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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo estudar as micropoliticas do corpo produzidas por parcela da
juventude piauiense que realizava experimentalismos artisticos, jornalisticos e filmicos no
contexto da década de 1970. Busca-se perceber, por meio da analise das producdes e taticas
desse grupo juvenil piauiense, de que maneira esses jovens externavam as questoes de género
e sexualidade, especialmente no que diz respeito as masculinidades, na sociedade teresinense
da década de setenta. O momento histérico em que esses jovens piauienses estdo inseridos foi
marcado por um contexto de transformagBes sociais, politicas, econémicas, culturais e
também das relacBes de género. No inicio da década de setenta, muitas pessoas sentiram 0
arrochar da liberdade de expresséo, tendo em vista a decretacdo do Ato Institucional n°® 5, em
fins de 1968, dando poder aos governantes para punir arbitrariamente os “inimigos do
Estado”. Com o apoio das elites industriais, as administragdes militares anunciavam o
“milagre econdémico” brasileiro, aumentando o poder de compra das camadas médias da
sociedade. O processo de globalizacdo se intensificava nesse periodo e mudava as concepcdes
temporais e espaciais, descentrando os sujeitos e fragmentando a paisagem cultural. A prépria
concepgéo de arte, nesse periodo, ganha uma nova roupagem. E nesse contexto também que
as manifestacdes artisticas de vanguarda atravessam arte e existéncia, trazendo o corpo para o
cendrio politico. E, nesse sentido, o corpo generificado e as concepcdes relativas as
masculinidades e as feminilidades ndo escapam as problematizacdes feitas pelas produgdes
artisticas de vanguarda que atuaram naquela época. Tendo sido tocado por essas mudancas e
influenciado por elas, esse grupo de jovens acabou por externad-las em suas experimentacoes
artisticas. Dentre as producdes realizadas por esse grupo juvenil, selecionou-se como fonte
histdrica, além dos jornais alternativos O Gramma, O Estado Interessante, A Hora Fatal e
Boquitas Rouge, os filmes Miss Dora, David Vai Guiar e O Guru da sexy cidade. Dentre 0s
jornais da grande imprensa que circulavam diariamente na sociedade piauiense, foram
selecionados O Dia, O Estado e A Hora. Além das fontes hemerogréficas e filmicas, utilizou-
se também de entrevistas realizadas com algumas das pessoas que estavam envolvidas ou
faziam parte do grupo juvenil em estudo.

PALAVRAS-CHAVE: Juventude. Micropolitica. Corpo. Género. Masculinidades.



ABSTRACT

This works aims to study the micropolitcs of the body produced by a parcel of the Young
people from Piaui that made artistic, journalistic and filmic experiments around the 70’s.
Observing, thought an analysis of productions and tactics of this young group who lived in
Piaui, and in which way these young boys and girls externalize questions of gender and
sexuality, specially directed to masculinity, at Teresina’s society during the 70’s decade. The
historical moment that these young have been inserted was marked by a social, political,
economic and cultural transformation context and even in the general relations context. In the
beginning of the 70’s, many people felt the repression of the freedom of speech, mainly
because of the Institutional Act n® 5, around 1968, giving the government power to freely
punish the “ enemy of the State”. With the backup of the industrial elite, the military
administration announced the Brazilian “economic miracle” increasing the buying power of
the medium classes of the society. The globalizations process intensified itself during these
years and change the definition of time and space, decentralizing the subjects and fragmenting
the cultural environment. The very definition of art gains a new clothing in this period. It is
also in this context that the avant-garde artistic manifestations pass through art and existence,
taking the body to the political scenery. In addition, in this meaning, the gendered body and
the conceptions related to masculinity and femininity can’t escape the problematizations made
by the avant-garde artistic productions the happened in that time. Having being touched by
these changes and influences by them, this group of young people from Piaui ended up
externalizing their artistic experiments. Among the productions it was highlighted as an
historical source, not only the newspaper called O Gramma, O Estado Interessante, A Hora
Fatal e Boquitas Rouge but also the movies Miss Dora, David Vai Guiar and O Guru da sexy
cidade. Among the big newspaper that daily circled Piaui’s society were selected O Dia, O
Estado e a Hora. In the making of this research were also utilized interviews made with some
people who were involved or were part of the juvenile group studied.

KEY WORDS: Young. Micropolitics. Body. Gender. Masculinity.
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1 INTRODUCAO

Em Teresina, capital do Piaui, durante os anos setenta do século XX, no contexto em
que a producdo histérica convencionou chamar “anos de chumbo”, tendo em vista as
administrac@es ditatoriais militares que governavam o Brasil, existia um grupo de jovens que
realizava experimentos culturais envolvendo o jornalismo alternativo e os filmes em bitola
Super-8 milimetros como maneira de se expressar ¢ de produzir uma “cultura do desbunde”
em uma sociedade na qual a liberdade de expressdo era cerceada tanto pela politica ditatorial
quanto pela policia dos costumes que imperava naquele momento historico.

Embora submetidos as redes de poder da vigilancia estatal e institucional, é
interessante perceber que esse grupo juvenil em estudo ndo se reduziu a elas. Suas producdes
artisticas experimentais podem ser entendidas como “procedimentos populares [que] jogam
com 0s mecanismos da disciplina e ndo se conformam com eles a ndo ser para altera-los”
(CERTEAU, 2014, p. 40). Esses jovens estavam atentos para a “era do desbunde total. [...] Se
voce ¢ um cara que todo mundo discorda de suas idé€ias [...], aparece ‘mode’ a gente
conversar. Na grama depois das cinco” (ESTADO INTERESSANTE, 1972). Possuiam ideias
que destoavam as que eram publicadas na grande imprensa e as que eram aceitas pela maioria
da sociedade piauiense.

Como maneira de expressar essas ideias, esses jovens articulavam entre si produgdes
jornalisticas alternativas, sendo tanto produgfes independentes, como o Jornal O Gramma,
guanto suplementos encartados nos jornais da grande imprensa piauiense, como O Estado
Interessante e o0 Boquitas Rouge, ambos suplementos encartados em periodos distintos no
Jornal O Estado, e o A Hora Fatal, que era suplemento do Jornal A Hora, os quais compdem o
corpo de fontes dessa pesquisa.

Outra forma interessante de expressdo desses jovens eram 0s experimentalismos
filmicos realizados em Super-8 milimetros. Na década de sessenta, a Kodak e a Fuji lancaram
as tecnologias do Super-8 e do Single-8, cameras mais acessiveis e com peliculas de precos
razoaveis ao consumo da classe media. Com manuseio mais pratico que as peliculas de 8
milimetros, as de Super-8 milimetros foram produzidas também para o uso doméstico. Essa
tecnologia trouxe novos recursos técnicos, aumentando a perspectiva dos usos do filme e da
propria experimentacdo no campo artistico cinematografico. Esses jovens, influenciados pelas
movimentagdes artisticas experimentais, inclusive pelo “surto superoitsta” (MACHADO

JUNIOR, 2005) que acontecia no Brasil na década de 1970, apropriaram-se do Super-8
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milimetros como forma de criar uma realidade que Ihes era prépria, de documentar, de filmar
por filmar, independente do resultado filmico.

As imagens produzidas pelo grupo juvenil em estudo, e ndo apenas elas, mas toda
imagem, sdo construcdes de visualizacBes do e para o real, no sentido que elas “encadeia[m]
uma relacdo ao seu redor e aciona[m] uma forma de interacdo advinda de sua materialidade
visual, a qual € atribuida e gerada pela propria interagdo” (SANTIAGO JUNIOR, 2008, p.
73). Dessa maneira, as imagens concatenam relacdes tanto com o meio em que foram
produzidas quanto com a realidade na qual séo exibidas. Essas relagdes s6 sdo possiveis por
conta dessa interacdo (filme - ambiente de producéo - realidade/ sociedade receptora), a qual
da significado & imagem filmica.

Assim, as imagens podem ser caracterizadas como expressdes da diversidade social.
Exibindo a pluralidade humana, elas dizem muito sobre a realidade na qual foram pensadas
(KNAUSS, 2006) e sdo, sim, passiveis de analise historica. A postura dos estudos historicos
que compreende 0 processo social como dinamico e com mdaltiplas dimensfes abre espago
para gque as formas de producéo de sentido sejam objeto de estudo da Historia. Dessa maneira,
as imagens produzidas pelo grupo juvenil aqui em estudo — e ndo apenas aquelas produzidas
por meio de equipamento audiovisual, mas as imagens textuais também — estdo sim inseridas
no contexto de disputas socioculturais simbolicas e se apresentam como esfor¢o de producao
de sentido no meio social.

Esses jovens piauienses costumavam se reunir, em especial, na grama da Praca da
Liberdade para discutir suas intervengdes pela cidade, suas invencdes artisticas, os livros que
liam, os filmes que assistiam. Tratava-se de um grupo juvenil, composto, em sua maioria, por
garotos, que possuiam, em media, entre 17 a 20 e poucos anos de idade, pertencentes as
camadas médias da sociedade piauiense. Muitos estavam, na época, cursando o nivel superior,
ora na capital, ora em outros estados brasileiros, outros ja se encontravam formados,
trabalhando ou se pds-graduando. Dentre esses rapazes, estavam Anténio Noronha, Arnaldo
Albuquerque, Edmar Oliveira, Durvalino Couto Filho, Carlos Galvdo, Pierre Baiano,
Francisco Pereira, Haroldo Barradas, Paulo José Cunha, Torquato Neto, dentre outros.

Algumas garotas também participavam desse grupo, porém de maneira menos atuante:
Lidia Noronha, que era irma de Anténio Noronha e frequentava o grupo, entre seus 15 a 17
anos, quando estudava no Colégio Diocesano; Concei¢do Galvdo, que ajudava na producao de
alguns dos jornais alternativos que esses jovens produziram, além de atuar em alguns dos

filmes experimentais que realizaram; Claudete Dias, que entrou em contato com esse grupo na
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Universidade Federal do Piaui, quando foi chamada para atuar em alguns dos filmes que esses
rapazes produziram; dentre outras.

Ao entrar em contato com alguns dos materiais produzidos por esses jovens
piauienses, foi possivel perceber que havia certo desinvestimento nos padrGes de
masculinidade e feminilidade, mas, especialmente, existiam determinadas producbes nas
quais os modelos de masculinidade eram postos em questdo. I1sso porgue, tanto nos jornais
alternativos que produziam quanto nos filmes experimentais que inventavam, como também
em algumas de suas performances pela cidade de Teresina, esses jovens exibiam um corpo
masculino cabeludo, que portava roupas unissex, e possuiam expressdo corporal, muitas
vezes, condizentes com padrdes, naquela época, tidos como de feminilidade.

Acredita-se que ndo era a toa que esse grupo juvenil, em suas experimentacoes
artisticas e jornalisticas, realizava questionamentos a respeito das relacbes de género e dos
esteredtipos relativos as concepcdes de masculinidade e feminilidade que operavam naquele
momento historico. Esses jovens, na verdade, pareciam articular micropoliticas do corpo
(ROLNIK, 2007), questionando os regimes de poder generificados que restringiam e afetavam
Seus corpos.

E partindo dessa observacdo que se ambicionou realizar o presente estudo, tendo,
como objetivo principal, perceber — por meio da analise de suas produc@es jornalisticas,
artisticas e por meio das memorias de alguns dos seus integrantes — de que modo 0 grupo
juvenil em estudo externava as concep¢des em relacdo as questdes de género e sexualidade,
especialmente no que diz respeito as masculinidades, seja contestando os modelos existentes,
seja reafirmando-os, reformulando-os, ou mesmo inventando um modo masculino particular
de existir.

Género se mantém uma categoria Util para a andlise aqui realizada, pois, se a
tomarmos ndo apenas como homens e mulheres tém sido definidos um em relagdo ao outro,
“mas também que visdes da ordem social estdo sendo contestadas, sobrepostas, resistidas e
definidas nos termos de defini¢do masculino/feminino” (SCOTT, 2012, p. 347), seréa possivel
perceber as configuracdes dindmicas que envolvem as definicdes relativas as masculinidades,
as feminilidades ou aquelas que desejam fugir a essas categorias, mistura-las, atravessa-las,
quem sabe.

Optou-se por uma andlise, em especial, das masculinidades, ndo apenas porque o
grupo juvenil em estudo, em sua maioria, era composto por homens, mas também porque as
fontes guiaram os estudos aqui propostos nesse sentido. Entende-se aqui as masculinidades

enguanto estrato social que se mistura e atravessa 0s outros aspectos da sociedade, sendo que
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“em muitos momentos das vivéncias dos agentes [sociais, pode] funcionar como uma lei que
prescreve comportamentos, além de influir como catalizadora na reatualizacao de identidades,
transformando-se em um elemento fundamental para a subjetivagao desses mesmos agentes”
(OLIVEIRA, 2004, p. 15).

Dessa maneira, as concepgdes ndo sé de masculinidade, mas também de feminilidade
atravessam as vivéncias dos sujeitos sociais, inclusive perpassam a existéncia desses sujeitos
quando tocada pelas idades da vida. A medida que as instituicdes que participam da
socializacdo dos individuos encarregam-se de transmitir-lhe o habito viril ou mesmo a
vontade de ser mde, um conjunto de disposicBes fisicas e psiquicas lhe permitirdo
desempenhar seus papéis de homens ou de mulheres quando chegada a maturidade
(BAUBEROT, 2013, p. 191). Essa é a l6gica disciplinar que atua na formagc&o dos individuos,
produzindo masculinidades e feminilidades relativas as criancas, aos jovens e aos adultos,
sendo a familia o lugar central de aprendizado das qualidades e papéis destinados a cada sexo.

Apesar dos esfor¢os no sentido de padronizar as subjetividades corporais no que diz
respeito as masculinidades e as feminilidades, foi possivel perceber, dentre as mais variadas
manifestacdes culturais que aconteceram nesse periodo, ndo apenas a vontade de resistir ao
processo de serializagdo e homogeneizacdo das subjetividades, mas, principalmente, a
tentativa de produzir “modos de subjetivacao singulares” (GUATARRI; ROLNIK, 2007, p.
54), diferentes daqueles ja existentes, 0s quais tinham como principal motor a capacidade de
criacdo e inventividade. Esse processo de singularizacdo subjetiva contribuiu para as
mutacOes na subjetividade consciente e inconsciente dos individuos e grupos sociais. Guatarri
e Rolnik (2007, p. 55) concebem esse processo como “revolugdes moleculares”, as quais
propiciaram, e propiciam, mudangas micro e macroestruturais nos modos de perceber a
realidade, fazendo desta um constante devir.

Dessa maneira — considerando o ponto de vista atento também, principalmente, para
a micropolitica, a qual delineia a realidade através dos processos de subjetivacdo em relacdo
com o politico, o social e o cultural (ROLNIK, 2007) —, na medida em que os individuos
contestam determinados padrdes por meio da singularizacdo da subjetividade, ou seja,
reinventando e recriando 0s repertorios sociais ja existentes, produzem novos repertorios e,
em consequéncia, novas possibilidades do e no social passam a ser palpaveis. De certa forma,
se observarmos a dindmica social cotidiana, esses processos acontecem diariamente, de
formas particulares, nas relagdes sociais. E justamente desse modo que se pretende langar o

olhar para as praticas e taticas cotidianas desse grupo juvenil em estudo.
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O momento histérico em que esses jovens piauienses estdo inseridos foi marcado por
um contexto de transformacdes sociais, politicas, econémicas, culturais e também das
relacdes de género. No inicio da década de 1970, muitas pessoas sentiram o arrochar da
liberdade de expressdo, tendo em vista a decretacdo do Ato Institucional n°® 5, em fins de
1968, o qual definiu 0 momento mais duro da ditadura brasileira, dando poder aos
governantes para punir arbitrariamente os “inimigos do Estado”, aqueles que ndo
concordavam com as propostas do governo.

Com o apoio das elites industriais, as administragdes militares anunciavam o “milagre
econdmico” brasileiro, aumentando o poder de compra das camadas médias da sociedade. O
processo de globalizagdo se intensificava nesse periodo e mudava as concepgbes temporais e
espaciais, descentrando o0s sujeitos e fragmentando a paisagem cultural. A propria concepg¢ao
artistica, nesse periodo, ganha uma nova roupagem. De acordo com Freire (1999), a arte dos
anos setenta é diversificada, feita de géneros ndo hierarquicos, provisorios, em que a energia
dos artistas ndo se dirige mais aos meios tradicionais, como pintura ou escultura, mas a
categorias mistas, como a performance, o video, 0 mimedgrafo, dentre outros.

E nesse contexto também que as manifestacdes artisticas de vanguarda atravessam arte
e existéncia, trazendo o corpo para o cenario politico e promovendo também uma politizagédo
do cotidiano (CASTELO BRANCO, 2007). Nesse sentido, o corpo generificado e as
concepgoes relativas as masculinidades e as feminilidades ndo escapam as problematizagdes
feitas pelas producgdes artisticas de vanguarda que atuaram naquela época. De acordo com
Edwar Castelo Branco, no ambito das masculinidades, as configuraces de novos padrdes dos
usos do corpo e da sexualidade foi um processo articulado, especialmente, pelos jovens que se
configuraram em torno das movimentacoes artisticas tropicalistas.

Caetano Veloso, com sua performance andrdgina nos palcos, que misturava aspectos
de feminilidade em um corpo nomeado masculino, dangava “pro [seu corpo] ficar odara/ [...]
qualquer coisa que se sonhara” (CAETANO VELOSO, 1977). Enquanto os Novos Baianos,
se reunindo em uma comunidade hippie “[vao] mostrando como [sd0] e [vao] sendo como
[podem]/ jogando [seus corpos] no mundo” (NOVOS BAIANOS, 1972), criticando
determinados padrdes sociais, inclusive a organizacao familiar tradicional, por meio da qual
as concepcdes de género sdo repassadas de maneira performatica (BUTLER, 2013).

Esses jovens envoltos nas manifestagdes tropicalistas, ao exibir seus corpos e deixa-los
protagonizar suas agOes, acabaram por mostrar que 0S COrpos ndo Sao passivos a inscricao
cultural externa, mas sim possuem uma estrutura “vibratil” (ROLNIK, 2007), que afeta e se

deixa afetar, que atravessa o “natural” e o “cultural” em sua constitui¢do. Ao usarem seus
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corpos como meio de criar uma nova maneira de se situar no mundo e também como forma de
contestar a ordem familiar e de género existente, esses jovens acabaram por expor a coeréncia
entre sexo, género e sexualidade, a qual Judith Butler (2013) interpreta como sendo efeito
discursivo do sexo e do género, que materializam a diferenca entre os corpos.

Em um movimento parecido, o grupo de jovens piauienses em estudo também
expunha a coeréncia construida socialmente entre  homem/masculinidade e
mulher/feminilidade. Ao publicarem, no suplemento jornalistico cultural de apenas dois
volumes, encartado no jornal regional piauiense O Estado, “quero todo mundo louco/ mamae,
mamae, mamae/ quero uma bola e uma boneca. [...] A gente pode fazer tudo que der na telha
sem se amarrar hum troco s/ eu sou eu por dentro e por fora/ a pesar de me conhecerem de
diversos modos” (BOQUITAS ROUGE, 1973, p. 5), esse grupo juvenil queria comunicar
algo. “A gente pode fazer tudo que der na telha sem se amarrar num trogo s6” e “mamae, eu
quero uma bola e uma boneca” sdo enunciados que rompem com a légica binaria de coeréncia
relativa as masculinidades e feminilidades.

Partindo dessas observagfes e gquestionamentos, resolveu-se estruturar a dissertacdo
em trés capitulos. No primeiro, intitulado Jogar o corpo no mundo: a remodelacdo do
masculino e do feminino entre os anos 1960 e 1970, o centro do argumento estd em
compreender o contexto em que se deram as transformagdes nas praticas de alguns grupos
juvenis, relativas as masculinidades e as feminilidades. Além disso, busca-se perceber como
se delinearam, ao longo do tempo, as masculinidades e feminilidades burguesas e de que
maneira, entre 0S anos sessenta e setenta, elas vdo sendo contestadas por algumas
manifestacOes artisticas juvenis.

Embora a pesquisa aqui apresentada se ambiente em torno dos anos setenta, tendo em
vista que a maioria das producdes desse grupo juvenil, que serviram como fontes para a
pesquisa, foram ambientadas nesse espaco temporal, 0 recuo aos anos sessenta, nesse segundo
capitulo, foi uma necessidade que partiu das fontes bibliogréficas, ja que elas apontam para
um processo histdrico que ndo é particular apenas dos anos setenta, mas que atravessa essas
temporalidades cartesianas e explode com elas, perpassando-as e apresentando suas rupturas e
continuidades.

Para a realizacdo dessa primeira etapa optou-se pela selecdo — nos jornais piauienses
de circulacdo diaria pesquisados no Arquivo Publico do Piaui, Casa Anisio Brito, 0s quais séo
O Dia, O Estado, A Hora, publicados entre 1970 e 1975 — de matérias que perpassassem
questdes relativas as masculinidades e as feminilidades que circulavam nesse periodo. Essa

selecdo permitiu fazer o cruzamento com as fontes bibliograficas que dessem conta de exibir
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0 processo de delineamento das masculinidades e das feminilidades burguesas e como elas
operavam no momento historico em estudo.

Ja no segundo capitulo, Da necessidade de estar por dentro: cultura, desbunde e
confusdo de fronteiras do género em Teresina na década de 1970, procurou-se conhecer,
através das entrevistas realizadas com alguns de seus membros, sobre esses sujeitos que
atuavam no grupo juvenil em estudo, de que maneira eles se situavam na cidade e como
promoveram uma cultura do desbunde na Teresina da década de 1970. A partir dali,
objetivamos entender, através de suas praticas e taticas cotidianas, especialmente a jornalistica
alternativa, de que maneira esses jovens dissociavam as masculinidades dos estereotipos viris.

No terceiro capitulo, intitulado MaquinacGes parddicas e politicas do corpo nos
experimentalismos filmicos piauienses, procurou-se articular politicas do corpo nos
experimentalismos filmicos realizados pelo grupo juvenil em estudo. Para isso, foi preciso se
situar em torno de alguns objetivos: primeiro, entender a relacdo das potencialidades
histéricas das imagens produzidas por esses garotos, relacionando-as ao seu contexto
histdrico; logo depois, buscou-se entender como se dava a relagdo entre experimentalismos
filmicos, arte e existéncia, refletindo sobre a atuacdo que se realizava nessas producdes
experimentais, adequando-se a atuacdo marginal, que rompe com a logica da adaptacdo do
ator ao personagem; por fim, perceber de que maneira esses jovens articulavam politicas do
COrpo nas imagens experimentais que produziam.

Aqui, optou-se, dentre os filmes produzidos em Super-8 milimetros na década de
setenta, reunidos no ciclo Espectro Torquato Neto, pela analise dos seguintes filmes: David
vai Guiar, de Durvalino Couto Filho, produzido em 1972; Miss Dora, de Edmar Oliveira,
realizado em 1974; e O Guru da sexy cidade, dirigido por Antonio Noronha em 1972. Os dois
primeiros foram ambientados em Teresina e o Ultimo no Parque Nacional de Sete Cidades,

que tem seu territorio distribuido entre os municipios de Brasileira e Piracuruca.
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2 JOGAR O CORPO NO MUNDO: A REMODELACAO DO MASCULINO E DO
FEMININO ENTRE OS ANOS 1960 E 1970

Teresina, a capital do Piaui, durante as décadas de 60 e 70 do século XX, festejava 0s
feitos da “revolugdo de 1964”, por meio da qual os militares tomaram o poder politico do
pais, fazendo aliancas econdmicas que 0s sustentariam na administracdo do Brasil ao longo
dessas duas décadas, até meados dos anos 1980. As festividades envolviam a parceria da
Prefeitura, do Governo do Estado, da Guarnicdo Federal e da Igreja Catolica, pois, dentre elas,
além de conferéncias, desfiles escolares e competicdes esportivas, também era celebrada uma
Missa em Acdo de Gragas, a qual contava com a presenca dos representantes estatais
(RAULINO, 1969). Tratava-se de evento anual que envolvia a juventude estudantil, seus
familiares e os 6rgdos estatais, sendo, de forma particular, comemorado oficialmente em todo
o Estado, embora, nas praticas e saberes cotidianos, essa comemorag¢do ganhasse inimeros
significados.

Enquanto oficialmente se exaltava as propostas politicas, econdmicas e sociais dos
regimes militares, baseadas na promessa de um “milagre econémico”, do combate aos ideais
comunistas, na defesa da familia nuclear religiosa e de certos padrdes de masculinidades e
feminilidades, varias manifestacGes cotidianas rebatiam esses preceitos, de maneira que é
interessante perceber como, em um contexto de limitada liberdade de expressdo, alguns e
algumas jovens conseguiram empreender revolucdes micropoliticas® em suas préticas
cotidianas, seja por meio do proprio comportamento, seja através de indmeros recursos
comunicativos: da musica, da poesia, das artes plasticas, de midias alternativas, como 0s
jornais nanicos e os filmes em pelicula Super-8 milimetros.

Se, para os cidaddos e as cidadds que se envolviam nessas comemorages civicas, a
cidade poderia significar um espaco disciplinar, de exaltacdo aos feitos dos regimes militares,
para outras pessoas — que buscavam escapar a disciplina, embora ainda atuando no campo
em que ela opera — a cidade era ressignificada, transformando-se hum espaco de vivéncia,
por vezes, criativa e critica. As imagens dispostas a seguir — retiradas do filme Miss Dora —
sdo exemplos desses empreendimentos cotidianos astuciosos, a pretexto das quais Michel de
Certeau (2014) forjou sua ideia de praticas cotidianas, vivéncia dos espacos e inquietante

familiaridade com a cidade.

! Trata-se de revolugdes que envolvem os processos de subjetivacdo em sua relagdo com o politico, o social e o
cultural, processos esses que vao delineando a realidade em seu movimento continuo de criagdo coletiva,
conforme Rolnik (2007).
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Imagem 1 — Cena em que a mulher subverte as inscri¢gdes de ordem na parede

Fonte: filme Miss Dora, Edmar Oliveira, 1974.

