias: novas lutas no Brasil (Org. FER, 2015).

Anderson Bogéa ¢ doutor em Filosofia (UFPR), professor da Universidade
Estadual do Parand (UNESPAR), membro do GT de Estética da ANPOF e
do Nucleo de Artes Visuais (NAVIS), coordenador do Nucleo de Filosofia
do Corpo e do Movimento (PHI-COMOV) e pesquisador na drea de
filosofia, com énfase em estética e filosofia da arte, filosofia da linguagem,
filosofia analitica e historia e teoria da arte, em especial, histéria da arte,
arte conceitual e filosofia da performance.

Artur Freitas é doutor em Histéria (UFPR), Bolsista de Produtividade em
Pesquisa PQ-2 do CNPq, coordenador do Programa de Pés-Graduagao em
Artes Visuais da Universidade Estadual do Parand (PPGAV/UNESPAR),
docente do Programa de Pds-Graduagdo em Artes da mesma institui¢do
(PPGARTES/UNESPAR), professor do Programa de Pds-Graduagdo em
Histéria da Universidade Federal do Parana (PPGHIS/UFPR) e autor, entre
outros, de Arte de guerrilha: vanguarda e conceitualismo no Brasil (Edusp,
2. ed. 2022), Festa no vazio: performance e contracultura nos Encontros de
Arte Moderna (Intermeios, 2017) e Arte e contestagdo: o Saldo Paranaense
nos anos de chumbo (Curitiba: Medusa, 2013).



Emerson Dionisio Gomes de Oliveira é doutor em Histéria (UnB),
Bolsista de Produtividade em Pesquisa PQ-2 do CNPgq, professor do
Departamento de Artes Visuais, do Programa de Pos-Graduagdao em Artes
Visuais e do Programa de Pés-Graduagdo em Ciéncia da Informagédo da
Universidade de Brasilia (PPGAV e PPGCINF/UnB) e autor, entre outros,
de Museus de fora: a visibilidade dos acervos de arte contempordnea no Brasil
(Zouk, 2010), Instituicoes de arte (Org. Zouk, 2012) e Historias da arte em
exposicoes: modos de ver e exibir no Brasil (Org. Rio Books, 2016).

Everton de Oliveira Moraes é doutor em Historia (UFPR), professor do
Centro de Artes da Universidade Federal do Espirito Santo (CAr/UFES)
e membro do Nucleo de Artes Visuais (NAVIS), com pesquisas sobre a
analitica dos modos de temporalidade e historicidade no mundo das artes/
ficgdes e nas produgdes historiograficas. Recentemente tem se dedicado
a investigacdo das relagdes/tensoes entre os modos de temporalizagdo na
curadoria indigena e nas narrativas modernas da histéria da arte.

Gonzalo Aguilar é doutor em Letras (Universidad de Buenos Aires), professor
de Literatura Brasileira e Portuguesa na Faculdade de Filosofia e Letras da
Universidade de Buenos Aires (UBA), foi professor visitante nas universidades
de Stanford, Harvard e USP e é autor, entre outros, de Hélio Oiticica: a asa
branca do éxtase: arte brasileira de 1964-1980 (Anfiteatro, 2016), Poesia concreta
brasileira: as vanguardas na encruzilhada modernista (Edusp, 2005), Mds alld
del pueblo: imdgenes, indicios y politicas del cine (Fondo de Cultura Economica,
2015) e Otros mundos: ensayos sobre el nuevo cine argentino (Santiago Arcos,
2006). De Augusto de Campos, selecionou e prefaciou a antologia Lenguaviaje
(editor e tradutor, Libros de la Resistencia, 2020), que possui varias edi¢cdes.

Hasan G. Lopez Sanz é doutor em Filosofia (Universitat de Valéncia),
professor de Estética e Teoria das Artes da Faculdade de Filosofia da
Universitat de Valéncia (UV) e autor, entre outros, de Lets bring blacks
home!: imaginacion colonial y formas de aproximacion grdfica a los negros
de Africa (1880-1968) (PUV, 2020), La misién etnogrdfica y lingiiistica
Dakar-Djibouti y el fantasma de Africa (PUV, 2009), La pluma y la camara:
antropologia y memoria colonial en blanco y negro (Muvaet, 2014), Zoos
humanos, ethnic freaks y exhibiciones etnoldogicas: una aproximacion desde
la antropologia, la estética y la creacion artistica contempordnea (Concreta,
2017) e La pintura de frontera de George Catlin: una etnografia entre la
escritura de viajes y la imagen (PUV, 2019).