As imagens acima exibem uma inscricdo na parede, com 0s seguintes dizeres:
“Ordem/ seu lugar/ sem rir/ sem falar”. Embaixo da sequéncia de sentencas existe uma arma
de fogo apontada para os passantes e, logo a frente da parede, estd uma mulher, vestida numa
calca comprida jeans e blusa curta preta. A camera, partindo da primeira imagem, vai se
aproximando em zoom in?, focando apenas a arma, apés, distancia-se em zoom out e continua
a mostrar a mulher movimentando-se como se jogasse algo na parede, acertando ao meio das
palavras de ordem o que parece ser uma mancha de tinta vermelha.

Essa cena do curta-metragem Miss Dora — filmado em Super-8, no ano de 1974, sob
a direcdo de Edmar Oliveira® — ¢ exibida acompanhada da musica “Parque industrial”, de
Tom Zé, gravada tanto em album solo como no disco manifesto da Tropicalia (Tropicélia ou
Panis Et Circensis - 1968). Trata-se de uma mausica que satiriza a industrializacdo e a
modernizacgdo conservadoras, apresentando sons de uma banda de metais e instrumentos de
sopro que lembram uma parada militar e uma letra que satiriza 0s hinos patrioticos e critica
tanto as “revistas moralistas” quanto a comercializacdo dos servicos e das pessoas. Coerentes

com a mdasica, que SO acentua o carater critico da cena, essas imagens descritas acima,

% Sobre a linguagem filmica ver Jullier e Marie (2009).

® Atualmente, mora no Rio de Janeiro e ¢ psiquiatra. Na década de 1970, estudava medicina em Teresina e era
um dos jovens que protagonizavam as producgdes culturais alternativas no Piaui, produzindo filmes em Super-
8, jornais alternativos e suplementos culturais dominicais nos jornais de grande circulagdo no Estado.
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pensadas por jovens piauienses, vém interpor uma critica a censura que imprime sua forca
sobre 0s corpos, sobre as atitudes e comportamentos. A moca, que protagoniza a cena, joga
tinta vermelha nas palavras de ordem, reforcadas pelo desenho da arma de fogo, e, assim,
nega, simbolicamente, aquele discurso institucional que tenta disciplinar os corpos, fugindo
aos padrdes passivo e recatado designados as mulheres, naquela época.

Apropriando-se dos espacos de Teresina, de suas ruas, avenidas, pragas, muros, bares,
pelos quais inimeros passantes andavam, alguns e algumas jovens piauienses, na década de
1970, articularam a producdo de filmes em Super-8, uma tecnologia disponivel na época,
relativamente barata aos custos das camadas médias, em geral “cinquenta cruzeiros o filminho
de trés minutos, revelado e tal, colorido, Kodak” (NETO, 2004, p. 267). Dessa maneira,
buscavam se expressar por meio das invenc¢des filmicas. Além da intencdo de comunicar, ou
ndo, algo através das imagens produzidas, € interessante perceber que é, também, por meio
dessas imagens, que “o passado longinquo ressoa em ecos” (BACHELARD, 1978, p. 183),
sendo, dessa forma, passivel de ser estudado e entendido em suas variadas perspectivas, o que
faz possivel um estudo do social através das imagens consumidas e produzidas numa
determinada época.

Torquato Neto, na coluna Geléia Geral, que assinava no jornal fluminense Ultima

Hora, entre 1971 e 1972, costumava fazer publica¢des incentivando o uso da cdmera Super-8:

Superoito: dé uma chance ao seu olho. E claro que vocé ndo pode “fazer cinema”
por aqui; [...] experimente, é facil demais, aperte o dedo, invente como queira, dé
uma chance ao seu olho, futuque, descubra, transe em superoito. E muito quente e
muito frio, s6 depende mesmo de vocé. Olhe bem, registre, banque o cinegrafista; as
cameras todas vem equipadas com lente zoom, de modo que vocé pode chegar perto
da coisa sem meter seu corpo no perigo, na parede. E muito facil: olhe bem, acerte o
foco e dispare. Da excelentes resultados. D4 filmes que ndo passam nos cinemas. Da

muita liberdade, amigo. Vocé gosta? (NETO, 2004, p. 267)

E interessante perceber, na fala de Torquato, o qudo libertario parecia ser o ato de
filmar. O superoito, como nomeia Torquato, traz possibilidades de escapar as subjetividades
capitalisticas®, que tentavam significar os individuos e as coisas dentro de certos padrdes,
permitindo que esses jovens escapassem a logica da industria do cinema, “bancassem” o
cinegrafista, produzissem filmes para si, abusassem da liberdade que a camera trazia e
subvertessem a ordem que imperava nas cidades, inclusive a ordem relativa as estruturas

imbuidas das questdes de género. Ao filmar uma mulher subvertendo palavras de ordem e se

* Usa-se essa expressido em sintonia com a teoria esquizo-analitica de Guattari (1993) e Deleuze e Guattari
(1976), para quem as formas capitalisticas de produgéo se diferem das formas capitalistas exatamente porque,
além de mercados e mercadorias, procura produzir subjetividades.
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comportando de forma ndo condizente com os padrdes sociais que lhe eram atribuidos, esses
garotos que protagonizavam a producdo dos filmes, de certa maneira, pretendiam imprimir
uma realidade que Ihe é propria, ou mesmo subverter aquela a que estavam submetidos. N&o
se trata de uma situacdo particular de suas producdes em Super-8, pois, nas producdes
jornalisticas alternativas que realizavam, estavam constantemente reforcando questdes desse
tipo.

Essa liberdade de que fala Torquato — situando-a no campo da producdo de filmes,
mas aqui entendendo-a em um campo mais geral, perpassando pelas producdes artisticas em
geral — ja era reivindicada dentro do contexto de problematizacdo das concepcdes de arte,
nas décadas de 1960 e 1970, dando espaco ao que se pode chamar de “estética experimental”,
“entendida como uma intervencdo que era feita com o intuito de provocar uma amplia¢do
conceitual no campo artistico” (CASTELO BRANCO, 2007, p. 179). Esse experimentalismo
artistico, que propunha certo rompimento com os padrdes estéticos da arte, seja na masica, na
poesia e mesmo no cinema, de certa forma, influenciou os jovens piauienses na articulagao de
suas producdes artisticas e jornalistica.

Além da liberdade de expressao artistica e politica, a producéo dos curtas-metragens e
do jornalismo alternativo marcava também espagos de sociabilidade e cumplicidade entre os
rapazes e mogas que atuavam em suas realizages, contribuindo para a construgdo de
atividades e espacos que, por mais que perpassassem a logica das diferencgas sociais entre 0s
géneros, possibilitavam uma inter-relacdo maior, uma transitividade entre os espacos de
masculinidades e feminilidades e permitiam também a contestacdo de determinados padrbes
femininos e masculinos

Entretanto, para entender o que levou esses jovens em estudo a reconfigurarem as
subjetividades que os produziram, reformulando, através de suas producGes artisticas ou
jornalisticas ou mesmo por meio do comportamento, determinados valores sociais e culturais
masculinos e femininos que lhe eram atribuidos, é interessante que possamos conhecer melhor
0 processo histdrico que, ao longo do tempo, delineou os espagos e comportamentos dos
individuos segundo os sexos. Especialmente, € importante que se perceba como se deu a
construcdo das masculinidades e feminilidades burguesas, para que, dessa maneira, se possa
perceber a transformacao dessas identidades, a qual se da, do ponto de vista desta pesquisa,
principalmente em torno das préaticas e valores constituidos por parcela da juventude brasileira

que viveu no momento histérico em estudo.
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2.1 Delineando masculinidades e feminilidades burguesas

Um homem apaixonado e ciumento é capaz de tudo. O ditado é velho, mas Olinda
Falcdo Tiburcio ndo acreditou e agora esta internada em estado desesperador no
Hospital Rocha Maia. [...] Olinda foi baleada pelo amante José Ribeiro do
Nascimento, que em seguida tentou suicidio. O caso é complicado. O criminoso nao
tinha ciime do marido de Olinda, e sim de outro amante que a mulher arrumou.
(POBRE, 1971)

Essa matéria, intitulada “Pobre José quase mata seu amor”, trata de um fato que ndo
aconteceu em Teresina, mas que foi publicado no jornal de circulacdo regional no Piaui, no
periodo em estudo. Ela narra a historia de um homem que tinha caso com mulher casada e
tentou maté-la por descobrir que, além dele e do marido, ela cultivava outra relagdo amorosa.
Da forma como é narrada e do préprio titulo da matéria, depreende-se que o criminoso é
digno de pena por quase matar seu amor, tendo em vista o ciime que sentia dela. O ciime, o
sentimento de posse e a defesa da honra, aqui, parecem justificar ou amenizar o crime
cometido por José.

O adultério feminino, ao por em xeque a honra masculina, acabava por questionar a
masculinidade do homem envolvido. Elizangela Cardoso, ao analisar as identidades de
género, amor e casamento em Teresina, no periodo situado entre 1920 e 1960, percebeu que
em torno do adultério feminino delineavam-se disputas de masculinidade hegeménica:
“manter relagdes sexuais com a mulher do outro projetava quem o praticava, pois o tornava
mais homem que o marido traido. Era um desejo difuso no imaginario masculino, que,
quando concretizado, reforcava a masculinidade do amante, em detrimento do marido”
(CARDOSO, 2010, p. 382). Esse discurso que povoava 0 imagindrio masculino da época
pode servir para entender o fato de José Ribeiro ndo se sentir desonrado pela relacdo entre
Olinda Falcéo e seu marido, uma vez que essa relacdo reforcava sua virilidade perante a
sociedade. Entretanto, sentia-se ameagado pelo outro amante com quem ela se arranjou, pois
dessa vez era a sua masculinidade que estava sendo posta a prova.

Essa ndo é a Unica matéria que fala sobre a violéncia cometida pelo homem em relagéo
a mulher, no periodo historico em estudo. No jornal O Dia, também de circulacdo diéria e

regional, a coluna “Teresina e seus macetes” muitas vezes debochava das brigas entre casais:

‘Tacou o pau na mulher’: seu Jodo Belo fez um belo gesto no sébado de aleluia.
Sapecou uma paulada na cuca de sua mulher, Maria Lucia Monteiro da Silva. A
pancada ndo foi facil porque o sangue jorrou como petroleo na Baia. Os vizinhos
chamaram os guardas [...] e seu Jodo Belo foi encanado. (TACOU, 1969)
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Pela frequéncia dessas matérias e também por conta das satiras, pode-se inferir que se
trata de uma realidade presente no cotidiano das relages familiares do periodo estudado. A
pancada em Dona Maria talvez ndo tenha sido “facil” porque o “sangue jorrou” e chamou
atencdo dos vizinhos. Caso contrario, a violéncia sofrida talvez tivesse sido ocultada.

Fim dos anos sessenta e inicio dos setenta sdo momentos historicos que parecem ter
vivenciado um processo de intensificacdo da violéncia masculina, especialmente em relagéo a
mulher, se levarmos em conta as matérias publicadas nos jornais piauienses anteriormente
mencionados. Até mesmo a propaganda do jornal O Dia, em 1972, satirizava essa agressao,

como Se pode ver na imagem a seguir:

Imagem 2 — Propaganda do jornal O Dia

Fonte: Jornal O Dia, 12 out. 1972, Arquivo Publico Casa Anisio Brito

Sécrates Nolasco (2001), ao analisar a banalizacdo da violéncia masculina em
sociedades contemporaneas, conclui que ela deve ser entendida enquanto resposta a crise de
identidades relativa a descaracterizacdo dos padrGes de masculinidades definidos
anteriormente pelas sociedades tradicionais. Esse processo esta intimamente ligado as
transformacgOes sociais e culturais que vdo modificando constantemente os padrdes de
feminilidade e masculinidade.

As movimentagdes feministas, gays e léshicas, que ganharam maior visibilidade nas
décadas de sessenta e setenta, os ideais que buscavam reformular, o aumento das instituicdes
superiores pelo pais, a maior participagdo das mulheres nesse ensino e no mercado de trabalho
acarretaram mudancgas nas estruturas familiares. Muitas jovens, antes de desejarem um “bom

casamento”, almejavam primeiro uma carreira profissional, ou mesmo esses dois &mbitos da
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vida em conformidade, e, uma vez casadas, nas praticas cotidianas, muitas dessas mulheres
buscavam mais autonomia em relacdo a autoridade que a conjuntura social machista delegava
ao seu parceiro.

Ao buscarem modificar sua situacdo no meio social, as mulheres instigaram 0s
homens a reformular também suas atribui¢fes na sociedade. Acontece que essas disputas e
reformulacBes de valores sociais nem sempre ocorriam de maneira pacifica. Prova disso é
perceber 0 aumento de matérias publicadas nos jornais teresinenses contemplando a violéncia
praticada pelo homem em relacdo a mulher, chegando a satiriza-la, de tdo comum.

Dentre as carateristicas tradicionais que envolviam a producdo das masculinidades,
Nolasco (2001) seleciona a habilidade para usar a forca fisica e a capacidade de inserir-se no
meio publico por meio do trabalho. Porém, com a industrializacdo, a introducdo da méo de
obra feminina e infantil nas fabricas, logo depois, com a mecanizacdo do trabalho nas
industrias, esse corpo masculino, antes essencial, vai sendo substituido, perdendo prestigio e
exclusividade nos espacos publicos. Além disso, as grandes guerras, embora refor¢assem o
carater bélico nas concepc¢des de masculinidade, acabaram devastando os corpos masculinos e
exibindo certa fragilidade em um corpo que deveria ser potente, viril e forte, proporcionando
as mulheres a experiéncia de chefiar suas familias.

As masculinidades e feminilidades, ao longo do século XIX, vao sofrendo alteracbes
em seus padrdes e se reformulando de acordo com as transformacgfes sociais. Esse fato
contribuiu para se pensar em uma crise da virilidade ao longo dos séculos XX e XXI,
conforme aponta Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine e Georges Vigarello na coletanea
Historia da Virilidade, volume 3.

A emergéncia de algo como um ideal de masculinidade é resultado de complexas
elaboracdes culturais, as quais, embora ndo da mesma maneira e propor¢ao, perpassam por
entre as geracOes. Dentre as elaboragdes culturais que contribuiram para o delineamento das
masculinidades, Pedro Paulo de Oliveira (2004) acredita que, além da formacdo do Estado
Nacional Moderno e da criacdo de instituicBes especificas, como 0s exércitos, cuja
disciplinarizacdo acaba moldando os individuos, estd também o surgimento dos ideais
burgueses e dos valores da classe média, embasados no pragmatismo dos negocios, no
patrimoénio e no culto da ciéncia metodica-racional.

Segundo Elizangela Cardoso (2007), em fins do século XIX, no ambito da literatura, o
padrdo matrimonial da elite, baseado no dote e nos interesses familiares, passa a ser criticado,
comecando a se delinear uma nova sensibilidade, na qual o amor irrompe como base ideal do

matrimonio, no sentido de se considerar a correspondéncia de sentimentos entre o casal.
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Os processos de industrializacdo e de urbanizagédo, a nova configuracdo do mercado de
trabalho e os ideais burgueses advindos desses processos acabaram por alterar também a
I6gica dos relacionamentos entre 0s casais. Por conta desses processos, 0s homens dos
segmentos médios e altos puderam ingressar em profissdes liberais e em outras carreiras,
tornando-se aptos a sustentar suas futuras esposas, ndo precisando mais realizar o casamento
por conta do dote ou de uma sociedade familiar, embora, em meio as praticas, ainda
persistisse a ideia do casamento como um negocio entre familias.

E possivel perceber, a partir desses processos, que 0 casamento vai se redefinindo,
tendo em vista que “deixa de ser uma institui¢do cujo objetivo é o sustento dos filhos e filhas,
em que contribuem mulheres e homens, para ser uma instituicdo igualmente voltada ao
sustento das esposas” (CARDOSO, 2007, p. 86). Nesse sentido, aumenta-se o controle do
marido em relacdo a esposa e, dessa maneira, 0s papéis no ambito familiar relativos aos
homens e as mulheres também véo se reformulando. Se por um lado o poder das mulheres na
familia é enaltecido por conta da valorizagdo da mde em detrimento do pai, uma vez que a
infancia passa a ser reconhecida como uma idade da vida que precisa de cuidados especiais,
ao mesmo tempo procura-se limitar o feminino aos papéis de mée, esposa e dona de casa e 0
papel do homem ¢é reforcado como chefe e provedor familiar.

Essa logica burguesa de se pensar o matrimonio e as relagdes entre 0s sexos baseou-se
na no¢do do amor romantico, a qual, segundo Giddens (1993), pela primeira vez vinculou o
amor a liberdade, desenvolvendo lacos entre liberdade e autorrealizacdo. Essa associagdo se
dava porque o argumento para a escolha do par roméantico, naquele momento histérico, passou
a ser centrado no desenvolvimento de lagos amorosos e de afinidade entre o casal, ndo mais
em interesses de terceiros.

Porém, € importante ressaltar que a nocdo de liberdade trazida pela ideia do amor
romantico estava desvinculada da sexualidade. A liberdade para as experiéncias com relacdo a
sexualidade é uma reivindicacdo que se torna mais visivel no contexto dos anos 1960. “Nas
ligacGes do amor romantico, o elemento sublime tende a predominar sobre o ardor sexual. [...]
O amor rompe com a sexualidade, embora a abarque” (GIDDENS, 1993, p. 50-51). Giddens
argumenta que o amor romantico era essencialmente um amor feminilizado, pois, no &mbito
das praticas sociais, a associa¢do entre amor-casamento-maternidade como algo que supera 0s
prazeres sexuais, dentro da logica do amor romantico, era uma demanda mais cotada as
mulheres.
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Para 0s homens, as tensdes entre 0 amor romantico € o amour passion eram tratadas
separando-se 0 conforto do ambiente doméstico da sexualidade da amante ou da
prostituta. O cinismo masculino em relacdo ao amor romantico foi prontamente
amparado por esta divisdo, que ndo obstante aceitava implicitamente a feminilizacéo
do amor “respeitavel. A prevaléncia do padrdo duplo ndo proporcionava as mulheres
tal saida (GIDDENS, 1993, p. 54).

Nesse sentido, é possivel perceber que o amor romantico incidiu especialmente sobre
as mulheres, tendo em vista que a relagdo entre amor, casamento e maternidade néo aceitava,
no ambito feminino, uma associacdo a sexualidade clandestina. Ao fazer um estudo das
relacdes de género, amor e casamento entre as décadas de 1920 e 1960, Elizangela Cardoso
utiliza-se, dentre outras fontes, das quadrinhas (versos escritos ou cantados, passados por
varias geracdes e que fazem parte da tradi¢do oral e do cotidiano de homens e mulheres) que,
provavelmente, circularam entre 0s e as piauienses no contexto do século XX, mas que
aludem aos processos de formacdo dos ideais da familia burguesa, que marcaram as Gltimas
décadas do seculo XIX e as primeiras do XX, explicitados anteriormente. A historiadora

piauiense conclui que:

No entrelacar do amor, da sexualidade e do casamento, procurou-se limitar a
sexualidade feminina ao &mbito conjugal e, a0 mesmo tempo, elegeu-se o casamento
como espago de realizacdo e a maternidade como obrigatéria. O que, por sua vez,
serviu de justificativa para tolher aquelas que buscavam delinear identidades
femininas alternativas, descentradas do casamento e da maternidade, nesse
movimento, reforcando a dominacdo masculina (CARDOSO, 2007, p. 104).

Analisando, de maneira genérica, 0s processos de construcdo dessa légica familiar
burguesa, é possivel perceber uma tentativa de se reforcar determinados atributos e
atribuicoes, desde a infancia a fase adulta, segundo o sexo bioldgico dos individuos: limitando
a sexualidade feminina ao &mbito do casamento e refor¢cando seu papel enquanto esposa, mae
e dona de casa, na medida em que limitava o homem a busca de uma virilidade conquistada
com o trabalho, o casamento, o sustento da mulher e dos filhos e a demonstracdo de uma
sexualidade incontida e extraconjugal. Porém, embora 0 modelo burgués da limitacdo das
mulheres ao ambiente doméstico e da atribuicdo das atividades externas ao homem tenha se
propagado ao longo da primeira metade do século XX, nas camadas mais baixas da sociedade,
a maioria das mulheres com idade para trabalhar continuava a exercer uma atividade
profissional, até mesmo para ajudar no sustento da familia (BAUBEROT, 2013).

Ao estudar esse processo de formacdo da familia tradicional e hierarquica burguesa,
Jeni Vaitsman (1994) percebeu que muitas mulheres menos abastadas necessitavam combinar

o trabalho doméstico com algum outro tipo de atividade que gerasse renda. Esses servigos, no
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entanto, estavam ligados, geralmente, a atribuigdes consideradas “naturalmente femininas”,
como, por exemplo, costura e producdo caseira para venda, as quais se caracterizavam
também como tarefas invisiveis, j& que muitas das atividades informais ndo eram computadas
como trabalho.

Ainda que a industrializacdo tenha ocasionado um processo de privatizacdo das
mulheres e que os papéis atribuidos a elas de méaes, esposas e donas de casa ndo fossem
compativeis com o sistema industrial, “os valores universalistas e igualitarios da sociedade
industrial favoreceram a igualdade sexual, pois criaram oportunidade de melhor educacéo e
emprego para as mulheres” (VAITSMAN, 1994, p. 16). Tem-se como exemplo disso o
reconhecimento da mulher enquanto cidada, na década de 1930, por meio do direito ao voto, 0
que representou uma das conquistas femininas pautadas nos valores igualitarios da sociedade
industrial na qual estavam inseridas.

Sendo assim, o aprofundamento da modernizacdo, da industrializacdo e da
urbanizagéo acarretaram mudancas nos costumes dentro das mais variadas categorias sociais.
As movimentacgdes feministas do inicio do século XX, por exemplo, apropriavam-se da logica
burguesa de se pensar as identidades de género, reivindicando para si o direito ao estudo, a
informacdo e a instrucdo, argumentando que para bem educar e instruir os filhos e as filhas,
que serdo o futuro da nagdo, era necessario que as méaes tivessem acesso a educacao.
Margareth Rago, ao fazer uma analise sobre a prostituicdo e os cddigos da sexualidade
feminina em Sdo Paulo, no periodo que compreende as décadas de 1890 a 1930, consegue
perceber uma nova subjetividade sendo elaborada pela imprensa feminista para a mulher
moderna, apresentando, justamente, a educacdo como principal arma para as transformacoes

da condigédo da mulher na sociedade.

E possivel afirmar que o discurso de valorizacdo da méae pela educagéo atingia dois
alvos: de um lado, visava a enobrecer a fungdo doméstica, desqualificada econdmica
e socialmente pela emergéncia do capitalismo industrial; de outro, tinha o objetivo
de ganhar a adesdo de um amplo publico feminino e masculino e formar uma
consciéncia feminina. E visivel, entdo, a luta que essas feministas empreendiam para
abrir e ampliar o espaco de participagdo da mulher fora da vida privada, no mesmo
movimento em que dignificavam a fungdo doméstica e materna (RAGO, 1991, p.
71).

Dessa maneira, essas mulheres, embora ndo se organizassem em um movimento
feminista propriamente dito, ao reivindicarem o direito ao estudo sem negar suas atribuicGes
domeésticas e materna, consequentemente, sem bater de frente aos ideais atribuidos a elas ao

longo do processo de formacdo da familia burguesa, acabaram por conquistar mudancas
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significativas no contexto social e cultural em que estavam inseridas, conquistando, inclusive,
0 apoio de varios intelectuais do periodo, 0 que acabou por ampliar 0 espaco de participacdo
da mulher fora da vida privada. Ainda assim, em um movimento paralelo, essas mulheres
contribuiram para reforcar os estere6tipos de feminilidade, os quais serdo postos em questao
pelos movimentos feministas das décadas de 1960 e 1970.

Em Teresina, segundo pesquisas realizadas por Cardoso (2010), a énfase na
necessidade de a mée deter conhecimentos relativos a puericultura sé se tornou visivel na
imprensa local a partir dos anos 1930, quando médicos que trabalhavam na cidade comegaram
a difundir a necessidade de incorporacdo desse saber pelas maes, além de seus discursos
constituirem a mée enquanto aliada do medico em nome da saude dos filhos e da grandeza da
patria. Nesse sentido, até mesmo o espaco escolar era organizado de determinada maneira a
reproduzir os cuidados que as mulheres deveriam ter com o espago doméstico e com os filhos.

Ao estudar a formacdo das normalistas em Teresina nas décadas de 1930 e 1940,
Joseanne Zingleara (MARINHO, 2009) observou que o Curso Normal — que na época
profissionalizava para o exercicio de professora primaria, sendo o mais alto nivel educacional
a que tinha acesso a maioria das mulheres que prosseguiam os estudos apos o nivel elementar
—, além de proporcionar profissionalizacdo as mulheres, as instruia também para 0s
conhecimentos adequados ao exercicio das funcdes de mae e esposa. 1sso porque, embora a
instituicdo funcionasse como externato misto, recebendo homens e mulheres para formacgao, a
maioria das pessoas que estudavam la pertencia ao sexo feminino e, no curriculo, havia
disciplinas que serviam como diferenciacdo em relacdo a educacdo masculina, tanto de forma
direta (como Economia Doméstica, Trabalhos Manuais e Puericultura) quanto de forma
indireta (como Educacdo Moral e Civica).

Nessas disciplinas enfocava-se aspectos como a importancia da manutencdo de uma
casa higiénica, para evitar o contagio de doencas na familia, a sistematizacdo do cumprimento
das atividades desenvolvidas no lar, o ensino de habilidades com corte, costura, bordados,
crochet e tricot, além de haver uma disciplina especifica para dar conta do cuidado com as
criangas. “A intengdo era que, ao final do curso, essas jovens se tornassem mogas prendadas,
dominando habilidades manuais que ndo serviriam para a profissdo de professora, mas que
faziam parte de uma educacdo que toda mulher devia ter, segundo a visdo da época”
(MARINHO, 2009, p. 66-67).

Dessa maneira, os corpos femininos e masculinos eram disciplinados ndo apenas no
ambiente doméstico. A escola também se mostrava como uma instituicdo que delimitava

espacos sociais masculinos e femininos. Entretanto, € possivel perceber uma nova
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subjetividade sendo formada em relacdo a mulher. A possibilidade de continuar os estudos,
ndo se limitando apenas ao ensino basico, ainda que reforcasse os esteredtipos de
feminilidade, trouxe uma nova perspectiva para as mulheres das camadas meédias que podiam
ter acesso a esse ensino. O samba intitulado Normalista, composto por Benedito Lacerda e
David Nasser, em 1949, e interpretado por Nelson Gongalves, alude a uma nova subjetividade

feminina que circulava na época, a da mulher formada:

Vestida de azul e branco
Trazendo um sorriso franco
Num rostinho encantador
Minha linda normalista
Rapidamente conquista
Meu coragdo sem amor

Eu que trazia fechado
Dentro do peito guardado
Meu coracdo sofredor
Estou bastante inclinado

A entregé-lo ao cuidado
Daquele brotinho em flor
Mas a normalista linda

N&o pode se casar ainda

S6 depois de se formar

Eu estou apaixonado

O pai da moca é zangado

E o remédio é esperar
(LACERDA; NASSER, 1949)

Em meio as caracteristicas que aludem a uma feminilidade tradicional, como a
franqueza, a virtude, o encanto, a beleza, o casamento, o cuidado e o zelo para com o futuro
esposo, estd a formatura. A moca ainda ndo podia casar, até que estivesse formada. Embora
apaixonado, o0 rapaz teria que esperar. Percebe-se, pela letra da musica interpretada por
Nelson Gongalves, além do papel profissionalizante da Escola Normal, uma valorizacdo da
educacdo feminina ndo so por parte de algumas mulheres. Tratava-se de um instituto que
passava a ser valorizado também pela familia dessas mogas. Uma subjetividade que, aos
poucos, vai se formando no ambito social feminino: mulher formada e casada.

A letra do samba Normalista alude também a algumas subjetividades masculinas
tradicionais. Um coracdo sem amor, fechado, guardado, sofredor, sdo caracteristicas que, na
masica, se referem ao narrador masculino e que estdo em conexddo com o perfil de
masculinidade tracado por Giddens dentro da l6gica do amor romantico burgués. Segundo
Giddens, desde o inicio das transformacfes que afetaram o casamento e a vida pessoal, 0s
homens em geral tenderam a se excluir do desenvolvimento do dominio da intimidade.

Enquanto as mulheres, ao libertar-se, de certa forma, do dote como elemento de conquista
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amorosa, passaram a vincular o amor romantico ao que Giddens chama de amour passion, 0s

homens, em geral, acabaram por, em suas praticas, desvincular esses institutos.

As ligacBes entre 0 amor roméantico e a intimidade foram suprimidas, e o apaixonar-
se permaneceu intimamente vinculado a ideia de acesso: acesso a mulheres cuja
virtude ou reputagdo era protegida até que pelo menos uma unido fosse santificada
pelo casamento. Os homens tenderam a ser “especialistas em amor” apenas com
respeito as técnicas de seducdo ou de conquista. (GIDDENS, 1993, p. 70-71)

Dessa maneira, é possivel perceber que, em termos de educacdo, de experiéncia e de
criacdo, sempre existiu um abismo entre os dois sexos. Enquanto que em torno das mulheres
circulavam, nas primeiras décadas do século XX, determinadas subjetividades que as
preparavam para Se manterem castas, & procura de um amor a quem, ap0s o casamento,
entregaria seu corpo e sua alma, ndo visando a satisfacdo de um desejo, mas com a funcdo de
procriar e tornar-se mae, no universo masculino produziam-se subjetividades diferenciadas.

Ao pesquisar as vivéncias masculinas piauienses nesse periodo histérico relativo ao
inicio do século passado, Pedro Vilarinho Castelo Branco (2008) constatou que o aprendizado
masculino da sexualidade deveria ser desvinculado de qualquer interesse afetivo. Era
importante, para mostrar macheza e virilidade, que os homens iniciassem suas atividades
sexuais antes e, muitas vezes, fora do casamento, pois representava um ganho na autoestima
masculina. No universo masculino, as conquistas eram motivos de admiracdo por parte de

outros rapazes e de autoafirmacgdo da masculinidade.

As brincadeiras entre 0s grupos masculinos tinham, entre outas funces, a de colocar
a prova a virilidade e a macheza dos companheiros, dessa forma as brincadeiras
questionando a forca fisica, a agilidade, mas principalmente o interesse e o apetite
sexual dos rapazes se faziam sempre presentes (CASTELO BRANCO, 2008, p. 90).

Diante dos padrdes de masculinidade e da necessidade de afirmacéo da virilidade por
meio das conquistas amorosas, anteriormente mencionados, é possivel fazer uma correlacdo
com a letra da musica Normalista, interpretada por Nelson Gongalves. Ao aludir a uma
personalidade masculina marcada por um coracdo sem amor, fechado, os compositores
transpdem para a cangdo 0 que acabavam por vivenciar em seu cotidiano, uma vez que, aos
homens, nas préaticas sociais da época, era ensinada a desvinculagdo entre o amor romantico e
0 amour passion. Dessa maneira, percebe-se, em um mesmo movimento, ao longo do século
XIX e inicio do século XX, um esforco discursivo e cultural para atrelar a figura feminina
uma sexualidade limitada ao casamento, valorizando a sua castidade e pureza, e reforcando a

funcdo reprodutora do sexo, engquanto que, no universo masculino, as praticas sexuais eram
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vivenciadas como uma necessidade bioldgica, desvinculada da reproducéo e, principalmente,
como exercicio de afirmacdo de uma masculinidade viril.

Ao atentar para o fenbmeno da transformacéo da intimidade nas sociedades modernas,
Giddens argumenta que os ideais do amor roméantico tendem a suplantar-se sobre a presséo da
emancipacdo e da autonomia feminina. Segundo o autor, 0 amor roméantico e a identificacao
projetiva que ele idealiza, como uma espécie de intuicdo, intensificada pelas diferencas
estabelecidas entre a masculinidade e a feminilidade, acaba criando uma sensacdo de
totalidade com o outro. Porém, essa sensacdo ndo é o bastante para um relacionamento cuja
continuacdo depende da intimidade. Dessa maneira, para que exista uma continuidade nos
relacionamentos, é preciso que haja uma abertura em relacdo ao outro, condi¢do para o que
Giddens chama de “amor confluente”, que é, de alguma maneira, 0 oposto da identificacdo

projetiva do amor romantico.

O amor confluente é um amor ativo, contingente, e por isso entra em choque com as
categorias “para sempre” e “Unico” da ideia do amor romantico. A “sociedade
separada e divorciada” de hoje aparece aqui mais como um efeito da emergéncia do
amor confluente do que como sua causa. Quanto mais o amor confluente consolida-
se numa possibilidade real, mais se afasta da busca da “pessoa especial” ¢ o que
mais conta ¢ o “relacionamento especial” (GIDDENS, 1993, p. 72).

E, entfo, a dindmica das relagdes sociais, mais especificamente, das relacdes entre 0s
casais que, aos poucos, vai mudando determinados padrdes relativos aos ideais do amor
romantico, trazendo a tona questionamentos relativos a satisfacdo matua do casal dentro do
relacionamento, a igualdade de direitos entre o0 casal e até mesmo entre 0s sexos, acarretando,
dessa forma, o aumento do fenémeno das separacdes e divorcios entre 0s casais. Esses
institutos, embora tenham sido bastante discutidos e causado muita polémica com relacdo a
conveniéncia ou ndo de sua adocdo no Brasil, entre as décadas de 1950 e 1970, s6 tiveram
reconhecimento legal a partir de dezembro de 1977, através da Lei 6.515/77 (ALMEIDA,
2010).

Enquanto, de maneira frequente, os sonhos do amor romantico conduziam as mulheres
a uma sujeicdo doméstica, o amor confluente presume igualdade na doacdo e no recebimento
emocionais. Embora 0 amor romantico seja um amor sexual, ainda que essa sexualidade fosse
pensada e expressada de maneira diferente pelos dois sexos, como discutido anteriormente, “o
amor confluente pela primeira vez introduz a ars erética no cerne do relacionamento conjugal
e transforma a realizacdo do prazer sexual reciproco em um elemento-chave na manutengéo

ou dissolucdo do relacionamento” (GIDDENS, 1993, p. 73). Dessa forma, é possivel perceber
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uma transformagéo importante nas relagdes sociais. Uma vez reivindicando a realizagdo de
um prazer sexual reciproco dentro de um relacionamento, algumas mulheres, de certa forma,
abriram maiores possibilidades de vivéncia do corpo e da sexualidade dentro de um
relacionamento, néo necessariamente conjugal.

A partir da década de 1960, é possivel observar mudancas nas bases que asseguravam
a felicidade conjugal: os homens e as mulheres ndo se casam e ficam juntos apenas com 0
intuito de ter filhos. A felicidade do casal ndo estava mais vinculada apenas ao sentimento do
“amor”, mas também ao prazer sexual (NECKEL, 2004). E o que Giddens chama de
emergéncia de uma “sexualidade plastica”, ou seja, no contexto das décadas de 1960 e 1970,
percebe-se a manifestacdo de uma sexualidade descentralizada, liberta das necessidades de
reproducdo. Esse fato causa um grande impacto nas relacGes sociais desse periodo, ja que se
presencia, na pratica, a desnaturalizacdo de um dos atributos tidos culturalmente como
caracteristica “natural” de toda mulher: o ato de ser mae. Entretanto, essa mudanca ndo passa
despercebida pelos setores mais conservadores da sociedade.

O discurso catdlico, por exemplo, ira reagir a essas transformaces. Instituicdo que, no
cenario historico, tem reforcado o papel de méde como caracteristica primordial as mulheres, a
Igreja Catdlica reagiu a essas mudancas nos padrdes das relagdes afetivas, as quais passaram a
valorizar o carater sexual dos relacionamentos, dando énfase a poténcia da sexualidade
feminina e desvinculando-a do casamento e da maternidade. Exemplo disso é o

pronunciamento do Papa Paulo VI, publicado, em 1971, no jornal piauiense O Estado:

O Papa Paulo VI pediu a todas as ordens religiosas do mundo que guiem a
humanidade para o retorno a fé mediante o exemplo de castidade, pobreza e
obediéncia. [...] Nesta época, quando “o amor humano estd mais do que nunca
ameacado por um erotismo avassalador, a consagrada castidade deve, hoje mais que
nunca ser interpretada e vivida com certiddo e generosidade” (PAPA, 1971).

Diante desse pronunciamento do lider catolico a respeito das relagdes humanas, é
possivel perceber que as transformagdes no &mbito da intimidade que, naquela época, estavam
se processando, alem de causarem certa polémica, também eram constantemente vigiadas e
combatidas pelas instituicbes conservadoras. A Igreja Catdlica prezava pela manutencdo de
um amor romantico, casto, servidor, generoso, e o desenvolvimento de relacionamentos
baseados na satisfagdo mutua do casal, rompendo com o carater servil, e em uma satisfacdo
que reivindicava também a realizagdo sexual, acabava por romper determinados dogmas
catolicos, despertando reacdes por parte de seus lideres, como mostra o discurso reproduzido

anteriormente.
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Teresinha Queiroz, ao analisar os modos e modas da juventude anos sessenta, do
século XX, chama atencdo para a poténcia emergente de experiéncias em relacdo ao corpo
feminino. Fala-se especificamente em vivéncias da sexualidade feminina, ndo porque, nesse
processo, as masculinidades tenham permanecido estagnadas, mas porque, historicamente, no
universo masculino, a sexualidade fora do ambiente nupcial sempre apresentou uma gama de
possibilidades maiores em relacdo ao universo das feminilidades. E interessante colocar essa
questao em termos de “liberdade para a descoberta do corpo, do prazer e das potencialidades
da sexualidade nas fases de relacionamento pré-casamento” (QUEIROZ, 2006, p. 274).

A virgindade representava ainda um “tabu” no universo feminino, pois para 0s homens
ndo se fazia 0 mesmo questionamento (NECKEL, 2004), o que acabava por denotar certa
resisténcia as experiéncias sexuais antes do casamento para as mulheres. No entanto,
emergiam, na época, alguns “libertadores”, como a pilula anticoncepcional, a minissaia, o
motel, os quais geraram condi¢des histéricas que marcaram uma nova forma de agir em
relacdo a sexualidade (CASTELO BRANCO, 2006), proporcionando novas possibilidades de
usos do corpo e do prazer para ambos 0s sexos, mas especialmente para algumas mulheres.
Diz-se “algumas”, pois essa potencialidade em relagdo ao uso da sexualidade antes do
casamento ndo era uma realidade nas praticas de muitas mulheres que viviam aquela época,
até porque elas foram produto de uma sociedade de bases machistas, alicercadas pela logica
burguesa, anteriormente discutida, do amor romantico.

Lucy Dias, ao compilar as memorias de algumas mulheres e homens, incluindo as
dela, que nos anos 1970 seguiram percursos de vida alternativos aquele instituido pelos
padrdes sociais dominantes — metendo “o pé na estrada, like a rolling stone”, “sem lengo,
sem documento”, organizando-se em comunidades hippies, com um arranjo diferente do da
familia tradicional, que ao longo das décadas de sessenta e setenta vai perdendo hegemonia e

se fragmentando — aborda o surgimento da pilula anticoncepcional da seguinte maneira:

A pilula tinha ejetado a mulher para um lugar no futuro, mas ndo garantia nada. Ela
foi resultado da evolugdo da ciéncia e ndo uma conquista feminina. As mulheres
continuavam em seus lugares, contidas e reprimidas — ou fora deles, liberadas e
confusas, ou tudo a0 mesmo tempo: liberadas, confusas e reprimidas. Para uma certa
faixa de avancadinhas da época, no entanto, a pilula foi, de fato, “uma revolugdo”,
porque o resto ja faziamos com gosto, mas carregando todas as encucagdes de quem
usava 0 corpo como bandeira de assumida liberdade — tendo a cabeca de uma
mulher tradicional. Altas crises de identidade. Havia até as que se esmerasse em
polir as duas faces — a liberada, para o publico externo; e a quadrada, para consumo
interno — de tal maneira que ninguém desse por algo fora do lugar (DIAS, 2003, p.
204).
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Percebe-se, entdo, que a invencdo cientifica da pilula anticoncepcional na década de
sessenta proporcionou uma revolugdo nos costumes e comportamentos de algumas jovens
brasileiras (DIAS, 2003), embora, muitas vezes, essa revolucao tenha ocorrido mais no campo
do discurso que no da pratica. Enquanto produto de um processo cientifico, a pilula
anticoncepcional ndo escapava aos discursos médicos, valendo-se da autoridade cientifica
para regular o uso do contraceptivo. Embora representasse um avango da ciéncia e estivesse
também vinculada a uma inddstria de producdo, venda e consumo, os efeitos da pilula
contraceptiva no corpo das mulheres ainda era, de certa forma, desconhecido, tendo em vista
0 pouco tempo de sua inven¢do. Dessa maneira, alguns boatos a respeito de seus maleficios
para a saude da mulher eram veiculados no meio social e, em consequéncia, varias
reportagens eram agenciadas nos jornais daquela época como tentativa de abordar esse tema e
“desmistifica-10”, como € possivel observar na reportagem publicada no jornal piauiense O
Dia, em 1969:

O professor Adair Eiras, da Companhia Nacional contra o Cancer, afirmou a
imprensa que somente ap0s muitas experiéncias é que sera possivel determinar se
anticoncepcionais causam ou nao cancer do colo uterino. A declaragdo do professor
¢ decorrente de noticias procedentes dos Estados Unidos, segundo as quais cobaias
inoculadas com anticoncepcionais teriam morrido em consequéncia de cancer
uterino. J& o ginecologista Campos da Paz, uma das maiores autoridades neste
campo da medicina, afirma que a experiéncia norte-americana é prova de que 0s
seres humanos “sdo bem diferentes das cobaias”. E prossegue: “Ha mais de dez
anos, vinte milhGes de mulheres tomam pilulas anticoncepcionais, e ndo se registrou,
até agora, nenhum aumento de morte por incidéncia de cancer uterino na populacéo
feminina”. [...] Outros médicos consultados a respeito das experiéncias dos cientistas
americanos, mostraram-se reservados quanto as consequéncias do uso dos
anticoncepcionais. Afirmam que elas ainda estdo na primeira fase e que nada indica
haver perfeita identificagdo do seu uso. Para esses médicos, a pilula
anticoncepcional torna-se prejudicial ao organismo da mulher, quando é tomada em
demasia e sem atender, em hipdtese alguma, as necessidades do momento (PILULA,
1969).

A reportagem mostra as controvérsias nas opinides médicas quanto ao uso da pilula
contraceptiva. Enquanto uns acreditavam que dez anos de consumo representavam um dado
significante para valorar e validar positivamente o uso da pilula para o corpo da mulher,
outros discordavam, achando que ainda se tratava de um curto espaco de tempo para se
avaliar os seus reais efeitos. De certa maneira, esses discursos médicos de reserva em relacdo
ao consumo da pilula anticoncepcional, veiculados na imprensa, posicionavam determinadas
pessoas no sentido de conter o uso da pilula e as consequéncias socioculturais que advinham
dele. Ao se incentivar o controle da natalidade entre os casais, por meio do consumo dos

contraceptivos, num mesmo movimento, estava-se abrindo possibilidades para uma relagdo
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desvinculada da reproducdo — fim maior culturalmente estabelecido, em especial, para a
sexualidade feminina. O foco da questdo sexual feminina, paulatinamente, deixa de ser a
reproducéo e passa a se concentrar nas relacdes sexuais, no prazer advindo delas.

As mudancas de comportamento em relacdo a sexualidade, a liberdade para a
descoberta do corpo, proporcionadas ndo sé pelas medidas anticoncepcionais, mas também
pela maior frequéncia das mulheres nas universidades e no mercado de trabalho, acabou por
desenvolver uma transformacdo nos discursos sobre os papéis de género e sexuais
tradicionais, mudancas que partem tanto das movimentacdes feministas, gays e léshicas,
quanto das préaticas sociais cotidianas, das vivéncias hippies e da percep¢do da existéncia de
variados modelos de familia — ndo mais centrados apenas na tradicional familia hierarquica
moderna (CARDOSO, 2003).

Essas transformagdes nos rearranjos sociais incomodavam certos setores da sociedade
e, por isso, varias criticas eram direcionadas a elas. Em entrevista dada ao jornal O Dia, em
abril de 1972, o médico Geraldo Vasconcelos, formado na Bahia e, na época, professor da
UFPI, ao falar sobre os casos de aumento do aborto, justificava o fato como fruto das

mudancas sociais relativas ao comportamento feminino:

As jovens, competindo na luta pelo trabalho e pela afirmacdo, a imaturidade
psiquico-emocional, a promiscuidade e o uso do sexo como arma de defesa, podem
ser levadas com relativa frequéncia a se tornarem protagonistas de amores
clandestinos e ligagBes espdrias, subalternas e aventurosas, em que o aborto
sobressai, ao fim, como um recurso desesperado e consternador. [...] Do ponto de
vista juridico o nosso Cddigo Penal ndo configura o delito contra a procriagéo,
estando porém o assunto tratado na Lei das Contravencdes Penais, artigo 20, que
pune “o aniincio ou processo de substancia ou objeto destinado a evitar a gravidez”,
bem como o cddigo de ética do Conselho Federal de Medicina e o Dec. 20.931 de
11/01/32, vedam ao médico 0 anuncio ou a pratica de método ou tratamento
destinado especificamente a “impedir a concepgao” (QUE ESPECIE, 1972).

E interessante perceber a autoridade dos discursos cientificos e médicos na realizagio
dessas criticas as mudancas no comportamento, em especial, das mulheres. Acredita-se que a
escolha dos entrevistados para se falar de assuntos tdo polémicos e que envolvem temas que
relacionam constantemente os dominios natureza/cultura ndo € ingénua. Trata-se de discursos
de poder que instituem “verdades” nos contextos sociais. Além de se mostrar contra as
transformacGes nos comportamentos femininos, principalmente em relacdo a sexualidade, e
trazer 0 aumento dos casos de aborto como consequéncia desse processo, ao longo da
entrevista, Geraldo Vasconcelos faz varias ressalvas em relagcdo ao uso dos anticoncepcionais,

utilizando-se do aparato legal para validar sua convic¢ao.
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Importante observar também que, embora as pilulas anticoncepcionais ja fizessem
parte do cotidiano de muitas brasileiras, a Lei n°® 3.688 de 1941, conhecida como Lei de
Contravencdes Penais, vedava, em seu artigo 20, o0 anuncio de substancias destinadas a evitar
a gravidez. Note-se que o referido cddigo foi postulado em 1941, dessa forma ndo dava conta
de acompanhar as mudancas sociais em processo. Apenas em 1979, apds quase duas décadas
de discussBes e uso da pilula anticoncepcional, é que a Lei 6.734 vem adaptar a Lei de
Contravencdes Penais, retirando a parte que proibia 0 uso ou andncio de substancias
destinadas a evitar a gravidez, deixando apenas o texto que fazia mencdo a proibicdo do
aborto.

Esse processo mostra 0 quanto as sociedades mudam em relacdo ao seu conjunto de
normas e regras, mesmo as mais sutis, e traz o cotidiano enquanto espago de mudancga, como
lugar de intersecfes que aproximam e diluem conceitos ideoldgicos (DIAS, 1992), sendo a
partir dele que as concepcdes, convencdes e normas de uma sociedade sdo postas em questdo
para, depois, serem modificadas, como aconteceu em relagcdo aos usos de anticoncepcionais.

Heloisa Buarque de Hollanda, que viveu nesse contexto historico e inclusive escreveu
suas “Impressdes de viagem” — abordando a participacdo engajada aliada ao Centro Popular
de Cultura, a exploséo anarquica da tropicélia, seus desdobramentos e a producéo alternativa,
conhecida como poesia marginal (HOLLANDA, 2004) —, ao partilhar suas memdrias em
relacdo & época em estudo com Lucy Dias, diz que assumir uma postura de comportamento
libertaria e andar com grupos que se diziam libertarios exigia também um determinado tipo de

comportamento.

A gente tem que fingir que da para os caras, mas a gente ndo tem que dar para 0s
caras. [...] Porque éramos dilaceradas. Ficdvamos entre a fantasia da casinha, da
estabilidade econdmica e familiar e essa abertura fantastica, que ndo estava testada.
Hoje as meninas sabem que podem largar tudo e ir embora que d& certo. A gente nao
sabia. Eu ndo sabia. [...] O meu pai e a minha mée ficaram numa infelicidade quando
me separei, a minha sogra, 0 meu marido, o meu filho, todo mundo infeliz... Eu
estava nervosa, mas bastante contentinha porque ndo queria mais aquilo. Mas doia
muito. Acho essa dor importante. Essa dor é desse momento. Acho que depois se
pode sofrer o que normalmente se sofre com uma separacéo. Mas ndo esse medo que
havia na época. Essa atitude contra o casamento burgués era uma coisa ideoldgica
(HOLLANDA apud DIAS, 2003, p. 90-91).

E possivel perceber, por meio do depoimento de Heloisa Buarque, que novas
subjetividades vao sendo criadas em torno do comportamento feminino. Embora a pilula
anticoncepcional, de certa forma, possibilitasse a pratica de relagcdes sexuais sem se preocupar
com uma possivel gravidez, as mulheres que viviam naquele periodo e mesmo as que

buscavam empreender mudancas radicais em seus comportamentos, ainda permaneciam, no
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universo imaginario e psicologico, reprimidas pelos costumes tradicionais da sociedade que as
engendrou. Por isso a fala de Heloisa, mulher que era ligada a parcela da juventude que aderiu
as praticas do desbunde nas décadas de 1960 e 1970, é tdo significativa para entender aquele
periodo.

Naquela época, casada, com filhos, Heloisa se separa do marido, frustrando sua
familia, para viver novas experiéncias em comunidades hippies alternativas, “jogando [seu]
corpo no mundo” (NOVOS BAIANQOS, 1972), deixando a estabilidade da vida em familia
para experimentar a liberdade que as transformacfes e revolugbes nos costumes da época
oferecia. Embora ndo quisesse mais aquele “casamento burgués”, Heloisa sentiu muito em
deixar sua familia, sentia medo do que vinha depois dessa acao, receio de que a vida que
queria levar ndo vingasse, mas achava que aquilo era necessario. Percebe-se, aqui, mudancas
expressivas nas relagdes conjugais. Ainda que representasse um “tabu” e que o sentimento de
receio fosse grande em relacdo a separagdo entre 0s casais, esse instituto se tornava, cada vez
mais, uma realidade nas préaticas cotidianas.

Entretanto, uma vez experimentando o estilo de vida libertaria, Heloisa percebeu que
toda essa liberdade circulando entre as pessoas e 0s grupos levava a uma cobranca de
comportamento, muitas vezes, tdo impositiva quanto os costumes da sociedade tradicional.
Era cobrado delas, mulheres que se diziam libertarias, que fossem “liberadas e assumidas”,
por isso Heloisa e suas amigas tracavam estratégias: “fingiam que davam para os caras”, mas,
na pratica, muitas vezes, ndo consumavam aquilo que diziam. Percebe-se a formacédo de uma
nova subjetividade feminina em torno desses grupos libertarios, no periodo em estudo: a da
mulher liberada, que “dava para os caras” ou que, pelo menos, tinha que fingir mente aberta
em relacdo a sexualidade e se voltar contra a instituicdo base de formacdo da familia moderna:
0 casamento.