266



Maria de Fatima Morethy Couto é doutora em Historia da Arte e
Arqueologia pela Universidade de Paris I (Pantheon-Sorbonne), realizou
estagio pos-doutoral em Histéria da Arte pela University of the Arts
London (UAL), é Bolsista de Produtividade em Pesquisa PQ-1D do CNPgq,
professora do curso de Artes Visuais e do Programa de P6s-Graduagdo em
Artes Visuais da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) e autora,
entre outros, de Por uma vanguarda nacional: a critica brasileira em busca
de uma identidade artistica (1940-1960) (Ed. Unicamp, 2004), Historias da
arte em museus (Org. Rio Books, 2020) e Espagos da arte contempordnea
(Org. Alameda, 2013).

Moacir dos Anjos ¢ doutor em Economia (University College London),
pesquisador da Fundagdo Joaquim Nabuco (FUNDAJ), foi diretor do
Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes (2001-2006), foi curador, entre
muitas outras exposicoes, do pavilhdo brasileiro (Artur Barrio) na 542
Bienal de Veneza (2011) e da 292 Bienal de Sao Paulo (2010) e € autor, entre
outros, de Contraditério: arte, globalizagdo, pertencimento (Cobogo, 2017),
Arte Bra Critica: Moacir dos Anjos (Automatica, 2010), Local/global: arte
em transito (Zahar, 2005).

Paulo Reis é doutor em Histéria (UFPR), realizou estagio sénior no
Departamento de Histdria da Arte na Universidade Nova de Lisboa (DHA/
UNL), é professor do Departamento de Artes da Universidade Federal do
Parana (DEARTES/UFPR) e autor, entre outros, de Visita guiada: a critica
de arte Adalice Aratijo (Medusa, 2020), O corpo na cidade: performance em
Curitiba (Ideorama, 2010) e Arte de vanguarda no Brasil (Zahar, 2006).

Rosane Kaminski é doutora em Histéria (UFPR), realizou estagio
pos-doutoral em Meios e Processos Audiovisuais (USP), é Bolsista de
Produtividade em Pesquisa PQ-2 do CNPq, professora do Departamento
de Historia e do Programa de P6s-Graduagdo em Histéria da Universidade
Federal do Parana (PPGHIS/UFPR), professora do Programa de Pos-
Graduagao em Artes Visuais e do Programa de Pds-Graduagdo em
Cinema e Artes do Video, ambos da Universidade Estadual do Parand
(PPGAV e PPG-CINEAV/UNESPAR), e autora, entre outros, de Poética
da angustia: cinema e histéria em Sylvio Back (Intermeios, 2021) e A
formagdo de um cineasta: Sylvio Back na cena cultural de Curitiba nos
anos 1960 (Ed. UFPR, 2018).

267



Vinicius Nicastro Honesko é doutor em Literatura (UFSC), realizou
estagio pos-doutoral em Teoria Literaria (Universita di Bologna) e em
Estudos da Linguagem (UNICAMP), é professor do Departamento de
Histéria e do Programa de Pés-Graduagdo em Histéria da Universidade
Federal do Parand (PPGHIS/UFPR) e autor, entre outros, de Ensaios sobre
o sensivel: poéticas politicas do pensamento (Ayiné, 2021), Mitografias do
Brasil contempordneo: a liberdade é de quem? (Ayiné, 2020), Pier Paolo
Pasolini (Intermeios, 2018) e O paradigma do tempo: messianismo e Walter
Benjamin em Giorgio Agamben (Vida e Consciéncia, 2009).

Yasmin Fabris é doutora em Design (UFPR), professora do Departamento
de Design e do Programa de Pds-Graduagdo em Design da Universidade
Federal do Parand (PPG-DESIGN/UFPR), coordenadora de relagdes
internacionais do Laboratorio de Estudios Interdisciplinarios e
Investigacion Aplicada: Museos y Museologias en el Chile Contemporaneo
e autora, entre outros, de Panorama Bienal: reflexiones y resonancias sobre el
arte latino-americano (Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio
- Gobierno de Chile, 2022).

268