Porém, num mesmo movimento, Roselane Neckel, ao analisar algumas revistas
femininas e masculinas que circulavam no Brasil em torno dos anos 1969 e 1979, percebe
uma outra subjetividade relativa a sexualidade feminina sendo formada: a da mulher
sexualmente ativa e atualizada para agradar o seu cénjuge. A autora observa que a maioria
dos artigos analisados em sua pesquisa buscavam subjetivar mudangas no comportamento
sexual das mulheres com o intuito de evitar o fracasso do casamento. O argumento para tais
mudangas “baseava-se na ideia da natureza sexual masculina irrefreavel, em que os homens
eram vistos como ‘maquinas de sexo’, cuja ‘poténcia’ precisava ser sempre liberada, e caso

ndo estivessem satisfeitos sexualmente, procurariam outras saidas” (NECKEL, 2004, p. 77).
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Esse argumento acabava por “justificar” a infidelidade masculina como uma
caracteristica de afirmacao da virilidade, perpassando a ideia de que 0 homem so seria fiel se
estivesse sexualmente satisfeito e, para evitar “perdé-lo”, a saida apresentada as mulheres era
ser, cada vez mais, “boa de cama”. Percebe-se, de certa maneira, uma apropriacdo do entdo
divulgado e discutido direito sexual da mulher ao prazer por uma légica machista, que vincula
a sexualidade feminina ao homem e & sua virilidade.

Neckel afirma que essas mudancas relacionadas a sexualidade ndo eram abordadas, na
maioria dos artigos, como possibilidade de escolha para as mulheres, mas, de certa forma,
transformou-se em uma obrigagdo pensar e sentir a sexualidade da mesma maneira que foi
construida culturalmente para os homens. Porém, existiam algumas jornalistas que se
opunham a essa ideia, que reivindicavam em seus artigos o direito das mulheres em dizer
“ndo” quando ndo estivessem dispostas a manter relagdes sexuais com Seus parceiros,
argumentando que a salde da relacdo conjugal estava na satisfacdo sexual compartilhada, sem
submissdo, sem obrigacdo servil da mulher ao homem. Fica ai explicita, no discurso dessas
jornalistas, a responsabilidade do casal e ndo apenas da mulher para a manutencdo de um
relacionamento (NECKEL, 2004), l6gica que esta ligada a emergéncia do que Giddens chama
de “amor confluente”, conforme foi discutido anteriormente.

Nos jornais piauienses que circulavam na época em estudo, era comum aparecer
algumas matérias que tinham como tema o casamento e as transformag6es da intimidade do

casal:

Os analistas reconhecem que a prépria terapia esta se desenvolvendo sob influéncia
da intensidade crescente dos conflitos matrimoniais e desquites. Observam que 0
casamento tem sido utilizado “mais para a tender a fantasia das pessoas do que como
um vinculo amadurecido, criador. [...] O trabalho ndo é facil: muitos casais os
procuram apenas para dar uma satisfacdo a si mesmos e a saciedade de que ‘fizeram
tudo para ndo se separar’, embora ja estejam firmemente determinados nesse
sentido. [...] Mas por que os conflitos? N&o se conhecem todas as causas, mas de
acordo com a experiéncia do psicanalista, existem algumas muito frequentes: [...] as
tradicOes patriarcais da familia. Muitos homens ainda ndo admitem tratar a mulher
em pé de igualdade, numa época em que ela cada vez mais se afirma e se torna
independente — disse o psicanalista. Dentro desse quadro, é preciso sondar ainda as
préprias transformacbes sociais que estdo enfraquecendo as instituicbes do
casamento e da familia. O problema € que ainda ndo encontraram uma forma de
organizacdo melhor (PSICOTERAPIA, 1973).

Partindo da observacdo dos véarios conflitos matrimoniais e das separacGes que
aconteciam naquela época, o psicanalista entrevistado aponta, como uma das causas desses
desentendimentos, as tradicdes patriarcais da familia. As transformacfes que levaram as

mulheres cada vez mais ao mercado de trabalho e a continuidade dos estudos mudaram o seu
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cotidiano, desvinculando-a do ambiente privado. Ja as transformagfes no que se refere ao
campo da intimidade e da sexualidade criaram varias outras subjetividades relacionadas as
feminilidades. Para além dos processos de subjetivacdo que produziram a imagem da mulher
como casta, pura, esposa, mae e dona de casa, passaram a existir outros modelos de
feminilidade: mulher que possui desejos sexuais, que pode escolher reproduzir-se ou ndo, que
quer agradar sexualmente o seu parceiro ou que deseja ser agradada, e aquela que quer ter o
direito de dizer ndo a relacdo sexual com seu parceiro.

Essas transformacgdes nem sempre foram acolhidas de forma pacifica dentro dos
relacionamentos e do matrimonio, por isso, a figura do psicanalista aparece como especialista
que desenvolve técnicas para mediar esses conflitos. Embora afirme que uma das causas dos
desentendimentos entre 0s casais seja, em parte, a ndo aceitacédo, partindo de alguns homens,
das transformagdes sociais que colocaram as mulheres “em pé de igualdade”, o psicanalista
interpreta que essas transformacdes sociais estdo enfraquecendo as instituicdes do casamento
e da familia.

Uma outra reportagem, publicada no jornal piauiense O Dia, abordava a fala de um

psicologo norte-americano sobre “0 sexo na sociedade do futuro”:

Na proxima década, cerca de 25 por cento da populagcdo adulta nos paises
desenvolvidos terdo vivido experiéncias mais fora do binémio marido/mulher.
Embora prevendo o fortalecimento da monogamia, de estilo seriado (mais de um
casamento em sucessdo), o psicélogo Herbert A. Oto, diretor do Centro Nacional de
Exploragdo do Potencial Humano (Califéornia, EUA), acha que se deve esperar ‘uma
crescente experimentacdo de formas de INTIMIDADE EVENTUAL, tanto entre
homem e mulher, como entre pessoas de um mesmo sexo’. O inicio de uma relagdo
amorosa ainda hoje € uma iniciativa preponderantemente masculina. No futuro, a
mulher tenderd sentir-se mais livre, tanto para iniciar como para terminar uma
relacdo. [...] O fim de um casamento ou de uma relacdo amorosa sera encarado com
maior equilibrio e menor sensagdo de trauma, culpa, ansiedade ou de pressdo. Os
parceiros reconheceriam que homem e mulher podem contribuir para o
desenvolvimento reciproco, mas que, por varias razfes, a separacdo & necessaria
depois de algum tempo, em muitos casos. Oto assinala que, em razdo dos
estere6tipos sexuais, dos papéis tradicionais atribuidos ao homem e a mulher a
amizade entre sexos opostos torna-se dificil, o que ndo acontecera na sociedade do
futuro (O SEXO, 1973).

A fala de Herbert Oto aborda transformacdes que na década de 1970 estavam sendo
processadas. Trata-se de préaticas sociais que ja aconteciam naquele periodo, embora com
certa dificuldade de se afirmarem. O argumento do psicologo norte-americano €
extremamente valido para se perceber as transformacdes da intimidade operando nos meios
sociais. Ele fala de mudancas que aconteciam naquele momento historico e as transple para

um futuro proximo, que pode até nos incluir, quarenta anos depois, ja que, atualmente, ainda
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vivenciamos e discutimos questbes parecidas, ainda que com outras roupagens. A
experimentacdo eventual da sexualidade (seja entre homem e mulher ou entre homens e entre
mulheres), a iniciativa das mulheres ao prever um futuro relacionamento, o aumento das
separacdes, consequentemente, 0 aumento dos casamentos seriados, e a diminui¢do do trauma
em relacdo a uma separacdo eram fendmenos que aconteciam, embora de maneira menos
instituida, entre as praticas sociais do periodo histérico em estudo.

Herbert Oto é sensivel até mesmo as diferencas sociais entre 0s sexos e as relacdes de
poder intrinsecas a elas. Atento aos esteredtipos sexuais e aos papéis tradicionais atribuidos
culturalmente a homens e mulheres, o psicologo percebe que até mesmo a amizade entre 0s
sexos opostos tornava-se algo dificil naquele periodo, justamente por conta das diferencas de
género e das delimitacfes sociais relativas a elas, e prevé que, no futuro, essas diferencas e
esteredtipos tenderdo a se amenizar, deixando as fronteiras relativas a masculinidades e
feminilidades diluidas.

Interessante salientar que essa previsdo do psicélogo norte-americano ndo parte do
nada, mas sim da observacgéo das relacdes sociais em que estava inserido. Os anos sessenta do
século XX sdo marcados por um contexto de fugas identitarias, em que “as mudancas rapidas
e frequentes oportunizadas pelos avangos tecnoldgicos acabaram gerando a desintegracdo dos
sistemas filosoficos tradicionais e essencialistas e a crescente perda de sentido de
continuidade entre passado, presente e futuro” (CASTELO BRANCO, 2005, p. 66). Essas
novas caracteristicas temporais e espaciais, advindas dos processos de globalizacdo
emergentes, acabam por descentrar o sujeito e fragmentar as paisagens culturais de classe,
género, sexualidade, etnia, raga e nacionalidade (HALL, 2005).

Nesse sentido, esse cenario histérico contribuiu para o desenvolvimento de novas
possibilidades no que diz respeito as relacBes entre os individuos. Robert W. Connell (1995),
ao observar as transformacdes culturais relativas as identidades nos Estados Unidos, conclui
que h& uma consciéncia gradualmente crescente sobre a possibilidade de mudancas nas
relagcbes de género, a qual ele traz como consequéncia dos movimentos de liberagdo das
mulheres, de liberacdo dos gays e de liberacdo dos homens, ocorridos nos anos 1970. Além
dessas movimentacdes, as manifestacdes hippies e 0s movimentos artisticos de vanguarda, de
certa maneira, também criaram novas perspectivas no que diz respeito aos usos do corpo, da

sexualidade e das relagGes de género.



42

2.2 Movimentacg0es juvenis, transformacdes no comportamento e politicas do corpo nas
manifestacdes artisticas dos anos setenta

Segundo Rolnik (2006), os movimentos culturais ocorridos no contexto histérico em
estudo, que problematizaram o regime em curso, colocaram em crise 0 modo de subjetivacéo,
na época, dominante, questionando, assim, as estruturas de poder familiar, estatal, religioso,
de género, cultural. Assim, tratava-se de movimentacdes que puseram em questdo a estrutura
social que as engendrara. E é importante notar que essas problematizacGes partiam
especialmente de um publico de pessoas jovens, classe média, universitarias ou que viviam
nessas mediacOes, que frequentavam bares, cinema, teatro, shows; todos, lugares de
sociabilidade e possibilitadores das trocas de ideias. Talvez, por isso que a juventude
apareceu, nesse periodo, em meio aos varios discursos que circulavam nas midias, “como a
categoria portadora da possibilidade de transformacdo profunda e, para a maior parte da
sociedade, portanto, condensava o panico da revolugdao” (ABRAMO, 1997, p. 30).

Antes de considera-la portadora da “revolugdo”, ¢ interessante perceber a juventude
como uma categoria histdrica, um construto cultural que, de maneira alguma, apresenta-se em
um formato delineado que da conta de explicar o todo social. Os conceitos de juventude
formados por meio dos discursos performativos® que vdo delineando, através da repeticéo, e
dando forma as juventudes em determinadas epocas, criam, ao longo do tempo, efeitos de
verdade e acabam por construir imagens que ofuscam a interposi¢do de problematizacdes a
respeito das juventudes que se constituiu. A imagem da juventude como um “problema
social”, por exemplo, é historica, sendo criada ao longo dos anos seja por conta dos desvios de
alguns individuos jovens, seja por conta dos grupos ou movimentos juvenis que produzem
transformacGes nas estruturas sociais (ABRAMO, 1997). Tudo isso contribui para a
construcdo da juventude como categoria que detém o poder de transformacdo, causando
estranhamento em algumas estruturas sociais.

Considerando o processo cultural construtivo em relacdo as idades da vida, as
concepcdes que se tem sobre elas e suas mudancas ao longo do tempo, sera que a juventude
possuia essa forca de transformacao por conta do préprio carater de transicdo que a condicdo
intermediaria do “ser jovem” carrega em si? Por se tratar de uma condi¢do de passagem, de
mediacdo entre a infancia e a idade adulta, essa fase da vida carrega o estigma de revolta?
Acredita-se que nao, justamente pelo seu carater construtivo, o qual se altera nos contextos

histdricos diferenciados e, até em um mesmo contexto, existem formas diversas de ser jovem,

> A respeito dos discursos performativos, ver Butler (2013).
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ndo ensejando, assim, uma esséncia jovem de ser. Prova disso pode ser observada através dos
diferentes modos de subjetivacao relativos as juventudes ao longo do tempo, e no préprio
espaco social estudado, externando-se de maneiras diversas quanto aos géneros, & moda, ao
consumo, a sexualidade, ao uso de drogas, as preferéncias musicais e filmicas, dentre outas
categorias.

Dentre os modos juvenis existentes no contexto dos anos setenta, Queiroz (2006)
cartografou, para efeitos expositivos, pelo menos quatro deles. Um deles era 0 modo feliz,
caracterizado, especialmente, pelos masicos da jovem guarda (Wanderléia, Roberto e Erasmo
Carlos, por exemplo) e pelas letras de suas cangfes. Segundo esse modelo, a vida tem uma cor
otimista do sucesso e do consumo, sendo bem definida nas letras das mdsicas, as quais trazem
um jovem urbano, classe média, que possui carro e é relativamente rebelde, tendo em vista 0s
costumes tradicionais familiares. Existia também o modelo dos e das “jovens de familia”, os
quais apoiavam-se nas tradi¢es familiares burguesas, anteriormente discutidas, centradas nos
valores do trabalho, da disciplina e da honra, em especial a honra feminina.

Atentando para alguns modos de existéncia que carregavam uma critica mais ampla da
realidade sociocultural brasileira, a autora cartografa ainda dois modelos: 0 modo hippie de
ser jovem, que representava a versdo mais radicalizada das formas de recusa dos regimes
instituidos, ndo apenas em relacdo & imposicao estatal, mas sim a toda organizacao daquela
sociedade, buscando formas alternativas de se relacionar em comunidades paralelas as
instituicdes ja constituidas; e 0 modelo do jovem politico e militante, segundo o qual “todos
0s espacos da cultura e da vida cotidiana sdo politizados, a politica sendo compreendida como
uma rede insana — macroscopica e institucional” (QUEIROZ, 2006, p. 284), que, para além
do poder Estatal, pode ser utilizada como estratégia na demarcacdo de certos espagos no
social e desconstrucdo de outros.

E importante perceber que os diferentes modos de ser jovem, apresentados
anteriormente, muitas vezes atravessam uns aos outros, nao representando uma modelacdo
estanque do social. Além disso, as formas de politizacdo do cotidiano agenciadas por eles
apresentam-se de maneiras diferenciadas nas movimentacdes culturais da época, sendo umas
mais voltadas aos questionamentos em relacdo a politica estatal de recrudescimento, outras
mais atentas aos regimes de poder existentes nas relacGes sociais, apropriando-se de forma
mais abrangente do conceito de politica, migrando-o da macro para a micropolitica, para as
praticas cotidianas, e outras que atravessavam um pouco de varias dessas questdes
(CASTELO BRANCO, 2005).
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As movimentagdes hippies internacionais trouxeram uma verdadeira revolugdo nos
costumes da época e representaram uma das formas mais radicais de se questionar o status
quo social e de se significar no mundo underground, subterraneo, a margem dos padrdes
estabelecidos pela sociedade. Questionava-se, nessas manifestacdes, o arranjo familiar
tradicional, os modelos institucionais dominantes e os modos de se habitar, conviver, se
vestir, enfim, inventava-se o modo hippie de sobrevivéncia social. Tal sobrevivéncia se
pautava na maxima do “facam amor, ndo a guerra”, do inglés “make love, not war”, a qual
celebrava ndo s6 o repudio a guerra, como também a valorizacdo da natureza, a emancipacao
sexual, a liberdade de culto religioso — inclusive abragando aspectos do hinduismo e do
budismo —, e negavam o0s valores das sociedades capitalistas e do proprio sistema de
mercado.

Lucy Dias reproduziu, em Anos 70: enquanto corria a barca, a fala de uma garota
francesa — que, naquela época, foi estudar filosofia nos Estados Unidos e acabou por virar
hippie em Sdo Francisco —, a qual define o que representava “ser hippie” para aqueles que

decidiram por este estilo de vida:

Ser hippie, antes de tudo, é ser um amigo do homem, um homem n&o violento e
apaixonado pela vida. Um ser que ama, auténtico e honesto, que coloca a liberdade
acima da autoridade, a criacdo acima da producdo, a cooperacdo acima da
competicdo. Pouco importa se tem cabeca raspada ou cabeleira de louco (DIAS,
2003, p. 98).

Ao negar a logica capitalista que imperava naquela época, os hippies faziam uma
critica social bem mais ampla, criticando a guerra imperialista, negando a forma instituida de
se viver em sociedade, buscando maneiras alternativas de se relacionar, negando, inclusive os
padrdes de masculinidade e feminilidade. Observando a definicdo formulada pela estudante
francesa que, nos anos 70, praticava o estilo hippie de vida, percebe-se uma nova
subjetividade masculina em formacgdo: que se opunha a masculinidade viril, bélica,
relacionada a forga fisica, a autoridade, a violéncia e ao trabalho. A maneira de ser hippie
subjetivava um ideal masculino que prezava pela paz, pela vida, por um homem que ama, que
sente, que é sensivel, livre de padrdes, de amarras criativas, diferente do modelo burgués.

O modo de subjetivacdo hippie traz o corpo para o cenério politico, utilizando-o como
ferramenta de contestagdo ao sistema institucional. Surgiam no cenério juvenil mundial e
brasileiro mulheres e homens cabeludos, as vezes de pés descalcos, utilizando roupas florais,
por vezes orientais, exibindo um corpo que fugia aos padrdes de higiene e limpeza prezados

pela sociedade capitalista e fazendo apologia ao uso de alucindgenos e drogas entorpecentes.
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Embora tenham se tratado de manifestagdes iniciadas nos Estados Unidos e na Europa, tendo
em vista o processo de globalizacdo e a conexdo entre as aldeias globais, entre os paises, as
formas de existéncia hippie logo se espalharam pelo mundo e pelo Brasil, fascinando varios
brasileiros a seguir esse estilo de vida.

Porém, nem sempre as instituicdes sociais reagiam com passividade a presenca dos
hippies. Ao negar os valores sociais dominantes e se comportar de maneira avessa a eles,
essas pessoas que aderiam a maneiras alternativas de organizacdo eram, muitas vezes,
marginalizadas e violentadas pelas instituicdes que detinham o poder da violéncia autorizada.
Observando os jornais piauienses de circulacdo regional, comumente foram encontradas
reportagens relativas a prisdo de hippies portando entorpecentes ou mesmo vagando pelas

ruas:

Flagrado com maconha no bolso e em uma pasta, foi preso na Praca Pedro I, por
agentes do DOPS, o hippie galcho [...], e recolhido ao xadrez da Central de Policia.
O hippie chegou de Sobral, no Ceard, e estava de passagem para Manaus, em
viagens de aventuras, mas agora podera perder sua vasta e suja cabeleira e
provavelmente sera transferido para a Penitenciaria. José Nilton estava muito
tranquilo na praga “curtindo uma de turista” e conversando com outro hippie. Os
agentes desconfiaram e deram a busca, descobrindo os “ddlares” de maconha no
bolso e na pasta. [...] O gaicho de Dom Pedrito ndo portava qualquer documento e
disse que saiu de casa a procura de aventuras e sozinho. A DOPS vai fazer hoje a
derrubada de cabelo de José Nilton (HIPPIE, 1972).

Da mesma forma que o hippie causava estranhamento utilizando o seu corpo como
elemento subversivo da ordem e da moral impostas pela sociedade e pelo Estado, os 6rgaos
estatais que detinham a violéncia autorizada, como o Departamento de Ordem Politica e
Social (DOPS), utilizavam-se também dos estigmas de subversdo que esses jovens
carregavam em seus corpos para impor seu poder e a ordem social. Ao encontrarem pessoas
estranhamente vestidas, “tranquilas”, em ‘“viagens de aventuras”, os agentes do DOPS
revistavam-nas e, ao descobrir o porte de alguma droga alucindgena de circulagdo proibida,
ou se percebessem uma conduta diferenciada da estabelecida como “normal”, prendiam-nas e
cortavam os cabelos delas.

A ac¢do da “derrubada de cabelo” dos cabeludos parece, aqui, ter uma atitude implicita
de poder tanto quanto o fato de deixa-los compridos. Os homens, que em seus corpos exibiam
uma vasta cabeleira, acabavam por agredir o padrdo de masculinidade ensinado na doutrina
militar: homem masculo, viril, limpo, asseado, cabelo em corte padrdo. “Higienizar” a “vasta

e suja” cabeleira dos hippies poderia significar, para os agentes do DOPS, imprimir, sob
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violéncia, uma masculinidade estabelecida, ja que se estava violando o corpo e a escolha do
individuo de ter ou ndo os cabelos compridos.

Ernani Janior, ao pesquisar a producdo histdrica de uma subjetividade underground
em Teresina, no periodo em estudo, percebe um processo de tentativa de apagamento da
subjetividade hippie em Teresina. Isso porque havia um temor entre as instituicdes sociais,
como a policia, a igreja catolica, a escola e a familia, de que os hippies, com sua filosofia de
vida, pudessem influenciar, de alguma forma, o comportamento dos e das jovens piauienses
(BRANDAO JUNIOR, 2011).

Porém, embora a filosofia de vida hippie quisesse romper com a logica capitalista,
causando estranhamento a sociedade, inventando maneiras de burlar o sistema, buscando
manter sua comunidade autossustentavel em relacdo a alimentacdo, as vestimentas que
usavam, aquilo que precisavam consumir e produzir, em um mesmo movimento, ela acabava
sendo capturada pela légica do capital e do mercado. Enquanto os hippies utilizavam em seus
vestuarios “aplicagdes de flores, bichos, borboletas, coragdes, etc. para colorir furos de suas
resistentes blue jeans, estas viraram moda, ndo mais como protetores, mas apenas
decorativas” (SABENDO DAS COISAS, 1971). Percebe-se, entdo, uma apropriacdo, por
parte do mercado, dos estilos de vestimenta dos hippies, transformando-os em moda, dando
uma outra roupagem a proposta filosofica hippie de subversdo ao mercado capitalista.

Ao estudar o consumo e as imagens juvenis nas décadas de 1960 e 1970, Danielle
Cunha percebe as taticas utilizadas pelos jovens no sentido, muitas vezes, de burlar a légica
de mercado, outras de se apropriar dela e ressignifica-la, apresentando possibilidades de
consumo. Nao se pode negar, também, a capacidade do sistema de se reinventar e se
apropriar da cultura juvenil de vanguarda como produto de mercado, transformando-a dentro
da l6gica capitalistica. Danielle Cunha chama atencdo para as formas alternativas de se ter um
produto, pois o individuo ndo precisava necessariamente compra-lo. Nesse periodo em estudo,
“era frequente e até conferia status trocar e usar roupas usadas de segunda ou terceira mao”
(CUNHA, 2013, p. 46).

Naquela época, em meados da década de setenta, a televisdo, meio de comunicacao
ainda em ascensdo no pais, e o cinema eram suficientemente poderosos para ditar a moda no
pais. Exibiam o corpo das atrizes e artistas. Segundo Lucy Dias, havia uma necessidade de

mostrar as formas do corpo, por isso tudo tinha que ser bem agarrado ao corpo.

Camisas, blusas, meias, colantes (que ndo eram usados apenas para ginastica, até
porque na época o corpo malhado e definido ndo era prioridade dos jovens) e a cal¢a
jeans, que entrou para o cotidiano nessa época, porque antes era usada s6 nos fins de
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semana. Homens e mulheres usavam blusa cacharel e calcas bocas-de-sino, entre
outras pe¢as do guarda-roupa que ndo discriminava nem um nem outro. Assim, a
moda unissex afirmou-se como a roupa da bissexualidade, quando a androginia
lutou contra a oposi¢do radical dos sexos, propondo que cada um assumisse sua
porc¢do contraria (DIAS, 2003, p. 261-262).

A moda, entdo, refletia as mudancgas que se delineavam na sociedade em relacdo aos
padrdes de género e as vivéncias do corpo. As masculinidades e as feminilidades eram postas
em questdo, alguns e algumas jovens comecavam a questionar o que hd de masculino e
feminino em cada um e, assim, problematizavam as divisdes estanques e binarias de género,
percebendo que a légica homem-masculino e mulher-feminina ndo necessariamente precisa se
conectar de forma binaria e apresenta-se de maneira plural nas praticas dos individuos,
podendo até mesmo ser invertida. A expressdo da moda unissex, produzindo roupas que nao
diferenciavam as pessoas de acordo com 0 sexo, externa bem esse atravessamento de
fronteiras em relacéo as identidades de género.

Segundo Castelo Branco (2005, p. 70), um fato que marca as vestimentas juvenis
nesse momento historico estudado € justamente “a questdo da irrup¢do do corpo no cenario
publico”. A moda nao fazia distingao de género quanto a exposi¢do dos corpos. As minissaias,
por exemplo, pareciam caracterizar peca sintese no figurino juvenil feminino e, por promover
certa erotizagdo dos corpos femininos, acabaram por despertar reagdes adversas nos variados
setores sociais. Para algumas, era um elemento da moda que representava uma maneira de
libertacdo atraves do vestuario, externando as questdes de liberdade para a descoberta e
vivéncias diferenciadas do corpo, enquanto que, para outras, tratava-se de um elemento
produzido ou capturado pela moda e pelo consumo e, para as mais recatadas, poderia
representar uma peca condenada em seu cotidiano.

“E as minis voltaram agora micros. Ressurgiram coloridas e vibrantes, lisas, listradas e
estampadas. Tecido ideal para sua mini mini, e super por dentro, sdo as chitas do norte em
estamparia miuda e alegrinha” (SABENDO DAS COISAS, 1971). Eram comuns matérias em
colunas dos jornais piauienses, voltadas para o publico feminino, divulgando a moda das
minissaias, incentivando o seu uso no cotidiano das jovens brasileiras. Em contrapartida,
algumas colunistas sociais da regido preferiam se manifestar com certa discricdo em relacéo
ao uso das minissaias: “Os pontos principais da moda sdo: valorizagdo do ‘tailleur’, traduzida
principalmente pelo blazer nas mais variadas interpretacOes. Saias sempre cobrindo 0s
joelhos, com muitas pregas e efeitos novos. Mas em segredo: as mini saias estdo novamente
em moda” (IRACEMA, 1971).
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Para a colunista piauiense, era necessario fazer a ressalva do “em segredo” ao apontar
a volta da tendéncia das minissaias na moda brasileira. Talvez essa reserva em relacdo a
propaganda do uso das minissaias se dé por conta das reacfes conservadoras que partiam dos
setores, instituicGes e individuos mais tradicionais da sociedade. A Igreja Catolica, por
exemplo, fez afixar nas portas de seus templos adverténcias para as fiéis no sentido de
escolherem entre as minissaias e as portas do céu (CASTELO BRANCO, 2007). Um outro
colunista piauiense, que assinava a coluna “Esquina da vida” no jornal O Estado, narra, na
cronica intitulada “Os Presentes”, a estoria de um marido que procurava um presente de
casamento para a esposa. Um amigo sugere uma minissaia como presente, € 0 esposo, entéo,
reage da seguinte maneira: “mulher minha ndo usa mini saia nem por um decreto. Que mini
saia uma pino6ia” (OS PRESENTES, 1971).

Através dessa cronica e das reportagens de moda encontradas nos jornais piauienses, €
possivel perceber que as minissaias, como simbolo da modernidade e das mudancas de
costumes advindas desse processo, embora muitas vezes usadas por algumas jovens como
uma forma de “agredir” o mundo com suas pernas & mostra, exibindo seus corpos, foi também
capturada pelo mercado e pelos processos que tendem a conter as invengdes no ambito da
producéo das subjetividades. Observa-se que, mesmo tendo havido um esforgo para tornar as
minissaias objeto de consumo das jovens brasileiras, em um mesmo movimento, ainda existia
parte da sociedade, tanto mulheres quanto homens, que se mantinha relutante ao uso desse
artefato no vestuario das mulheres.

Naquele periodo, os icones da musica juvenil internacional, especialmente do rock,
que penetraram nos circuitos de consumo brasileiros e acabaram por influenciar parte dessa
geragdo de jovens em estudo, ja traziam em suas performances artisticas e figurinos a
problematizacdo da masculinidade viril, bélica e tradicional. As bandas de rock inglesas, que
invadiram o mercado mundial da masica, como Rolling Stones, Led Zeppelin, e 0 musico
David Bowie, usavam 0s seus corpos como ferramentas politicas, capazes de subverter a
I6gica das identidades masculinas. Tanto as roupas que utilizavam como 0s movimentos
performaticos que realizavam no palco misturavam masculinidades e feminilidades em um
corpo que culturalmente teria que estabelecer um vinculo com o perfil masculo e viril,
caracteristico do “ser homem”.

As imagens a seguir exibem alguns icones do rock inglés que faziam sucesso em

escala mundial nas décadas de sessenta e setenta, principalmente com o publico juvenil.
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Imagem 3 — Musico David Bowie

Fonte: http://crazymetalmind.com

Imagem 4 — Mick Jagger e Ronnie Wood

Fonte: http://www.feelnumb.com


http://crazymetalmind.com/

Imagem 5 — Robert Plant, integrante da Led Zeppelin

Fonte: http://crazymetalmind.com

Imagem 6 — Grupo artistico Secos e Molhados

Fonte: https://linksonoro.wordpress.com
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A Imagem 3 exibe o musico David Bowie, conhecido, na época, pela capacidade de
reinventar sua imagem. Nesta fotografia, ele aparece em seu figurino colorido, bem ajustado
ao corpo, com cabelos tinturados e botas vermelhas. Logo em seguida, a Imagem 4 mostra o
vocalista, Mick Jagger, e o guitarrista, Ronnie Wood, da banda Rolling Stones, exibindo seus
corpos com roupas e acessorios que lembram a moda dita feminina, fazendo performances
feminilizantes, dando outra roupagem ao corpo masculino. Ja a Imagem 5 traz o vocalista do
Led Zeppelin, Robert Plant, usando a calca jeans unissex, colada, blusa estampada e colorida,
mostrando partes do seu corpo, exibindo sua cabeleira grande e volumosa e uma performance
que problematiza a virilidade e os padrdoes de masculinidade que imperavam naquele
momento historico.

Na época em estudo, a critica feminista, especialmente a norte-americana e a europeia,
apos denunciar o carater alienante dos modelos tradicionais de feminilidade, dedicou-se, ao
longo dos anos 1970, a dissociar a masculinidade dos esteredtipos viris (BAUBEROT, 2013).
Em consequéncia disso, surge, naquele momento, a figura do andrdgino, um termo que denota
a integracdo da masculinidade e da feminilidade em um mesmo individuo, implicando a
flexibilidade de desempenhos de papéis sexuais (OLIVEIRA, 1983). Apropriando-se dessa
I6gica, esses astros do rock denunciavam, através de seus figurinos e performances, a parodia
do mito viril classico, buscando libertar-se desse esteredtipo de género.

No Brasil, o0 movimento feminista, particularmente o Centro da Mulher Brasileira —
CMB do Rio de Janeiro, no contexto historico em estudo, esteve mais ligado, naquele
primeiro momento, a questdes de ordem socioeconémica, como a inferioridade salarial, a
dupla jornada de trabalho, a falta de creches, a reforma do Codigo Civil e 0 engajamento pela
liberacdo dos presos politicos. O movimento concentrou-se em torno dessas discussdes e
mostrou-se como um centro de debates e posicionamento politico, deixando de lado outros
temas vistos como fundamentais a respeito da opresséo das mulheres, tais como, sexualidade,
aborto, violéncia doméstica e a discussdo sobre a assimetria de poder nas relagBes entre
homens e mulheres, aspectos que eram privilegiados nas reivindica¢des dos feminismos nos
Estados Unidos e na Europa Ocidental (SOIHET, 2008).

Mesmo que a critica feminista brasileira, mais ligada ao movimento feminista como
organizacéo definida, ndo abordasse as questdes referentes as micropoliticas relativas aos usos
do corpo e as diferencas de género, a problematizacdo dessas questfes era feita por outras
vias, especialmente pelo viés artistico. Ney Matogrosso, por exemplo, primeiramente no
grupo musical Secos e Molhados (Imagem 6), composto por ele, Jodo Ricardo e Gérson

Conrad, e depois em carreira solo, exibia a estética de um corpo ondulante, que rebola e
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sensualiza no palco. Lucy Dias descreve a primeira apresentacao publica de Secos e Molhados

da seguinte maneira:

A primeira aparigdo publica do grupo reuniu a estranha mistura de dois guerrilheiros
e um ser completamente enlouquecido, pintado de dourado, com calca de odalisca,
enormes bigoddes e grinalda na cabeca. A voz de soprano, o corpo ondulante e
sensual “parecia liberar emogdes do inconsciente”. E homem ou mulher? Fosse o
gue fosse, ele provocava sobressaltos na libido de todos, e a androginia de cada um
safa do armario para brincar com Eros ali encarnado, contestando regras e limites

claros, borrando as fronteiras de género do “¢ homem ou é mulher”, sem outra
possibilidade (DIAS, 2003, p. 145-146)

A apresentacao do grupo artistico Secos e Molhados problematiza a maneira como 0s
corpos sdo vivenciados no cotidiano, especialmente o corpo generificado, apresentando
possibilidades para essa vivéncia. Ao apresentar um corpo masculino pintado, vestido fora
dos conformes perfis de virilidade, desviante, que rebola e sensualiza, ndo se importando com
as classificacOes culturais de género, raca, cor, socialmente construidas, esse grupo musical e
artistico pde em evidéncia o corpo e as definicdes que lhe sdo postas e que Ihe aprisionam.

Segundo Edwar Castelo Branco, as vanguardas artisticas que atuaram no periodo em
estudo sobrepunham arte e existéncia, promovendo uma politizacdo do cotidiano. Nesse
sentido, as identidades masculinas e femininas, forjadas nesse contexto social, ndo escapavam
a essas problematizacGes. Para esse autor, as configuragdes de novos padrdes de usos do
corpo e da sexualidade, no &mbito das masculinidades, foi um processo realizado, de maneira
particular, pelos jovens que se organizavam em torno das movimentacOes tropicalistas
(CASTELO BRANCO, 2007).

Essas movimentaces de vanguarda, muitas vezes, foram/sdo vinculadas ao
tropicalismo musical, ou abordadas como mera consequéncia dessa manifestacdo. Porém,
Frederico Coelho (2010), ao fazer um estudo critico do fenémeno tropicalista, procura
deslocar determinadas questdes e personagens que estiveram, por muito tempo, no centro do
debate e que foram consagrados tanto por parte da midia quanto pela propria historiografia.

Com esse propdsito, ele cartografa uma distin¢do, embora, na pratica, ambos tenham
se afetado mutuamente, entre tropicalismo musical e tropicélia. Pensar essa diferenca é
interessante para entender a tropicalia enquanto movimentagdo mais ampla no ambito cultural
e social da época. O tropicalismo musical compreende uma acdo desenvolvida no ambito
musical, entre os anos 1965-1968, na qual alguns musicos baianos, paulistas, piauienses, em
parceria, promoveram uma mudanga na abordagem estético-musical, misturando sons,

instrumentos, tradigdo e inovacdo, reinventando a musica popular brasileira. J& a tropicélia
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envolve um processo mais abrangente de redefinigdes e mutacdes no campo cultural e social
brasileiro em meio as décadas de 1950-70, do qual ndo se exclui o tropicalismo musical.

MovimentacGes processadas nos anos 1950 contribuiram para o desenvolvimento de
novas formas de se agir e de se pensar o campo cultural brasileiro: a poesia concreta, que
rompeu com a estrutura do verso tradicional e com sua forma convencional, cujos principais
representantes, no Brasil, sdo Décio Pignatari, Haroldo de Campos e Augusto de Campos; a
bossa nova, com a sua mistura de samba e jazz; o estilo da arquitetura de Niemeyer e Lucio
Costa, que também rompia padrdes estéticos e desafiava os limites da engenharia; o
movimento neoconcreto nas artes plasticas, o qual trouxe novamente a discussdao da
subjetividade para a arte brasileira e a proposta de novos meios para sua producédo, tendo
como principais articuladores Lygia Clark, Ferreira Gullar, Ligia Pape, dentre outros; a
literatura beat norte-americana, consumida também no Brasil, e 0 modo de existir que ela
instituiu, do qual muitas pessoas se permitiram experimentar.

A Beat Generation inspirou varios movimentos culturais ocorridos no mundo,
inclusive no Brasil. Luiz Carlos Maciel — que produzia a pagina Underground no jornal
Pasquim e, de certa forma, era responsavel pela divulgacdo da chamada contracultura no
Brasil (HOLLANDA, 2004) — considerava Allen Ginsberg o poeta méximo da Beat
Generation, inspirador do Flower Power, pioneiro do Gay Power e uma das maiores
expressdes da dita contracultura. Como sugere o titulo do seu ensaio, compilado no livro A
morte organizada, publicado pela primeira vez em 1975, onde Maciel retne varios artigos e
algumas entrevistas abordando temas polémicos da época, Ginsberg era considerado “0 guru
do mundo ocidental”:

O poeta foi, originalmente, um produto da Beat Generation, nascida no ventre
violento da noite americana, em principios da década de cinquenta. Embora o termo
se refira a um grupo de escritores — do qual faziam parte Jack Kerouac, William
Burroughs, Carl Solomon, Lawrence Ferlinghetti, Gary Snider e outros —, eles
possuiam um equivalente social nos beats, jovens marginalizados que enchiam os
bairros boémios das grandes cidades e percorriam as estradas do pais, conforme
Kerouac narra em seu classico On the Road. Os beats eram poucos e politicamente
inexpressivos. Seu exemplo, contudo, era forte demais para passar desapercebido.
Eles minaram as crencas acomodadas nos valores do american way of life e
prepararam o terreno para a eclosdo da revolucdo batizada, nos anos sessenta, com o
nome de contra-cultura. O que 0s caracterizava era uma surpreendente rejeicao das
maravilhas materiais da rica sociedade americana, entdo no seu apogeu econémico,
politico e militar. Eles abandonaram as escolas e 0s empregos, deixaram crescer as
barbas, passaram a usar drogas e a investigar areas oficialmente interditadas da
experiéncia humana (MACIEL, 1978, p.30-31).

E interessante perceber a fala de Maciel enquanto fonte histérica que traduz muito da

época em que foi produzida. Trata-se de uma fala articulada no periodo imediatamente
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posterior a efervescéncia da cultura do desbunde e que parece, talvez ndo intencionalmente,
demarcar determinadas influéncias para o que acontecia no ambito cultural brasileiro e
mundial. De fato, a literatura beat, consumida e, muitas vezes, exaltada entre os jovens
brasileiros nas décadas de 1960/70, influenciou e instigou uma geracdo de jovens, em especial
universitarios e de camadas médias da sociedade, a sair pelo mundo em busca de maneiras
alternativas de se viver, para além daquela estabelecida pelas instituicbes sociais da época,
negando o modelo de masculinidade que estimulava a ascensdo social, 0 progresso e a
riqueza. Lucy Dias, jornalista que viveu naquele periodo e vivenciou as préaticas do desbunde,
em seu livro Anos 70: enquanto corria a barca (DIAS, 2003), reuniu varias memorias
daquelas pessoas que abandonaram a logica de viver da burguesia classe média, embora essa
I6gica tenha, muitas vezes, proporcionado a elas a realizacdo dessas praticas, e cairam na
estrada atrds de outros rearranjos sociais.

Ainda em relacdo a fala de Maciel, trata-se tambeém de um discurso que influenciou
geragdes, ja que era publico e atuante em um jornal que, embora alternativo, tinha grande
repercussao nacional. O Pasquim e outros jornais que veiculavam as informacdes daquilo que
se entendia, na época, como contracultura, ou cultura undergound, marginal, tornaram-se 0s
primeiros periodicos de uma “imprensa alternativa” brasileira. Entre eles, estdo: Flor do Mal,
Bondinho, A Pomba, dentre outros (HOLLANDA, 2004). Esses jornais eram grandes
divulgadores das novidades desse estilo de vida e, por isso, demarcavam os modos de ser e de
consumir relativos a ele, além de influenciarem as praticas jornalisticas alternativas, nesse
contexto, em varias regides do pais, inclusive no Piaui, a exemplo do Gramma, do Estado
Interessante, do Boquitas Rouge, do Toco cru pegando fogo, do Inovacéo, entre outros.

As culturas, as filosofias e as religides orientais também sdo muito abordadas por
Maciel ao longo de A morte organizada. Ciente do carater construtivo do social e dos
processos que desencadeiam a nocdao de “comum”, de “natural” numa sociedade, Maciel
apontava as culturas orientais como possibilidade de problematizagdo do mundo ocidental em
que se vivia, ou seja, percebia-as como oportunidade de enxergar a realidade vivenciada
enquanto fruto de processos construtores do social e ndo como “a verdade” e “o caminho” a
ser seguido (MACIEL, 1978). A propria nogdo de “guru” como “guia sagrado”, advinda da
cultura oriental, é apropriada aqui no Brasil para significar os pensadores que mais

influenciaram parte dessa juventude que buscava alternativas as subjetividades capitalisticas®,

® Entende-se por subjetividades capitalisticas o processo que tende a conter as singularizacdes e invencdes no
ambito das subjetividades, forjando identidades coerentes as quais buscam capturar os individuos (cf.
ROLNIK; GUATTARI, 2007).
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realizando em seu cotidiano uma transformacao das praticas e dos costumes dessa sociedade e
das maneiras de pensa-la, por meio dos processos de singularizacao das subjetividades.

Ao analisar a Arte Conceitual no espaco do museu, a qual se caracteriza por
empreender, através da desmaterializacdo da obra, uma critica as instituicfes e sua légica de
operagdes excludentes, Freire (1999) observa, em um ambito geral e ndo apenas no espago do
museu, que, nos anos 1970, o sistema de arte que inclui artista e publico, passando pelas
instituicdes tradicionais que legitimam a producdo artistica, € questionado através das poéticas
conceituais, ao valorizar uma pratica artistica experimental. Havia, entdo, naquele periodo,
um esforco em burlar a l6gica capitalistica de legitimacdo da producdo artistica. Nesse
contexto, o corpo em performance passa a ser considerado também como obra de arte
(FREIRE, 1999).

Em seu texto “Experimentar o experimental”, publicado na revista Navilouca, Wally
Salomédo — ou Sailormoon (do inglés, marinheiro + lua), como preferia ele préprio —, poeta
marginal que atuou no momento historico em estudo e influenciou parte daquela geracéo, faz
um esfor¢co no sentido de “teorizar” o que seria a poética experimental: “em suma o
experimental ndo ¢ ‘arte experimental’. Os fios soltos do experimental sdo fios soltos que
brotam para um numero aberto de possibilidades. No Brasil ha fios soltos num campo de
possibilidades: porque ndo explora-los” (SALOMAO, 1974, p. 35).

Pela reflexdo de Wally Saloméo, observa-se que a poética experimental vai muito
além da arte em si, mas parecia representar um modo de viver, de se significar no mundo,
experimentando as brechas deixadas pelo sistema, apropriando-se delas, explorando-as. O
corpo aqui, entdo, tem um papel fundamental na abertura de possibilidades no sentido de
“experimentar o experimental”.

A Imagem 7 € a reproducdo de uma das paginas da revista Navilouca, a qual reflete
bem a problematizacdo do corpo e a possiblidade de experimenta-lo. “Estragalhar as neuras
pela vontade do corpo/ Corpo que vibre/ Transformar o corpo sofrido em corpo alegre”, sao
inscrigdes que acompanham, logo abaixo delas, duas imagens: a de um corpo masculino
deitado, completamente nu, na praia; e a outra, desse mesmo corpo, na praia, em pé,
ostentando uma placa na qual estd escrita a seguinte expressdao: “O homem ¢ o

desenvolvimento de sua linguagem”.
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Imagem 7 — P4agina 50 da revista Navilouca, que traz a imagem de um corpo masculino nu

0 Homem ¢
o
PESENVOLYIMeNT,
DE sua
LINGUAGEM

Fonte: Revista Navilouca

Existia um esforco, por parte da poética experimental, de politizar o cotidiano e, com
ele, o préprio corpo, quebrando as configurac6es lancadas, de antemdo, sobre ele, libertando-
0. Se atualmente é possivel falar sobre relagcbes homoafetivas e percebé-las mais
espontaneamente na pratica cotidiana, muito se deve ao esforco dessa geracdo de jovens
artistas, poetas, cineastas, arquitetos, que, por meio de suas atuagdes sociais, problematizaram
sobre os usos do corpo.

Porém, a experiéncia com o corpo foi vivida e experimentada de maneiras
diferenciadas dentre essa geracao, a qual precisa ser entendida como uma “escala movel de
tempo” (SIRINELLI, 2006), pois geragcdo nenhuma possui limites estanques, sendo esses
limites concebidos para além do tempo histérico retilineo e do utépico enquadramento da

identidade. Dessa maneira, foi possivel cartografar algumas disputas entre os varios modos de
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se externar as vivéncias do corpo no periodo em estudo. Ao trazer a tona a reflexdo sobre a
insercdo do corpo nas manifestac@es politicas, Edwar Castelo Branco apresenta duas maneiras
adversas, mas ndo necessariamente excludentes, de se exteriorizar a arte e a vivéncia
engajada:
Se 0 modo tradicional de fazer politica pressupunha uma exclusdo do corpo do
cendrio politico, isto é, se o corpo-militante-partidario € uma maquina que apenas
nos limites da politica — estudantil, de partido, etc. — se torna visivel e dizivel
como, exclusivamente, um depositario da razdo e da militdncia [...], o corpo-
transbunde-libertario, requebrante, desbundado, é um contraponto a este corpo
militante. [...] este corpo transbunde se oferece como o depositério, em si de uma
nova possibilidade de relacdo ndo exatamente entre nds e eles, mas entre 0 eu e 0
mundo, o que implicava uma politizacdo do cotidiano que questionava as formas
dominantes de pensamento em suas dimensfes microscopicas (CASTELO
BRANCO, 2005, p. 83-84).

A partir da alegoria do corpo ndo s6 enquanto presenca, mas também como algo que
atravessa as producfes artisticas, o autor aborda o conflito entre aquelas pessoas de
posicionamento nacionalista, ligadas ao CPC — das quais muitas limitavam tanto a politica
ao campo institucional, quanto suas acdes em prol desse entendimento —, e aquelas ligadas as
vanguardas artisticas e suas concepcdes relativizadas de atuacdo no mundo, na arte e na vida.

O Centro Popular de Cultura (CPC), fundado em 1961 e vinculado a Unido Nacional
dos Estudantes (UNE), por exemplo, centralizava diversas manifestacdes culturais esparsas da
arte brasileira, tendo como principal fonte de suas agdes o bindmio cultura e poder.
Inicialmente era mais voltado para as atuacGes estudantis, reunindo o nome de varias pessoas,
na época, consideradas “intelectuais”, mas, com o tempo, ultrapassou os limites dessas acoes
e tomou corpo entre a intelectualidade através da defesa do engajamento, da participacéo
politica (COELHO, 2010). De fato, o engajamento politico ja era uma bandeira levantada,
desde seu fundamento, pelo CPC, pois, em seu préprio manifesto, ja se postulava o
engajamento do artista e a arte politica (HOLLANDA, 2004).

J& o corpo transbunde-libertario utiliza-se do conceito de politica de maneira ampliada,
usando o cotidiano como fonte de poder e de atuagdo politica através das micropoliticas, as
quais buscavam questionar as formas dominantes de pensamento e comportamento por meio de
uma tatica que estd ligada as esferas microscopicas de poder: as praticas cotidianas. O corpo
libertario € uma das caracteristicas que aproximam as varias manifestac@es artisticas tropicalistas
e experimentais, ja que, apesar de manterem suas particularidades, todas buscavam romper com 0s
conceitos tradicionais do que seria arte e procuravam redefinir a relacdo entre arte e politica
(CASTELO BRANCO, 2005).
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Uma das maneiras encontradas como forma de burlar as subjetividades capitalisticas e
imprimir revolugbes micropoliticas no social foi assumir a violéncia como préatica e presenca
nas producdes artisticas e culturais (COELHO, 2010). Os masicos tropicalistas, por exemplo,
buscando encontrar um “entre lugar” em meio ao conformismo das camadas médias e aos
grupos ditos de esquerda, passaram a imprimir violéncia em sua atuagdo, uma agressao que
era externada por meio das mdusicas, dos escritos, da linguagem, dos comportamentos, da
estética e performance corporal, e que atingia principalmente os costumes padrdes das
familias de renda média e o recrudescimento das politicas ditatoriais.

Ao observar as musicas do disco manifesto tropicalista, é possivel perceber essa
violéncia atuando ndo apenas nas letras, mas também nas melodias das can¢des. A musica
titulo do album, Panis Et Circencis (TROPICALIA OU PANIS ET CIRCENSIS, 1968), de
Caetano Veloso e Gilberto Gil, além de apontar para fraturas que remarcam “o distanciamento
entre geracOes e a ruptura de interesses no interior da familia” (QUEIROZ, 2006, p. 234),
expressa também a violéncia com que esses jovens exprimiam essas rupturas. Soltar os tigres
e os lebes nos quintais, fazer de aco luminoso punhal para matar o amor na avenida central,
plantar folhas de sonho no jardim do solar: sdo acbes desenvolvidas pelo narrador
protagonista ao longo da cancdo, as quais constituem atitudes que chocam e invadem a zona
de conforto das familias tradicionais de maneira violenta, embora, muitas vezes, simbolica.
Percebe-se, entdo, um descontentamento de parcela da juventude brasileira em relacdo as
engrenagens familiares que buscavam estabelecer lugares sociais e comportamentos juvenis
“aceitaveis”.

Essa sequéncia violenta de acGes subversivas exibidas na letra da musica, cujo alvo
principal era a moral familiar, pode ser percebida dentro de um quadro mais geral em que essa
violéncia artistica vai criando contornos para 0 que muitos, na época, denominaram de
“marginalia”, “cultura marginal”, “desbunde”, “manifestagdes underground” ou “udigrudi7”.
Tratava-se de expressdes usadas naquele momento para nomear determinadas movimentacoes
artisticas ou até mesmo existenciais que rompiam, de maneiras diferenciadas, padrdes
artisticos, estéticos, culturais, de género. Embora, muitas vezes, usadas para demarcar de
forma pejorativa esses acontecimentos culturais, para além desses estigmas, é interessante
observa-las como uma tentativa de dar nome as novas possibilidades lancadas nos repertorios

socioculturais existentes. Essas possibilidades, por atuarem nas bordas do estabelecido, sdo

’ Apropriacao brasileira da expressdo inglesa underground.
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ricas em criatividade e invencdo e, por isso, fornecem um material rico tanto para os estudos
histdricos quanto para a dinamica das transformaces sociais.

O artigo “Marginalia”, produzido por Marina Alvarez e publicado na revista O
Cruzeiro de dezembro de 1968 — a qual reuniu escritos de Hélio Oiticica, Glauber Rocha,
Caetano Veloso, Gilberto Gil, Torquato Neto, Capinam, Rogério Duarte, dentre outros, 0s
quais eram considerados marginais —, € um exemplo dessa tentativa de capturar as
movimentacdes subversivas artisticas e culturais, nomeéa-las e dota-las de uma identidade bem
delimitada. Entretanto, independentemente da publicacdo desse artigo, 0s contatos entre esses
Varios artistas e pensadores, oriundos ou ndo da tropicalia, se davam cada vez mais estreitos e
a partir deles é que foram possiveis as discussdes e acOes culturais que levaram a
marginalidade enquanto possibilidade cultural.

Né&o foi a toa que os musicos tropicalistas ostentaram em seu show, na boate carioca
Sucata, a bandeira produzida por Hélio Oiticica, em homenagem ao bandido Cara de Cavalo,
que trazia a mensagem “Seja marginal, seja her6i”. Também acredita-se que ndo foi de
maneira inocente que Rogério Sganzerla, em seu filme, O bandido da luz vermelha, traz
também como protagonista um fora da lei, demarcando o que seria o “cinema boca do lixo”
ou “cinema marginal” brasileiro. Assim como também nao foi ingenuamente que Torquato
Neto produziu, em 1972 — em meio & onda de experimentalismos filmicos, trazidos com a
propagacdo das cameras Super-8 como uma tecnologia que vai além das filmagens
domésticas, funcionando principalmente como experimentacdo cinematografica e
possibilidade de invencdo nesse espaco artistico —, o filme O terror da vermelha, no qual o
protagonista também é um herdi marginal, que percorre as ruas de Teresina matando todos e
todas que persegue.

De fato, uma cultura marginal se estruturava em fins dos anos 60 e inicio dos 70 no
Brasil. E interessante percebé-la ndo como parte de producBes passivamente marginalizadas
nesse contexto social, mas sim enquanto a¢des que, estrategicamente, se colocam a margem
daquilo que acontece nos canais estabelecidos da sociedade (COELHO, 2010), instituindo
uma ac¢do pensada dentro de um espaco de luta de poder. Entende-se, aqui, 0 poder ndo como
algo inerente a determinadas instituigdes sociais, mas sim como ‘“uma situagao estratégica
complexa em uma sociedade determinada” (FOUCAULT, 1998, p. 103), o qual se exerce a
partir de inimeros pontos e em meio a relagBes desiguais e moveis. Nesse sentido,
estabelecer-se dentro da logica da cultura marginal representava uma postura de poder, uma
vez que se buscava subverter a logica instituida, estabelecendo relacBes desiguais e

reivindicando uma mudanca nas estruturas sociais, inclusive nas estruturas de género, as quais
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estdo em constante disputa em relacdo as definicdes do que conta como masculino e como
feminino.

As formas de expressao dessa cultura marginal ndo representavam uma particularidade
apenas dos grandes centros urbanos brasileiros daquela época, como Bahia, Rio de Janeiro e
Sao Paulo. No Piaui, também foi possivel perceber expressdes dessa marginalia em atuacéo,
ndo apenas pela presenca piauiense de Torquato Neto dentre os articuladores dessas
movimentacdes, que, sem duavida, influenciou bastante o ciclo piauiense vanguardista e
participou dele, mas também pela circulacdo dessas ideias e pela presente didspora que
envolvia a vida de alguns dos jovens piauienses que promoviam criticas as instituicdes sociais
por meio de suas invengdes artisticas, possibilitando articulacdes culturais e experiéncias
novas. No proximo capitulo, iremos abordar melhor o contexto em que esses jovens
piauienses estavam inseridos e entender como aconteciam suas intervengdes inventivas e

artisticas no ambito da cidade de Teresina.
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3 DA NECESSIDADE DE ESTAR POR DENTRO: CULTURA, DESBUNDE E
CONFUSAO DE FRONTEIRAS DO GENERO EM TERESINA NA DECADA DE
1970

Teresina, na primeira metade da década de 1970, sob o governo de Alberto Tavares
Silva e a administracdo do prefeito Joel Ribeiro, tornou-se um “canteiro de obras”
(NASCIMENTO, 2007, p. 210), por conta das diversas intervencdes em sua malha viaria. E
possivel observar esse fato ndo somente nas matérias jornalisticas da época, mas também nas
imagens captadas pelos jovens piauienses em estudo, através da tecnologia oferecida pela
camera Super-8, as quais mostram varias estruturas da cidade sendo cortadas por construcdes
e modificacdes na paisagem urbana. Isso pode ser observado na Imagem 8, retirada do filme
David vai Guiar, que exibe construcgdes urbanas em frente ao antigo Matadouro Municipal, ao
tempo que, por tras das obras e das ruas nas quais o trafego de carros € intenso, exibe também
um garoto utilizando um burro como meio de transporte, elucidando o conflito tipico da
modernidade (BERMAN, 1986), o qual cambia entre os valores, costumes e tecnologias em

constante mutacdo e, a0 mesmo tempo, resistindo a ela.

Imagem 8 — Cena que mostra a contradi¢do do processo de modernizacéo

Fonte: filme David vai guiar, Durvalino Couto, 1972

Teresina, embora atraisse a imagem de uma cidade que se modernizava rapidamente,
vivia o0 estranhamento entre os seus habitantes. Segundo Castelo Branco (2005), a percepcao
do estranhamento da-se no sentido de dar visibilidade a uma topografia que marca diferentes

posi¢des sociais nos espacos. Dessa forma, as imagens acima mostram 0 estranhamento
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desses jovens em relacdo aos espacos da cidade que habitavam, alternando entre dois
extremos: a camera visualiza a novidade possivel, focando as construgdes pela urbe e 0s
carros indo e vindo, mas, ao girar o0 eixo da camera para o lado esquerdo, visualiza uma
pessoa servindo-se de um animal como meio de transporte, simbolo da ruralidade, que
perpassava também esse cendrio urbano da capital do Piaui.

E comum perceber, nos jornais que circulavam em Teresina na década de 1970,
matérias que refletem o paradoxo da ansia de modernizacdo da cidade e dos costumes, as
quais apontam para o processo modernizador que ndo s6 a capital do Piaui atravessava, mas
também outras cidades de mesmo porte (NASCIMENTO, 2007), inseridas no contexto de um
pais marcado, entre os anos 1950 e 1970, por administragdes desenvolvimentistas e, mais
precisamente, a partir de 1964, também militares, que priorizavam politicas de crescimento
industrial e de infraestrutura e, por isso, intervinham nas estruturas arquitetonicas das cidades,
modificando-as e dando a elas um aspecto moderno.

Dentre as obras estruturais que cortavam a cidade, estavam a construcdo do Estadio de
futebol, que ficou conhecido como Albertdo, “a conclusdo das obras de reformas do Hotel
Piaui, do Palacio de Karnak e do Teatro 4 de Setembro, além da abertura e o asfaltamento da
Avenida Miguel Rosa [...], todas elas desenvolvidas na primeira administracdo do governo
Alberto Silva” (SANTANA, 2009, p. 114-115). Outra estratégia governamental para o
planejamento de uma modernizacdo piauiense, seguindo modelo de administracdes nacionais
anteriores, foi a criacdo de planos desenvolvimentistas de governo. Aqui, implantou-se o
Projeto Piaui, cuja meta principal “era a formacao de técnicos, que atuassem nas areas de
desenvolvimento e crescimento do Estado” (SANTANA, 2009, p. 123).

Embora em um contexto de acdo desenvolvimentista e envolto em varios discursos
modernizadores, o Projeto Piaui dividia opinides. Ainda que as midias jornalisticas de peso
local pesquisadas fossem parciais em relacdo ao seu apoio Estatal, as opiniGes contrarias aos
feitos do governo eram, mesmo com espagos restritos, divulgadas. E possivel perceber, em
meio a matérias publicadas no jornal O Estado, a controvérsia causada na Assembleia
Legislativa pelos choques de opinides em relacdo a eficacia do projeto desenvolvimentista
proposto pelo governo Alberto Silva. Exemplo disso é o posicionamento do Deputado
Figueirédo de Mesquita, demostrando “sua decepcao com o trabalho até agora realizado pelo
Projeto Piaui, cujos técnicos ‘deram muitas entrevistas mas ndo disseram o que ¢ o Projeto’”

(OPOSICAO, 1971).



63

Se, por um lado, esse anseio por uma cidade dentro dos padrdes modernos apelava
para resultados imediatos, como consequéncia, tinha-se os varios problemas estruturais que

essa modernizacao eufdrica dos espacos urbanos trazia consigo:

Em certos momentos tem-se a impressdo de que a politica de urbanizacdo da capital
aqui se implantou apenas na area material da sua atividade, pois do ponto de vista
social testemunha-se, facilmente, a desorganizacdo da cidade a partir de seu centro
comercial. E sdo inimeras as deficiéncias desse aspecto urbano-social: trafego,
esgotos, energia elétrica, abastecimento, distribuicdo do setor econdmico,
centralizagdo dos servicos de salde publica, saneamento dos mercados publicos,

rede eletronica e sistema de agua (TERESINA, 1973).

A matéria questionava especialmente o investimento prioritario no aspecto material,
visual e estético da cidade — asfaltamento de ruas, criacdo de estadio, reformas dos prédios
publicos —, enquanto que, em relacdo ao aspecto social e a qualidade de vida dos habitantes,
0 processo de modernizacdo deixava a desejar, ensejando outros problemas sociais e urbanos,
como o trafego, que acabava por caotizar a cidade, e as redes precarias de esgotos e
abastecimento de agua, as quais representavam, e ainda representam, necessidades sociais
bésicas.

Diante das criticas em relagdo ao processo de modernizagéo e aos projetos do governo,
outras matérias sdo publicadas em defesa do Projeto Piaui, buscando explicar e justificar qual
0 seu intuito em relagdo ao desenvolvimento do Estado. Segundo o Deputado Jodo Lobo, “o
projeto [...] foi elaborado [...] para pesquisar o Estado, podendo ele vir a ser pedra
fundamental do desenvolvimento do Piaui. [...] apesar de os resultados do empreendimento
ainda serem uma incognita, pelo menos do ponto de vista tedrico éle é perfeitamente valido”
(WILSON, 1971). Percebe-se, entdo, que, para além das querelas politicas, as controvérsias
em relacdo ao plano desenvolvimentista refletem a ansia de modernizacéo tdo alardeada nos
discursos midiaticos e governamentais, a qual ambicionava resultados efetivos, certos e
menos especulativos.

Esse projeto proposto pelo governo Alberto Silva parece ter movimentado o Estado,
ouvindo opinides de especialistas de varias areas do saber. Em julho de 1973, o jornal O Dia
noticiava a vinda do antropélogo Roberto da Matta ao estado para fazer avaliacdo do Projeto
Piaui (ANTROPOLOGO, 1973), momento em que o antropologo fez vérios elogios a
iniciativa do governo piauiense.

Do ponto de vista das articulacBes e movimentagGes culturais no Piaui, especialmente
na capital, o Projeto Piaui também buscou financia-las e incentiva-las. Esses estimulos iam

desde a criagcdo de planos para incentivar a publicacdo de livros de escritores piauienses, a
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exemplo do Plano Editoria do Estado (GOVERNO, 1972), até mesmo o financiamento de
artistas de outras cidades, como o Maestro Reginaldo Vilar de Carvalho®, natural da Paraiba,
que, em 1972, assumiu a coordenacéo geral do Centro de Pesquisas Culturais e Comunicacgéo
Social do Piaui, proporcionando varias audi¢cfes musicais e eventos relacionados a musica

para as juventudes piauienses:

O Alberto Silva trouxe muita coisa boa nessa época, no campo da arte, audi¢des
musicais, [maestro] Reginaldo fazia audi¢cbes musicais para juventude de
primeirissima qualidade. A casa dele, que ele alugou aqui em Teresina para morar,
vivia cheia de gente, de grandes acontecimentos de arte. [...] Teresina era bem mais
rica do que hoje, é impressionante, de acontecimentos artisticos. (PESSOA, 2015)

Através das memorias de Lidia Noronha, que vivenciou parte de sua juventude em
Teresina e também integrava essa geracdo de jovens em estudo, é possivel perceber o quanto
essas politicas governamentais beneficiaram, do ponto de vista artistico, a cidade e as
juventudes. Além das audi¢bes musicais de alta qualidade, organizadas pelo maestro
Reginaldo Carvalho, as quais possibilitavam espacos de encontro entre as juventudes, a
propria casa do maestro também servia de espaco de sociabilidades juvenis, lugar para se
discutir sobre artes, em geral, para se fazer novas amizades e novos contatos. Naire Vilar,
filha do maestro Reginaldo Carvalho, acabou se enturmando com o grupo juvenil aqui em
estudo, atuando, em 1972, no filme David vai guiar, de Durvalino Couto, conforme a imagem

a sequir:

Imagem 9 — Cena que exibe Naire Vilar abrindo uma carteira de cigarro

Fonte: filme David vai guiar, Durvalino Couto, 1972

8 Reginaldo Vilar de Carvalho nasceu em Guarabira, estado da Paraiba, em 1932. Desde cedo, manteve contato
com a musica. No entanto, somente na juventude, no Convento de lpuarana, na cidade de Lagoa Seca (brejo
paraibano), estudou musica de forma sistematica. No colégio-seminario, além de banda de mdsica, orquestra
de camara, 6rgdo, harmonico e piano, também recebeu aulas de teoria, percepcao, diccdo e técnica vocal. Apos
mudar-se para 0 Rio de Janeiro e entrar em contato com Villa-Lobos, foi estudar misica em Paris, por meio de
uma bolsa de estudos do governo francés, onde aprofundou seus estudos, numa época em que havia um frenesi
de modernidade e experimentalismo musical em Paris (cf. SILVA, 2009, p. 67-70).
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Lidia Noronha é irmd de Antdnio Noronha Filho, que também era integrante do grupo
juvenil em estudo e contribuia com a producdo dos jornais alternativos, produzia filmes em
Super-8, e, por, na época, ja ser formado em Medicina e trabalhar na Universidade Federal do
Piaui, acabou ajudando a financiar parte da producdo artistica juvenil do periodo. Ambos
nasceram, respectivamente, em 1955 e 1945, na cidade de Teresina, mas passaram a infancia
em Monsenhor Gil que, na época, era incorporada a capital do Piaui. A méde deles era
pedagoga e valorizava bastante a educacdo dos filhos, inclusive ajudou a fundar a primeira
escola estadual de Monsenhor Gil e trabalhou & por muito tempo como professora,
alfabetizando, educando e estudando para se atualizar (PESSOA, 2015). Quando foram
alfabetizados, Lidia e Anténio Noronha vieram, cada um a seu tempo, para Teresina continuar

0s estudos.

Eu sai de casa, 14 de Monsenhor Gil com 9 anos de idade, para vir morar aqui em
Teresina para estudar, porque a minha mée acreditava nisso, tem que estudar! Foi
dificil pra mim, muito sofrido essa passagem de saida de casa com nove anos. E ja
com nove anos tive que me virar sozinha. Morei na casa dos meus av0s maternos.
Minha avé ja era velhinha, ndo tdo velha, mas nessa época, ela ndo era moderna,
digamos, [...] dona de casa, ndo se cuidava, ela era muito bonita quando jovem, mas
guando eu fui morar la ela jd era uma mulher desleixadona, e ela era tipo uma
escrava dele, ela servia a ele. Ele era um homem muito silencioso, vivia sd para o
trabalho, quase ndo se escutava a voz dele em casa, e ele s6 trabalhando, ele era um
capitalista, s6 acumulando coisas. E eu nunca vi ele se dirigindo a minha avé a nao
ser pra mandar e ela obedecer. Eles moravam numa casa gigantesca, ali em frente ao
Palacio do Karnak, que fica ali em frente a Igreja Sdo Benedito, na esquina, era
quase um quarteirdo de casa, era cheia de empregado, e ela s6 mandava nos
empregados dela, eram muitos servicais e ela era uma servical dele. E ela era muito
triste, muito amargurada, muito briguenta [...]. Mas ela também me passou heranga
cultural. Quando eu cheguei la morava um tio e uma tia. Esse tio faleceu, logo
depois que eu estava 4, e a minha tia casou. Ficou sd os dois e eu e 0s empregados.
Logo depois eu também sai de 14, porque meus pais alugaram uma casa, ai foi morar
eu e mais dois irmdos, com uma moca, da confianca da minha mde (PESSOA,
2015).

E interessante perceber, através das lembrancas compartilhadas por Lidia Noronha, o
embate entre as diferentes geracdes. A maneira como Lidia descreve a relagdo conjugal de
seus avos maternos coaduna com os padrdes da familia tradicional burguesa, base na qual,
provavelmente, seus avos tenham sido educados: aquela em que ao homem coube a atribuicéo
de provedor do lar, de trabalhador, que sustenta e exerce a autoridade patriarcal sobre sua
familia, enquanto a mulher competia a funcdo de mae, gerenciadora do lar, dos empregados e
dos filhos. No entanto, a geracdo da qual Lidia faz parte buscava romper com determinados
padrdes relativos ao modelo familiar burgués. Na verdade, a geracdo da mée de Lidia ja havia
iniciado determinadas transformacdes em relacdo a familia tradicional, especialmente no que

diz respeito a reivindicacdo do direito das mulheres a educacdo. Esse fato se comprova em
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suas memodrias, quando ela reitera varias vezes a valorizagdo que sua mée e algumas de suas
tias externavam em relacdo ao estudo e a educacao ndo so delas, mas também dos filhos.

Como a inauguracdo da Universidade Federal do Piaui era recente, no inicio da década
de 1970, a variedade de cursos superiores ainda era pequena e, em sua maioria, eram cursos
mais tradicionais, fazendo com que Varios jovens migrassem para outras cidades e estados em
busca de outras opg¢des. Lidia Noronha lembra que muitos dos seus irmdos foram estudar no
Rio de Janeiro, ela e Anténio Noronha fizeram curso superior em Fortaleza, no Ceara.
Quando ele se formava em Medicina e ja voltava para Teresina, ela ainda iria prestar
vestibular na area de Ciéncias Sociais.

A saida de Teresina para Fortaleza a fim de fazer curso superior ndo foi muito dificil
para Lidia Noronha, j& que estava acostumada a morar longe dos pais e havia irmaos seus que
estudavam em Fortaleza, o que facilitou o processo. Entretanto, nem sempre era facil para as
garotas, naquele periodo, se deslocar de sua cidade natal para concluir os estudos na capital
piauiense ou em outra cidade.

Claudete Dias’, por exemplo, que participou também dessas invencdes artisticas pela
cidade de Teresina, atuando em alguns dos curtas-metragens produzidos por esse grupo
juvenil, como o Adéo e Eva do paraiso ao consumo e O terror da Vermelha, morava em Sao
Raimundo Nonato, no Piaui, e precisou que houvesse a intervencao de seu tio, que morava em
Teresina, assumindo a responsabilidade, perante seu pai, de Ihe tutorar enquanto estivesse na
capital, para estudar Historia na Faculdade de Filosofia (FAFI), curso que logo depois, por
conta da conclusao das obras da Universidade Federal do Piaui (UFPI), foi transferido para a
mesma. Claudete queria mesmo era estudar jornalismo, mas seu pai ndo lhe autorizava ir para
as grandes capitais brasileiras, s6 permitindo que ela viesse estudar em Teresina, na casa de
seus parentes. No entanto, em fins da década de 1970, foi cursar especializacdo em Historia
do Brasil na Universidade Federal Fluminense, no Rio de Janeiro (DIAS, 2011).

Percebe-se que esse cenario diasporico tendo como motor o estudo era muito comum
entre 0s jovens piauienses em estudo, 0os quais eram, muitas vezes, incentivados pelas
familias. Ja para algumas jovens, esse cenario era um pouco diverso por conta das diferencas

culturais de género. Por existir historicamente uma postura de protecdo maior em relacédo as

9 Claudete Maria Miranda Dias, natural de Sdo Raimundo Nonato Piaui Brasil, nasceu dia 11 de janeiro de 1951,
filha de Ester Miranda Dias e Raimundo Ribeiro Dias. Historiadora, pesquisadora, professora e ambientalista,
tem Licenciatura Plena em Historia pela Universidade Federal do Piaui (1970/1973); Especializa¢do e
Mestrado em Historia do Brasil pela Universidade Federal Fluminense (1980/1985); Doutorado em Histéria
Social, pelo Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais da Universidade Federal do Rio de Janeiro (1994/1999);
Doutorado "sanduiche" em Histéria Social comparada pela Escola de Altos Estudos em Ciéncias Sociais de
Paris (1996/1997), dentre outras titulagbes. Atualmente, é professora da Universidade Federal do Piaui e, na
década de 1970, viveu sua juventude, participando das movimentagdes juvenis piauienses.
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condutas femininas, era mais dificil para as garotas conseguirem concluir seus estudos em
outras capitais brasileiras ou mesmo no exterior. Ainda assim, no decorrer dos anos 1960/70,
“algumas jovens vao tendo maiores condi¢des para argumentar ora com o pai, ora com a mae,
no sentido de fazer prevalecer seus projetos individuais em relagao ao futuro” (CARDOSO,
2003, p. 107), os quais, geralmente, estavam relacionados a uma carreira profissional.

Ao contar sua experiéncia com o grupo juvenil em estudo, Lidia comenta que, embora

andasse com esses garotos, ndo participava efetivamente das producgdes que eles realizavam:

Nesse periodo ai 14, 15 anos que comegou essa vivéncia. E isso era o grupo do meu
irmdo mais velho, que ele ja estava aqui, ele ja morava, médico, ele sempre gostou
muito da parte de arte, de criacdo e ainda hoje né, que é o Noronha, o irmdo mais
velho, e ele que fazia parte desse grupo, tipo, ele que produzia. Entdo era um grupo
de jovens muito criativos, participava desse grupo o Torquato Neto, quando vinha
aqui em Teresina, fazia parte jovens muito talentosos, que se reuniam muito. Nao
tinham assim mulheres, que eu lembro, na questdo da producao, [...] s6 lembro dos
homens, dos jovens. Mas tinha as mulheres que eram atrizes, né, como foi a
Claudete, que fez o filme, como foi a Naire, uma vizinha que é filha do Maestro
Reginaldo (PESSOA, 2015).

Antdnio Noronha, naquela época, participou dos preludios da geracdo mimeografo,
apoiando a feitura do Jornal Gramma, esteve no centro dos acontecimentos que resultaram na
realizacdo dos filmes do Espectro Torquato Neto, produzindo o filme “O guru da sexy
cidade”, e foi, efetivamente, uma espécie de mecenas de sua geragdo, tendo sido o idealizador
do Circuito Paralelo do Prazer (CPP), confraria de amigos para onde convergiam as criaces
artisticas do grupo. O envolvimento de Lidia com o grupo se dava porque se tratava do ciclo
de amigos de seu irmdo, Anténio Noronha. Dentre os rapazes que frequentavam esse ciclo,
estavam Edmar Oliveira, Arnaldo Albuquerque, Carlos Galvdao, Durvalino Couto, Haroldo
Barradas, Francisco Pereira, Torquato Neto, dentre outros.

Segundo Lidia, esse grupo era formado, em sua maioria, por homens. Havia as
mulheres que atuavam nos filmes, Claudete Dias, Conceicdo Galvdo (esposa do Carlos
Galvao), que também contribuia na producdo de alguns jornais alternativos, Naire Vilar e
Nazaré Lages, que, embora ndo encabegassem as producdes desse grupo juvenil, se envolviam
nelas. Ainda que ndo protagonizasse as criacdes artisticas e jornalisticas com esses rapazes,
Lidia participou de algumas de suas producGes como espectadora. Ela acompanhou, por
exemplo, todos 0s passos das filmagens do filme “Ad&o e Eva do paraiso ao consumo”, o que
representou mesmo um aprendizado importante e um enriquecimento pessoal, ja que esse
grupo juvenil em estudo era bastante fértil, tanto no ponto de vista de suas producdes

artisticas e jornalisticas quanto em relagdo as suas concepc¢des de mundo e de vida.
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“Eu sentava muitas vezes na grama [das pracas] la com eles, e conversava, porque eles
realmente se destacavam mesmo, eram pessoas geniais, Arnaldo, Edmar, Galvao, Pereira,
eram garotos que tem uma obra” (PESSOA, 2015). Lidia gostava de estar no meio desses
rapazes, de conversar com eles, pois eram garotos que se destacavam por sua inteligéncia.
Nesse periodo, conheceu Arnaldo Albuquerque, com quem aprendeu a gostar de imagens, a
apurar o seu olhar fotografico, e os dois namoraram por um curto periodo, pois Lidia foi
estudar em Fortaleza, onde participou mais ativamente das manifestacdes juvenis que
ocorriam no &mbito da Universidade, e acabou conhecendo vérios estados brasileiros,
viajando em congressos e se dedicando a vida académica. SO depois de formada, retorna a
Teresina, reencontra Arnaldo e os dois se casam.

Arnaldo Albuquerque era um artista versatil, atuava como quadrinista, chargista,
pintor, desenhista, produzia filmes e animac6es em pelicula Super-8 e ainda participava das
produc@es jornalisticas alternativas e da articulacdo de espetaculos musicais e artisticos pela
cidade de Teresina. Ele trabalhou também como cartunista do Jornal O Dia. Era um jovem
extremamente criativo, que, com seu grupo de amigos, gostava de romper padrdes artisticos e

comportamentais. Durvalino Couto descreveu Arnaldo da seguinte maneira:

O Arnaldo era 0 nosso cartazista, 0 primeiro grande show do Edvaldo Nascimento
que foi realizado por mim, O cerol na linha, o cartaz é do Arnaldo. O Arnaldo fez
inimeros cartazes para espetaculos de teatro daqui de Teresina, cartazes lindos,
excelentes. E o Arnaldo foi o criador da Revista Humor Sangrento, que € a primeira
grande revista de quadrinhos produzida no Piaui, que é um classico, que ja esta na
sua segunda edicdo, revista e aumentada. O Arnaldo era um cara muitissimo bonito
quando ele era jovem. [...] Ele j& tinha essa coisa do artista que estava saindo das
formas tradicionais, das molduras. Me lembro que o Arnaldo tinha um projeto, que
ele ndo chegou a realizar, ele fazia mascara de gesso da cara dos amigos [...]. Era
tipo uma mascara mortudria da gente, né. Ele queria fazer uns bustos de gessos,
encher de tinta vermelha, esses bustos, e expor na Avenida Frei Serafim. E la pras
tantas, quando todo mundo tivesse olhando, ele chegava com um martelo e quebrava
todas essas estatuas. Era uma performance bem no estilo moderno das instalagdes de
hoje (SEM PALAVRAS, 2010)

Esses jovens pareciam ser influenciados pelas manifestagdes da arte conceitual, dos
experimentalismos ndo apenas artisticos, mas no ambito das vivéncias também, como
apontava Waly Salomao, em seus escritos publicados na revista Navilouca, 1974. As poéticas
experimentais incorporavam um sistema de representacdo que criticava o préprio sistema de
arte, investindo mais em producbes artisticas interativas em detrimento do carater
monumental da obra de arte. Nesse sentido, 0 espaco torna-se constituinte da obra (FREIRE,
1999). Influenciados por essas manifestagdes no campo da arte, esses jovens em estudo se

utilizavam dos espagos urbanos como forma de intervencdo artistica. Acima, Durvalino Couto
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lembra de uma espécie de instalacdo’® que Arnaldo desejava fazer, mas acabou nio
realizando, a qual buscava se apropriar do espaco da cidade para fazer uma intervencédo
artistica, uma performance corporal. Os filmes experimentais que esses jovens produziam
também representavam uma intervencdo artistica por meio da qual esses garotos e garotas se
apropriavam dos espacos da cidade de maneira performética, atuando seus préprios papéis

sociais ou experimentando uma realidade propria, inventada através da camera.

3.1 O cinema movimentando a cidade

Além dessas produgdes filmicas, o cinema, enquanto espaco de exibicdo, também
marcava o0 encontro entre as juventudes piauienses. Na década de 1970, existiam na cidade de
Teresina trés salas de cinema: o Cine Royal, localizado a Rua Coelho Rodrigues, o Cine Rex,
na Praca Pedro Il, ambos no centro, e o Cine Sdo Raimundo, no bairro Picarra. Segundo Brito
(2013), as salas do Rex e do S&o Raimundo atraiam um publico mais diversificado e exibiam,
em geral, filmes de faroeste, de terror e a pornochanchada brasileira, enquanto o Royal
mantinha um padrdo de frequentadores com caracteristicas sociais mais elitizadas. O Cine
Royal proporcionava aos fins de semana a sessdo “Cinema de Arte”, na qual “os cinemas no
mundo inteiro de vanguarda eram passados 1a” (PESSOA, 2015).

O “Cinema de Arte” foi uma iniciativa do Cine Clube Teresinense (em parceria com o
Cine Royal), que em 1972 completava 10 anos de atividade, tendo como presidente, nessa
época, Francisco Teotonio da Luz Neto. A ideia de se montar o Cine Clube Teresinense,
segundo entrevista dada pelo seu presidente no suplemento O Estado Interessante (1972),
veio de um curso de orientacdo cinematogréfica, ministrado pelo Padre Moisés Fumagalli, no
Colégio Sdo Francisco de Sales, e, a partir dai, formou-se uma sociedade civil com fins
culturais, situada provisoriamente no Colégio Sdo Francisco de Sales. Posteriormente, por ato
do governo estadual, o CCT foi integrado a Secretaria de Educacgdo e Cultura do Estado, como
6rgdo assessor no campo cinematografico.

Além da instituicdo do “Cinema de Arte”, o CCT, quando funcionava no Diocesano,
aos sabados também fazia exibicbes de filmes e, segundo Arnaldo Albuquerque, essas
exibicdes reuniam muitos jovens e pessoas interessadas em cinema.

E interessante perceber que a criagdo das sessdes de “Cinema de Arte” perpassava pela

articulacdo de instituicbes e formas de poder variadas: o Estado, transformando o CCT em

10 Segundo Freire (1999), a partir da década de 1960, o termo “instalagiio” passa a nomear a operagdo artistica
em que o espaco torna-se parte constituinte da obra.
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6rgdo vinculado a sua Secretaria de Educacdo e Cultura, tendo controle, portanto, do que se
exibia nessas sessoes; a Igreja Catdlica, por meio do Colégio Sdo Francisco de Sales, que era
(e ainda hoje é) uma escola tradicionalmente catdlica, a qual possuia seus ideais cravados nos
objetivos do CCT: “analisar estética, filosofica, espiritual e eticamente a producao
cinematografica antiga ¢ moderna a luz dos principios da filosofia ¢ teologia catdlicas” (O
ESTADO INTERESSANTE, 1972); e o poder inerente as sociabilidades advindas do ato de
se consumir a producao que era exibida nesse circuito artistico, que proporcionava o encontro

entre os variados grupos juvenis da cidade:

A juventude toda estava I, ai a gente assistia filme de Godard, os filmes de
suspense do mestre do suspense [Alfred Hitchcock]. Mas assim todos os filmes,
cineastas franceses, italianos, que na época era quem fazia sucesso no mundo, era a
Vanguard francesa, e o cinema de arte da Italia [...]. Todos esses filmes a gente
estava I4, tinha uns que a gente ndo entendia muito, como Laranja Mecénica, um dos
primeiros filmes do Stanley Kubrick, que foi um sucesso absoluto, a gente ficou
assim alucinado! (DIAS, 2011)

Percebe-se, através das memorias de Claudete Dias, 0 quanto esses longas-metragens,
ditos “filmes de autor”, impactavam aqueles e aquelas que os consumiam. Naquele momento,
assistia-se a decadéncia do modelo hollywoodiano de se fazer filmes — dentro dos grandes
estidios, prezando pelo cinema comercial que levasse grande publico as salas de exibicdo e
pela formacdo de grandes estrelas as quais tornariam os filmes mais vendaveis. Em
contrapartida, percebia-se a ascensdo, na Europa, dos movimentos cinematograficos que
ficaram conhecidos como ‘“neo-realismo” italiano e “nouvelle vague” francesa, os quais
traziam para as telas do cinema imagens que priorizavam a realidade social e econdmica de
uma época, transgredindo determinadas regras estéticas e industriais, zelando, principalmente,
pela criatividade do cineasta'. A ascensdo desses modelos europeus, de certa forma, fez com
que a industria hollywoodiana de cinema se reinventasse, dando espaco a criatividade dos
jovens cineastas, conforme o depoimento de Steven Spielberg:

Os anos 70 foram a primeira vez em que as restri¢cdes de idade foram abolidas, e
jovens tiveram permissdo para tomar tudo de assalto com toda a sua ingenuidade e
toda a sua sabedoria e todos os privilégios da juventude. Foi uma avalanche de

ideias novas e ousadas, e, por isso, os anos 70 tornaram-se um marco (SPIELBERG,
1996 apud BISKIND, 2009, p. 13).

Essa fala de Spielberg marca um momento de ascensdo do poder jovem nas industrias

de cinema. Peter Biskind, em sua andlise sobre o processo de reinvencdo da industria

1 Ver Leite (2005).
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cinematogréfica hollywoodiana, que teve como base as movimentagGes culturais que
aconteciam na época, argumenta que esse espaco nas industrias de cinema vai sendo
conquistado por jovens cineastas dentro de um contexto de crise do modelo hollywoodiano
que, por si sO, jA& ndo se sustentava, e assim, de repente, “existia um movimento —
rapidamente batizado de Nova Hollywood pela imprensa —, liderado por uma nova geragéo
de diretores” (BISKIND, 2009, p. 13). Esses novos diretores ndo tinham amarras quanto a
assumir o manto de artista e desenvolver estilos pessoais que os distinguiam de outros
diretores, desenvolvendo o conceito de ‘“autor” no fazer cinematografico e estimulando a
criatividade dos diretores. Os cineastas dos anos 70, segundo Biskind (2009), pretendiam
tornar os estudios irrelevantes, por meio da democratizacdo do processo de fazer filmes,
entendendo que qualquer um, com talento, criatividade e determinacéo, poderia fazer cinema.

A maioria dos filmes produzidos nesse contexto eram impulsionados por personagens
que desviavam as convencdes tradicionais da narrativa, centradas na trama, que desafiavam 0s
padrdes da técnica, quebravam tabus da linguagem e do comportamento e ousavam ter finais
infelizes. “Eram filmes frequentemente sem herdis, sem romance, sem [...] alguém ‘por quem
torcer’” (BISKIND, 2009, p. 15). Tratava-se, em sua maioria, de longas-metragens que
abordavam em seus roteiros e imagens, de maneira artistica, temas como violéncia,
sexualidade, sensualidade e moralidade, os quais acabavam afetando de maneiras variadas
seus espectadores.

E possivel perceber, por exemplo, nas lembrancas de Claudete Dias, citadas acima, o
impacto que o filme Laranja Mecanica'?, de Stanley Kubrick, rodado em 1971, fez nas
mentes dos e das jovens teresinenses: um filme com uma linguagem visual diferente daquela
dos filmes de mercado, que priorizava em suas imagens e roteiro violéncias que eram
engatilhadas pelos sujeitos centrais, como também violéncias institucionalizadas pelo Estado.
Os e as jovens que consumiam essa producdo se deixavam tocar pelo que era exibido,
acabando por render véarias discussdes em torno das pracas centrais de Teresina, locais em que
discutiam os filmes a que assistiam, os discos que ouviam, os livros que liam e, por vezes,

planejavam suas invencoes filmicas e conversavam coisas sobre a vida em geral.

2.0 titulo original do filme é A Clockwork Orange e é uma tradugdo para o cinema do romance distopico,
homénimo, de Anthony Burgess. Trata-se de uma fabula de fic¢do cientifica social, que se passa em um futuro
ndo muito distante, se observar alguns detalhes sutis (discos de vinil, a maquina de escrever IBM de Alex).
Alex, lider de uma gang de delinquentes que realiza roubos, matam e estupram, é pego pela policia. A partir
dai, para reduzir sua pena, ele se submete a uma terrivel “cura” behaviorista, que visa a sua “reabilitacdo”,
acabando por torna-lo impotente para lidar com a violéncia que o cerca. Esse filme foi retirado de circulagao
no Reino Unido pelo proprio diretor, por conta das criticas a violéncia, embora seu langamento inicial tenha
sido muito bem sucedido, e depois ressurgiu, envolto em mistica, logo apés sua morte (Ver SCHNEIDER,
2010, p. 530).
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Imagem 10 — Cena que exibe os jovens sociabilizando nas pracgas

Fonte: filme Coragdo Materno, Haroldo Barradas, 1974.

Dessa maneira, 0 cinema institucional e enquanto espaco da cidade, além de
proporcionar formas de sociabilidade em suas dependéncias fisicas, movia também o
aproveitamento dos espacos em suas mediacOes, pracas e bares situados no centro de
Teresina, como na imagem acima, retirada do filme Coracdo materno, produzido pelo grupo
juvenil aqui em estudo, que exibe os jovens conversando e sociabilizando na praca Marechal
Deodoro da Fonseca, localizada no centro da cidade.

Nas sessdes de ‘“cinema de arte”, eram exibidos filmes de Federico Fellini, de
Michelangelo Antonioni, de Jean-Luc Godard, de Stanley Kubrick, do Alfred Hitchcock,
dentre outros cineastas. Além de reunir 0s mais variados grupos juvenis que apreciavam
cinema e movimentavam a cidade, naquela época, essas sessfes mantinham os rapazes e as
mocas atualizados em relacdo aos filmes vanguardistas, proporcionando, além da discussao
dos mesmos entre os grupos diferenciados, uma interagdo maior entre 0s géneros. Essas
discussbes, muitas vezes, chegavam as péaginas de jornais de circulacdo diaria, como, por
exemplo, na coluna Cinema, do jornal O Dia, que criticava o filme Blow up: depois daquele

beijo'*, de Michelangelo Antonioni:

3 Blow up é o seu titulo original. O personagem central do filme é Thomas (David Hemmings), um fotégrafo
que divide o tempo entre violentas sessdes de fotos com belas modelos e com algumas modelos mantém
relacbes sexuais sugeridas pela cdmera. Ao tirar fotos a esmo em uma praca vazia, Thomas capta algumas
imagens que parecem mostrar um homem mais velho e uma jovem (Vanessa Redgrave) em um momento
sereno. Entretanto, a mulher persegue Thomas e exige que ele entregue o filme, e depois aparece no estidio
para insistir no assunto. Dessa vez, tenta seduzir o fotografo de forma agitada e neurdtica, o que aumenta o
interesse do frio Thomas no assunto. Ele Ihe entrega o rolo errado e revela as fotos. Sob intensa analise, ele
acredita ter encontrado um homem no arbusto com um revélver escondido, e outra foto mostra uma forma
distinta que poderia ser um corpo. Thomas volta a praga e encontra um cadaver. Porém, logo depois, todas as
provas desaparecem e Thomas perde a convic¢do de ter esbarrado em um assassinato (Ver SCHNEIDER,
2010, p. 450).
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“Possui”, por assim dizer, a modelo deitada no chio; e como ponto culminante de
sua alucinagdo Antonioni apresenta a brincadeira com as duas jovens rolando nuas
entre folhas de papel. (E nestas cenas eroticas que o cineasta denuncia a
desmoralizagdo do amor, mostrando o mar epidérmico, o contato sem comunicagdo
de pessoas). [...] O filme foi feito com inteligéncia, sébre um mundo de idéias
fechado e de uma creatividade que chega a grande beleza de ficcdo. Antonioni € um
poeta, e quando um poeta faz um policial o resultado é um filme adulto e admiravel,
como “Blow up”. [...] A atmosfera do sexualismo desabrido, a preocupacdo dos
personagens a cata do insolito que lhes enche o vazio, a pulsividade da procura da
felicidade e da compreensdo, o desalento; em resumo, a debilidade das motivacdes e
as acdes a elas correspondentes, resultam num imediatismo de facilidades, engloba a
desoladora visdo autoral de um mundo ao que parece — sem saida. Tematicamente
ja ndo se sabe se Antonioni ainda estd criticando ou se incorporou o secular
sofrimento do irrealizado dos destinos humanos — 0 que é sumariamente grave.
Feita a reserva, observa-se a seguranca absoluta de um talento privilegiado na
manipulacdo dos meios. Blow up é um filme pretensioso que, porém, consegue se
comunicar com o publico. O que, sem duvida, é uma grande vit6ria para um autor
que, até hoje, avalia-se, quase que exclusivamente, da propaganda das elites para se
impdr. R.M (CINEMA, 1969, p. 5).

Esse filme foi produzido em 1966 e rodado em momentos diferenciados aqui no
Brasil. Em Teresina, parece ter sido exibido em fins dos anos sessenta, tendo em vista a critica
publicada nessa época. Um filme sempre dialoga com sua época de producdo, assim como
com os variados contextos em que ele ¢ consumido, tendo em vista “a necessidade de se
enderegar qualquer comunicagdo, texto ou a¢do ‘para’ alguém” (ELLSWORTH, 2001, p. 24)
e, para além da necessidade de se enderecar, um filme também pode ser percebido como um
“corpo vibratil” (ROLNIK, 2007, p. 12), que interage com outros corpos e, além de os
transformar, também sofre mutagdes em seus significados. Nesse sentido, produzido em um
momento marcado por mudancgas socioculturais e quebra de paradigmas comportamentais —
como, por exemplo, a emergéncia do que Giddens (1993, p. 10) chama de “sexualidade
plastica”, ou seja, a sexualidade descentralizada, liberta da necessidade de reproducdo —,
Blow up dialoga com as transformacdes que marcavam sua época e interage também com o0s
contextos em que é/foi reproduzido.

Na critica acima, retirada do jornal piauiense, o jornalista interpreta as cenas eroticas
de insinuacdo sexual — que, embora ndo explorem 0s nus corporais nem o ato em Ssi,
concentram a carga sexual na atuacdo dos personagens — como uma critica do diretor a
desmoralizacdo do amor, embora, ao fim do texto, exiba sua ddvida em relagdo a verdadeira
intencdo de Antonioni: se ele faz realmente uma critica social ou se incorporou o sofrimento
“dos destinos humanos”. O jornalista faz uma visivel op¢do por acreditar na primeira
interpretacdo, pois julga que a segunda seja preocupante, mas, do ponto de vista artistico,
considera Antonioni um cineasta talentoso, que articula seus meios de maneira inteligente e

bela.
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E interessante perceber a posicdo daqueles que tinham o poder de formar/influenciar
opiniGes. Esse critico piauiense considerava algo grave um filme tdo bem articulado
artisticamente incorporar 0s novos comportamentos e incertezas que permeavam a época em
que foi produzido, preferindo interpreta-lo enquanto critica a essas transformacdes. 1sso
porque a liberacdo da sexualidade feminina, tendo em vista 0s movimentos feministas e as
discussdes que eles trouxeram para as relagcdes de poder no ambito privado, paulatinamente,
desestabilizou os modelos burgueses de familia, delineados na valorizacdo do patrimdnio,
tendo o homem como provedor, e na crenca do “amor romantico” como caracteristica
especialmente feminina, segundo a qual, em nome do amor, a mulher escolheria seu parceiro
e seria a responsavel pelo lar, pelos filhos e pelo amado. A desestabilizacdo desses modelos
familiares e as imagens de mulheres exibindo seus corpos e aproveitando-se de uma relagao
gue ndo envolve um contato inicial de sentimento e amor (conforme Imagem 11) promoviam
varias inquietacdes por parte daquelas pessoas e instituicdes conservadoras, que prezavam por

uma sociedade disciplinar.

Imagem 11 — Cenas de insinuacao sexual com as modelos fotograficas

Fonte: Filme Blow up, Michelangelo Antonioni, 1966

Segundo Kim Newman (2010, p. 450), romancista e critica de filmes que colaborou
para a constru¢do da antologia “1001 filmes para ver antes de morrer”, esse filme, que nasceu
com a intencdo de ser um ataque satirico contra um determinado tipo de sofisticacdo e falta de
substdncia modernas, acaba se tornando uma celebracdo das modas, filmes, mdusica,
sexualidade e estranheza do mundo a ser condenado. Isso acontece porque, conforme
Ellsworth (2001), o modo de enderecamento de um filme € fluido, estd intimamente ligado

aos contextos em que 0s espectadores usam e consomem os filmes, pois o espaco que media
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enderecamento e resposta € um espaco social, formado por estruturas historicas de poder. Ao
se observar a critica do jornalista piauiense, é possivel identificar esse espaco social de
relacdo entre enderecamento de um filme e resposta dos espectadores.

Pode-se perceber, no contexto dos anos setenta, uma “crise das identidades masculinas
e femininas” (BADINTER, 1993, p. 5), pois, ao procurarem se redefinir, as mulheres
coagiram também os homens a fazerem o mesmo. Quando as manifestacfes feministas, gays e
lésbicas ganham maior corpo e espaco no mundo e no Brasil, desestabilizando as estruturas
sociais generificadas e denunciando o fosso que existe nas definicdes binarias do género,
certos padrdes em que a sociedade da época estava fincada foram modificados e tudo isso
causa estranhamento nos individuos. Se hoje é possivel fazer uma leitura do filme de
Antonioni como receptaculo da moda, sexualidade e inquietacdo que marcava sua época, a
interpretacdo do critico de cinema piauiense nao deixa de ser uma resposta a essas mudancas.

Porém, esses filmes que buscavam abordar novas linguagens, muitas vezes, tiveram
partes de suas cenas censuradas. Uma matéria publicada no jornal O Estado Interessante,
produzido pela juventude aqui em estudo, abordava justamente “os dificeis caminhos da ‘nova

linguagem’”’:

Ja tivemos em tempo ndo muito distante, o neorrealismo italiano, a nouvelle vague
francesa, o simbolismo sueco de bergmann, além das verdadeiras escolas
independentes que foram ditadas por Bufiel e Felini, e nenhuma dessas inovacdes
conseguiu recuperar o que a “sétima arte” perdeu para a Televisdo, que dia a dia
descobre novas técnicas de aprimoramento. Ha que se destacar um aspecto
consideravel. E que os filmes acima citados encontraram um obstaculo mais temivel
que a Televisdo: a censura que, em alguns paises, proibiu a sua exibicdo pelo
excesso de erotismo (O ESTADO INTERESSANTE, 1972, p.5).

Nessa matéria, o jornalista Jari Mosil descreve a sinopse de alguns filmes cujas
tematicas eram bem parecidas com a de Blow up, no que se refere as vivéncias da
sexualidade, e argumenta em relacdo a dificuldade de passar pela censura as filmagens
completas desse tipo de cinema. Apontava também, embora com forca menor, a televisao
como obstaculo para o cinema, tendo em vista suas novas técnicas de aprimoramento. O
cinema, entdo, de acordo com o repdrter, teria que buscar se reinventar, buscar maneiras

alternativas de burlar essa censura.

3.2. Iniciativas de um jornalismo alternativo

O verbo encantado nos rotulou (talvez sem nos conhecer) de underground. Foi um
lapso. Isto porque nossa paisagem € outra. N6s somos do Piaui e nunca tivemos a
menor responsabilidade por tudo mais que acontece neste pais — e que tece 0 mapa
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geral dos homens de boa vontade desta terra. Constatamos as metaforas, recebemos
os reflexos destas todas crises existenciais, existimos em funcdo do ja feito (ou
quase feito), elaboramos a longo custo o cartaz da cena toda - e agora eis que
enfrentamos 0s mesmos proGRAMMAS. Estdo sintonizando? As preferenciais de
Teresina sdo invadidas impunimente, o Piaui ainda possui vates (vates?) que fazem
versos tais como “aligera jacana do teu jaez” —(?)— nossa formacdo vem mesclada
de terco, reza, padre, céu e inferno e os nossos cabelos custaram muito a perder a
inibicdo presa a nuca. E isso, afinal, ¢ comego de uma manifestacdo? Pois &, é
mesmo (ALBUQUERQUE, 1972, p. 2).

O trecho acima citado foi retirado do jornal alternativo piauiense Gramma, produzido
na década de 1970, em apenas dois volumes, o qual compreendeu um esforco de parcela da
juventude em criar espacos diferenciados e com uma possibilidade maior de liberdade para se
produzir no meio cultural piauiense, sem a pressdo e censura dos grandes produtores e da
imprensa ja estabelecida no mercado piauiense. Esses jovens em estudo atuavam ndo apenas
na organizacdo de jornais alternativos, como também na producdo de filmes experimentais
feitos em Super-8, de quadrinhos, poesias marginais — como denomina Heloiza Buarque de
Hollanda, trazendo, entre os poetas marginas, Torquato Neto —, contos, animacdes, dentre
outras manifestacdes.

O nome desse jornal nanico foi, na verdade, uma homenagem ao local onde esses
jovens piauienses se reuniam, trocavam ideias e articulavam suas intervengdes nas mediacoes
da cidade de Teresina: a grama da Praca da Liberdade, conhecida como praga da Igreja S&o
Benedito. Segundo as memdrias desses rapazes (PESSOA FILHO, 2011; COUTO FILHO,
2006; SEM PALAVRAS, 2010), a letra “m” dobrada na grafia do Gramma foi apenas um
recurso estilistico para diferenciar essa palavra da que designava a grama na qual eles
sentavam e se reuniam. Entretanto, a escolha desse nome foi motivo para que alguns desses
jovens fossem “convidados” a comparecer a Policia Federal a fim de que prestassem
esclarecimentos a respeito da fonte de inspiracdo para a escolha.

Suspeitando da alusao ao jornal Granma — periodico oficial do Partido Comunista de
Cuba, pais com que o Brasil rompeu relagbes ap6s o golpe de 1964 —, depois do langcamento
do nanico piauiense no bar Gellati, localizado, naquela época, na Avenida Frei Serafim, a
Policia Federal intimou os responsaveis pela producdo do jornal e, no dia seguinte, Edmar
Oliveira e Durvalino Couto Filho compareceram a sede da policia e foram interrogados a
respeito desse fato (REIS, 2013). La, foi-lhes perguntado o porqué do desenho do Congresso
Nacional de cabeca para baixo, o porqué da insinuacdo de que o pais teria sido vendido para a
Coca-Cola, o que eles sabiam sobre Fidel Castro e sobre o comunismo, dentre outras
indagac6es (COUTO FILHO apud KRUEL, 2008).
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A histéria do Congresso Nacional de cabeca para baixo é porque o Arnaldo colocou
dois tragos brancos dividindo uma estrada no meio. Com muita imaginacdo, e isso a
Policia Federal tinha de sobra, ficou parecido o congresso na situagdo descrita por
eles. Claro que negamos tudo. Em contrapartida tivemos uma das maiores li¢des
sobre Cuba, Fidel Castro, comunismo, e, de quebra, pegamos no Granma cubano,
gue s6 sabiamos da existéncia por meio de informagdes precérias. Explicamos que o
nosso jornal era de poesia e arte. Eles fingiram acreditar e nos liberaram. Era s
sugesta, comum naqueles tempos ditatoriais (COUTO FILHO apud KRUEL, 2008,
p. 85) .

A fala de Durvalino descrita acima explicita o controle do Estado sobre as acdes
cotidianas dos individuos, ou, a0 menos, a sua tentativa de exercer dominio, através da
violéncia autorizada e da policia politica, sobre as taticas cotidianas, as quais tendem a
“aproveitar a ocasido”, apropriando-se das brechas que as estratégias do sistema estatal ndo
conseguem abarcar (CERTEAU, 2014, p. 45-46). Percebe-se, entdo, que esses jovens
piauienses, recebendo influéncias das manifestacdes artisticas de vanguarda, ditas marginais,
e dos canais abertos pelo jornalismo alternativo brasileiro (Verbo Encantado, Flor do mal,
Presenca, Pasquim), abordados na secdo anterior desta dissertacdo, acabaram por desenvolver
suas préprias taticas cotidianas como forma de burlar padrbes e estéticas ja estabelecidas

institucionalmente.

Minha gente chegou a era do desbunde total. Nds tamos afim. Vocé ai que tem
cabeca pra escrever alguma coisa, escreva e mande pra gente, que depois de um
balancinho sai. Se vocé é um cara que todo mundo discorda de suas idéias, € ja
quizeram lhe bater porque vocé acha que o Flavio Cavalcante é uma josta, aparece

“mode” a gente conversar. Na grama depois das cinco (O ESTADO
INTERESSANTE, 1972).

Essa nota — publicada no jornal dominical O Estado Interessante, produzido também
por esse grupo juvenil em estudo, encartado no jornal O Estado, de circulagdo regional no
Piaui —, demonstra a intencdo desses jovens em produzir um jornalismo diferente, com
opinides e ideias que divergem daquelas que circulavam nos grandes jornais. Eles subvertiam
a linguagem e a prépria gramatica instituida, atravessando, em sua escrita, fala e forma.

Era comum, naquela época, a grande imprensa abrir espago para colunas ou paginas
culturais em seus jornais. Aproveitando-se desse espaco, esses jovens conseguiram produzir
jornais fora dos padrdes da grande imprensa, mesmo nos espacos em que ela atuava. E
interessante notar que esses jovens se apropriavam das brechas que encontravam nas
estratégias do sistema dos grandes jornais e exerciam suas taticas, subvertendo, a sua maneira,

0 proéprio sistema jornalistico, a sua linguagem e os padrdes que ele seguia. Além d’O Estado
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Interessante, esse grupo juvenil em estudo produziu também o jornal A Hora Fatal, encartado
no jornal A Hora e o Boquitas Rouge, encartado também no jornal O Estado.

Gislane Térres, ao analisar as politicas culturais e as disputas literarias em Teresina,
nas décadas de 60 e 70, constatou que parcela da juventude que atuava no cenario cultural
daquele momento histérico, inclusive os jovens em estudo, através de suas praticas, buscavam
fugir das préticas literarias e culturais conservadoras, identificadas com a instituicdo da
Academia Piauiense de Letras e com o Conselho Estadual de Cultura', os quais
conceituavam a producéo literéria e artistica de maneira a valorizar as “belas-letras” e a “arte

culta”.

Os grupos culturais emergentes nos anos 1960 e 1970 criticavam essas instituicées,
ndo simplesmente, por serem compostas de membros com posturas literrias
consideradas conservadoras. As criticas eram formuladas porque estes eram
identificados com um tipo de cultura beletristra, [...] 0 que ndo possibilitava espaco
para novas formas de produzir literatura, sejam romances, contos ou poesias
(TORRES, 2010, p. 63).

Esses jovens buscavam romper ndo sé com a logica do mercado e da grande imprensa
jornalistica, como também com os padrdes instituidos de produgdo e com a linguagem formal,
tanto valorizada pelos detentores do poder das letras. Voltando a citacdo que abre esta
subsecdo — fragmento do que parece ser a apresentacdo do segundo volume do Gramma,
escrita por Arnaldo Albuquerque, integrante do grupo juvenil em estudo —, observa-se uma
critica aqueles poetas e literatos que abusam da formalidade linguistica e gramatica em suas
producdes e que ndo aceitam outras formas de utilizagdo da linguagem. Ao escrever que “o
Piaui ainda possui vates [poetas] (vates?) que fazem versos tais como ‘aligera jagana do teu
jaez’ [e que sua] formagdo vem mesclada de tergo, reza, padre, céu e inferno”, Arnaldo
Albuquerque denunciava as instituicbes conservadoras que, de certa maneira, tolhiam seus
comportamentos e suas producdes jornalisticas, literarias e artisticas.

Na secdo anterior desta dissertacdo, foi possivel perceber que, no momento histérico
em estudo, o sistema de arte que inclui as instituicbes tradicionais que legitimavam a
producdo artistica é questionado atraves da arte de vanguarda e das poéticas conceituais, as
quais prezavam pela transitoriedade, pelo desprezo aos padrdes instituidos de producéo,
circulacéo e recepgdo e pelo ataque as instituicdes. Esses artistas voltam-se para toda sorte de

experimentacdes. Varias instituicdes sdo criticadas nesse periodo, desde os museus até a

4 Instituido em 1965, no governo de Petrnio Portela, por meio do Decreto n° 631 de 12 de outubro de 1965,
com o objetivo de atuar como promotor de a¢Bes no dmbito cultural, especialmente como valorizador da
histéria e da literatura piauienses.
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linguagem. Os museus foram criticados enquanto instituicdo de arte e a sua forma intocavel
de se relacionar com o publico, momento em que o termo “instalacdo” (que passa a nomear a
operacgdo artistica em que 0 espaco torna-se parte constituinte da obra), de carater efémero,
nega a perenidade da obra (FREIRE, 1999). A linguagem passa a ser criticada e se mostra em
crise, ndo apenas a linguagem poética ou artistica, como também a linguagem cotidiana
(CASTELO BRANCO, 2007).

De certo modo, esses jovens piauienses em estudo valeram-se dessas criticas as
instituicdes que validavam a producdo artistica e as formas de linguagem tradicionais,
negando-as, burlando-as ou se apropriando delas, as vezes, como maneira de subverté-las.
Percebe-se, através da escrita de Arnaldo Albuquerque, que, embora esses jovens se
considerassem receptores dos reflexos das produgbes de vanguarda, experimentais, eles
pareciam ndo aceitar o rotulo “underground”. Serem afetados e deixarem-se afetar por
determinadas influéncias underground néo significava, para essa parcela da juventude, que
devessem ser classificados com a mesma denominacgéo. Eles ndo se sentiam no mesmo barco
daqueles que se responsabilizavam, ou eram/foram responsabilizados, pelas movimentacdes
culturais underground, que explodiam por todo o pais.

E possivel observar em evidéncia nas relagdes travadas por esses jovens em estudo o
que Rolnik denomina como “vibratilidade do corpo”, a qual “nos permite apreender a
alteridade em sua condig¢do de campos de forgas vivas, que nos afetam e se fazem presentes
em nosso corpo sob a forma de sensa¢des” (ROLNIK, 2007, p. 12). Essas sensacdes, quando
atravessam 0s individuos ou as suas producdes, os transformam, uma vez que essa
propriedade vibratil do corpo, ao se deparar com o diferente, acaba se chocando com as
formas de percepcdo existentes e causando uma vontade de mudanca, de expressar aquilo que
a percepc¢do, sozinha, ndo consegue nominar. Dessa maneira, ainda que tocados pelas
manifestagcdes artisticas e existenciais underground, 0s jovens piauienses apropriavam-se
delas e as transformavam, as corrompiam, resultando em algo que ndo se pode rotular, j& que
foi formado em outro contexto, com roupagem diferenciada.

Ao escrever, ainda na primeira citacdo dessa subse¢do, “os nossos cabelos custaram
muito a perder a inibicdo presa a nuca. E isso, afinal, ¢ comego de uma manifestagdao?”,
Arnaldo Albuguerque, intencionalmente ou ndo, alertava para uma mudanca em relacdo aos
usos do corpo, naquele momento histérico. A inibicdo no que concerne aos cabelos longos
estava diretamente ligada a formacgdo social e cultural desses jovens, a qual perpassava pela
concepcao catélica, burguesa, tradicional e patriarcal que almejava certos padrGes de

masculinidade viril, trabalhadora, temente aos ensinamentos catélicos, com corpo asseado,
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cabelos bem cortados, barba bem-feita. Deixar os cabelos crescerem, perdendo a inibigéo de
exibi-los, representava sim uma “manifesta¢ao”, uma revolugdo dentro de si proprios, que nao
advem apenas do campo das ideias, pois € incorporada, atravessa o corpo desses individuos.

E interessante perceber o corpo ndo como uma substancia previamente dada (natural,
apenas), em cima da qual ird se inscrever o que € de origem da cultura, mas sim entendé-lo
como corporalidade, como algo que mantém relagdo com o mundo, se misturando a ele.
Assim, o corpo passa a ser percebido enquanto experiéncia que retne aspectos, afeicoes,
habitos e até mesmo como lugar de contestacdo, afirmacdo ou construcdo de determinados
signos e significados culturais (MALUF, 2002). Alguns homens, por exemplo, naquela época,
assim como Arnaldo Albuqguerque, usavam longas cabeleiras como uma maneira de burlar a
estética tipica do corpo masculino, como uma maneira de quebrar padrdes relacionados aos
géneros.

Os corpos masculinos cabeludos, embora naquela época estivessem sendo capturados
pela moda, ainda agrediam boa parte da sociedade mais conservadora. No suplemento
dominical do jornal de circulagédo regional O Estado, intitulado O Estado Interessante,
também produzido por esses jovens em estudo, foi possivel perceber as opinides controversas
em relacdo aos cabeludos. Esses jovens entrevistaram dois conhecidos educadores de
Teresina: o Professor Moacir Madeira Campos, diretor do Ginasio Ledo XIII, uma das escolas
mais tradicionais da cidade naquela época, e o Professor Francisco Marques Figueiredo,
diretor do Instituto Elias Torres, que adotava projetos educacionais modernizantes.

Moacir Campos, ao expor seu ponto de vista, afirmou ser contra o cabelo grande para
homens, ndo permitindo, na época, que os rapazes de “abastadas e afeminadas cabeleiras”
frequentassem sua escola. Ele associava os cabeludos & falta de higiene, ao desleixo e a
desmasculinizacdo do homem, consequentemente, a sua feminizacdo. Segundo o Professor
Moacir, o cabelo grande para o homem era modismo, e ndo protesto de juventude, embora
reconhecesse que a tendéncia fosse a aceitagdo social do cabeludo, por conta do grande
numero de jovens que aderiam ao grupo (O ESTADO INTERESSANTE, 1972).

Em contrapartida, Francisco Figueiredo argumentou a favor dos cabeludos: “Se nao

fosse careca seria cabeludo”.

N&o procuro causas socioldgicas familiares, econdmicas ou religiosas para esse
fendmeno. Ele sempre existiu. O chédo da histdria nos diz isso. Nao é nada mais nada
menos do que um choque, choque tremendo de gera¢des. Tenho um colégio onde a
maioria ¢ formada por cabeludos. [...] Ndo adianta sermos contra os cabeludos.
Queiramos ou nao eles representam uma geracao e confirmam mudancgas profundas
no comportamento dos homens. Agora devo dizer também: sou contra os hippies.
Aqueles que andam sujos pelas ruas, sem humana filosofia de vida, levando no
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corpo uma grande dose de preguica. Os cabeludos que defendo e que gostaria de ser
sdo aqueles das universidades, dos colégios, dos projetos técnicos e econdmicos que
engrandecem este pais (O ESTADO INTERESSANTE, 1972).

Embora Moacir Campos apresentasse uma argumentacdo em desfavor aos cabeludos,
utilizando-se de justificativas relativas ao desleixo, a falta de higiene, correspondente a um
“modismo” e ndo a um protesto juvenil, percebe-se que as cabeleiras masculinas
incomodavam mais do ponto de vista da agressdo aos padrdes de masculinidade vigentes,
pautados na perspectiva das masculinidades burguesas, discutidas na se¢do anterior, as quais
buscavam se diferenciar, definir e se distanciar dos modelos de feminilidades.

Ainda que houvesse um reconhecimento, na fala de Francisco Figueiredo, de que essa
geracdo de cabeludos da qual se fala estava empreendendo mudangas efetivas no
comportamento dos homens, essas transformacdes precisavam de controle, vigilancia e
prudéncia. Percebe-se que ha certo tipo de cabeludo a ser incentivado e uma masculinidade
que se modificava até certo ponto. Embora rompendo com determinados estigmas masculinos,
como o uso da cabeleira comprida, em um mesmo movimento, incentivava-se o modelo
burgués do homem que estuda, do corpo que trabalha, que engrandece o pais, o tipico heroi
nacional. As masculinidades que escapavam a essa l6gica eram combatidas, como, por
exemplo, o modo de existéncia hippie, que “[levavam] no corpo uma grande dose de

preguiga”.

3.3 Vermelho Batom: dissociando a masculinidade dos esteredtipos viris

Esse momento historico em estudo, como ja foi abordado na secdo anterior, € marcado
por uma crise da virilidade. N&o apenas o cabelo comprido modificava o visual do homem,
mas também o0s gestos, a postura perante a sociedade, havia toda uma problematizacdo
corporal no ambito masculino que partia, especialmente, do campo artistico. Os idolos
roqueiros ingleses e americanos e as manifestacdes tropicalistas, no Brasil, traziam uma nova
concepcao do masculino para os jovens brasileiros e do mundo todo.

Segundo Courtine (2013), no século XIX e inicio do século XX, ndo se exorta 0s
homens a serem “masculinos”, mas sim “viris”. Isso porque, por muito tempo, “masculino”
foi somente um termo gramatical, pois 0 que caracterizava o homem “verdadeiro”,
“naturalmente forte”, poderoso e provedor era a virilidade. Palavra que marcou a histéria de
estruturas sociais e de género desiguais e que, ao ser transmitida no tempo da longa duracao,

trouxe uma ilusdo de naturalidade as caracteristicas que a significavam.
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Para Courtine (2013), o fato de que o masculino tenha vindo a suplantar o viril é bem
caracteristico de que algo tem mudando no império do macho. O espectro da desvirilizacdo
vem frequentando ndo apenas as sociedades europeias, como também a brasileira. A
degenerescéncia das energias masculas, a diminui¢do da forca, a multiplicacdo das taras e a
devastacdo dos corpos masculinos, por conta das guerras, solapa o mito militar-viril e inscreve
a vulnerabilidade masculina no coragédo da cultura sensivel.

Dessa maneira, percebe-se um processo de desinvestimento, ao longo do tempo, da
virilidade, mudando-se o foco para as masculinidades. No contexto da década de setenta do
século XX, foi possivel notar um esforco em dissociar a masculinidade dos estere6tipos viris,
como, por exemplo, no episddio em que, seguindo a onda da banda de rock inglesa Rolling
Stones, alguns jovens piauienses, portando uma maquina fotografica em maos, resolveram
pintar os labios de batom vermelho e sair fotografando, beijando e provocando os transeuntes
teresinenses, pondo em xeque seus costumes generificados.

Carlos Galvao, que também fazia parte desse circuito de jovens piauienses em estudo,
produzindo tanto os jornais quanto os filmes em Super-8, ao lembrar desse episodio, conta
que estavam (ele, Arnaldo Albuquerque e outros amigos) reunidos na grama da Praca da
Liberdade, tinham levado uma camera para fazer fotos, e a ideia de pintar os labios de batom
e posar para a camera surgiu, sendo que Arnaldo argumentou que os Rolling Stones ja faziam
isso e que seria interessante fazer também (GALVAO, 2014). Arnaldo Albuquerque era um
artista versatil e performatico, ele utilizava o seu proprio corpo como instalagdo, como forma
de intervir nos espagos da cidade, de causar, de criticar determinados padrbes

comportamentais e de género:

O Arnaldo era um performatico o tempo todo. [...] as vezes chegava com uma capa
de vampiro na grama da Praca S&o Benedito. O Arnaldo beijava a gente na boca
com a boca pintada de batom vermelho. O Arnaldo botava umas argolas no pescogo.
[...] Ele proprio era uma instalagdo (SEM PALAVRAS, 2010).

Ao pintar os labios de batom vermelho e sair beijando seus companheiros e
fotografando o ato, ao andar pelas ruas com capa de vampiro, com argolas no pescoco,
Arnaldo Albuquerque desejava comunicar algo. Com essas atitudes, esses jovens
problematizavam seus corpos e as construcdes culturais que os tolhiam.

Embora esses episodios tenham se configurado de maneira espontanea, sem muito se
refletir a respeito, € possivel reconhecé-los enquanto uma pratica subversiva, que tinha como

intuito provocar determinados padrdes de masculinidade e feminilidade construidos no meio
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social e que, pela constante repeticdo e insisténcia dos habitos, deixam de ser questionados e
passam a constituir efeitos de verdade no cotidiano dos individuos.

A nocao de que pode haver uma “verdade” sobre sexo ¢ produzida, segundo Judith
Butler, pelas “praticas reguladoras que geram identidades coerentes por via de uma matriz de
normas de género coerentes” (BUTLER, 2013, p. 38). Dessa maneira, determinados padrdes
generificados séo produzidos em um certo contexto e repetidos de modo que essa intensa e
insistente reiteracdo fabrica um efeito “natural” nesses modelos, construindo também os
sujeitos coerentes dentro desses moldes. Por isso, as identidades de género séo performativas,
pois elas fabricam os sujeitos que elas mesmas nomeiam e, por meio da repeticdo, instituem
uma coeréncia em torno deles.

Porém, essas identidades, ao tempo que sdo produzidas em determinados contextos,
sdo também questionadas e subvertidas. O batom, por exemplo, embora historicamente e
culturalmente estabelecido como acessoério caracteristico da feminilidade através do efeito de
repeticdo que o transformou em simbolo de verdade do feminino, acabou servindo como
instrumento de contestagfes para alguns jovens piauienses, visando, talvez, um campo de
critica mais amplo até mesmo que o ato de se pintar, produzindo uma masculinidade
desvinculada dos estere6tipos viris.

Dessa iniciativa do Arnaldo em fotografar os jovens com os labios pintados de batom,
veio a ideia de fazer o jornal Boquitas Rouge, suplemento do jornal O Estado, que foi
produzido em dois volumes. Enquanto iniciativa de um jornalismo alternativo, o Boquitas
Rouge se apresenta mais como um lugar de critica aos padrfes comportamentais e a censura
em geral que especificamente aos padrdes de género, como a atitude de sair pelas ruas com a
boca pintada de batom vermelho berrante parecia ser. 1sso porque as matérias publicadas, em
sua maioria, versam sobre critica a censura estatal e social, aos comportamentos da familia
padrdo classe média e a programas de TV que abordam a vida e a badalagdo da “alta
sociedade” (como o da Elvira Raulino). Algumas dessas matérias analisam os filmes
produzidos dentro do grupo e outros filmes exibidos na época, além de indicar também &lbuns
musicais que consideravam interessantes e falar de seus idolos, inclusive Caetano Veloso, que
é sempre exaltado por suas producdes e atitudes. Ainda assim, a capa do jornal comunica uma

mensagem de critica a sociedade machista e autoritaria:
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Imagem 12 — Capa do Jornal Boquitas Rouge

Fonte: Acervo PET/Historia.

Observando a Imagem 12 a figura maior e que, por isso, se destaca de inicio é a de um
homem empunhando uma arma de cano longo. Essa figura exalta o simbolo do falo, aludindo
a uma virilidade belicosa forjada ao longo do século XIX. Ainda na mesma imagem, é
possivel perceber uma arma em cima do desenho, apontando em direcdo ao sujeito armado.
Ao lado dessa figura existem mais trés imagens menores, das quais, de baixo para cima, as
duas primeiras situam a imagem do macho exaltando o falo, acima retratada, como parte de
uma bandeja, a qual esta sendo servida em uma refeicdo. J& a terceira imagem evidencia uma
boca carnuda (indefinida segundo padrdes binarios de género), provavelmente pintada de
vermelho, como se estivesse expelindo fumaga, desenhada em uma moldura.

Na capa do primeiro suplemento, é possivel observar a seguinte frase embaixo da

99, ¢

“boquita rouge”: “um misterioso encanto de sensualismo”. Veja-se na imagem a seguir:
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Imagem 13 — “Boquita rouge”

Fonte: Acervo PET/Historia.

E interessante perceber as simbologias recorrentes nas imagens agenciadas por esses
jovens. A arma apontada em direcdo a algo para o qual se queira enviar determinada
mensagem ou mesmo criticar, por exemplo, aparece também no filme Miss Dora, dirigido por
Edmar Oliveira e produzido em 1974 por esse mesmo grupo juvenil.

Miss Dora caracteriza-se por um curta-metragem experimental que, como 0s outros
filmes do ciclo, ndo seguiam os padrdes do cinema e todas as suas etapas de produgdo. Os
atores e diretores ndo eram profissionais dessa area, consistiam, na maioria das vezes, em
jovens universitarios ou recém-formados, alguns ja trabalhando, que tinham afinidades com a
arte cinematografica e que se utilizavam dos recursos que dispunham para fabricar, a0 mesmo
tempo, arte, filmes e lazer.

Trata-se de invengdes que foram proporcionadas pelo langamento das tecnologias
Super-8 e Single-8, respectivamente pela Kodak e Fuji, em meados da década de sessenta, as
quais acarretaram “‘uma utilizagdo mais racional do filme em 8mm de largura” (BAU, 1972, p.
7). Os recursos técnicos que essas bitolas trouxeram para seus USUArios aumentaram as
perspectivas dos usos do cinema e a propria experimentacdo no ambito dessa arte. Essa
tecnologia é, entdo, apropriada por esses jovens piauienses, 0s quais, seguindo uma tendéncia
mundial, enveredaram pelo seu uso inventivo, seja registrando fatos, seja montando-os numa
I6gica de criagdo ficcional.

O filme Miss Dora é produzido nesse contexto, possuindo uma narrativa que parece
criticar os costumes e comportamentos da sociedade teresinense, por meio de uma perspectiva
ndo linear que, seguindo as narrativas dos curtas de seu ciclo, apresentam serial killers, anti-

herdis e anti-heroinas transitando pelas ruas de Teresina, mulheres que exibem seus corpos e
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que possuem atitudes que fogem aos padrdes de “boa moga” da época, com 0 intuito de
provocar e de construir formas alternativas de subjetivacdo. Essas imagens problematizam os
padrdes burgueses de masculinidade e feminilidade.

Entretanto, o que interessa no momento € perceber como a figura da arma de fogo
constitui uma simbologia recorrente nas producfes desses jovens, como é possivel perceber
na Imagem 1(capitulo anterior), a qual exibe uma mulher manchando de tinta vermelha a
inscricdo na parede, a qual retratava o texto “ordem/ seu lugar/ sem rir/ sem falar”,
acompanhado da figura de uma arma apontada para aquele que o I&. Nota-se uma imagem t&o
subversiva quanto aquela exibida na capa do Boquitas Rouge, embora o significado das armas
seja diferente em ambas.

Na imagem do Miss Dora, a arma esta coagindo aquele que passa, que tenta se
expressar, enquanto a figura da mulher ousada, ao jogar tinta vermelha na inscricao, subverte
aquilo que o simbolo da arma estava reforcando junto as frases autoritarias. J& na capa do
Boquitas, o revolver parece ser mostrado como simbologia para anular o efeito de outra arma,
aquela que é simbolo de uma virilidade belicosa e que se choca com a contestacdo dessa
virilidade produzida ao longo do século XX, especialmente durante as décadas de 1960/70,
em que ha, principalmente nas atitudes de parte da juventude, um esfor¢co em problematizar o
corpo e 0 género. A violéncia no trato com as palavras e com as imagens parece querer
transgredir o que existia de instituido.

Haroldo Barradas — o qual, além de participar das invengdes jornalisticas, também
dirigiu o filme Coracdo Materno, em 1972 — no texto reproduzido a seguir, publicado no
Boquitas Rouge, ao fazer uma critica aos varios tipos de censura, acaba caracterizando o
proprio jornal em meio a essas questdes:

talvez isso responda as minhas perguntas iniciais e caracterize um pouco 0 que seja
BOQUITAS ROUGE. o abrir de uma boca de labios agressivos, vermelhos,
debochados/ num permanente exercicio de perguntar. ou talvez como pense galvao
(ou Galvdo?), uma gaiola feita sO de poleiros. poleiros para todos. talvez alguém
pense que eu deseje falar das grades da gaiola, mas enganou-se. 0 mais importante
ndo sdo as restrigdes institucionais que a gente sofre, mas outras mais sutis, que ndo
estdo em/ nenhum papel mas que nem por isso tolhem menos 0s N0ssos movimentos.
estabelecidas dentro de nossas cucas, passam despercebidas a todos, principalmente
aos portadores. estou interessado mesmo é na disposi¢do dos poleiros, pois ela
determina todos o0s nossos voos. restricdes oriundas das estruturas em que nos
formamos séo as mais importantes. tais como um campo elétrico elas séo invisiveis
mas impdem comportamentos rigidamente enquadrados/ dentro das linhas de forca
do campo, que devemos compreender para sobreviver no seu interior e usa-lo para

0s nossos fins// existem muitas instituicGes aparentemente anddinas mas que sdo na
verdade profundamente ideologicas (BARRADAS, 1973).
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O Boquitas Rouge caracterizava-se, entdo, como um grito de uma boca debochada,
num continuo exercicio de perguntar, de problematizar aquilo que se convencionou como
normal na sociedade em que estavam inseridos. Uma boca que ndo esta preocupada com as
restricdes institucionalizadas, mas sim com aquelas que tolhem o comportamento e as formas
de ser no mundo, por meio das estruturas que tentam formar um sujeito coerente e moldado as
subjetividades serializadas. O Boquitas Rouge, assim como todas as iniciativas inventivas
arquitetadas por esses jovens, compreendia uma brecha encontrada na disposi¢éo dos poleiros,
a qual, muitas vezes capturada pelas grades das imposi¢cGes dos sistemas, representava
também uma maneira de fuga dessas estruturas.

Essa mesma boca masculina tingida de vermelho-batom, ao abrir passagem para a
critica e para o conhecimento desses jogos de poder e de forgas na constituicdo de um
individuo, também chama atencéo aos padrdes de género instituidos. Acredita-se, entdo, que a
escolha de um objeto acessorio caracteristico da feminilidade como apropriacdo para a critica
social ndo € ingénua. Assim como o rompimento com a gramatica instituida — como se pode
observar no texto de Barradas através da auséncia de pontuacdo adequada as paradas do fluxo
textual, de letras mailsculas apds o ponto final e de maiusculas para caracterizar nome
proprio — também ndo o é.

Haroldo Barradas utiliza como metéfora as grades da gaiola e a disposicdo dos
poleiros para falar das formas de restricdo e das brechas deixadas por elas, as quais, ao serem
analisadas e bem utilizadas, podem servir como valvula de escape as restricdes impostas ndo
sO pelas instituicdes sociais, mas tambem pelas imposi¢cGes que as tramas cotidianas
organizam. Dessa forma, pode-se interpretar os padrdes de feminilidade e masculinidade
enquanto grades que definem e tolhem os individuos de acordo com o seu sexo. J& o ato dos
jovens piauienses de pintar os labios com batom vermelho é possivel interpretar como uma
apropriacdo das disposi¢cdes dos poleiros, das brechas que as definicdes binarias do género
deixam escapar as suas performatizagdes.

Em um artigo, publicado no Boquitas Rouge, intitulado “Vir/ Ver/ Terror”, no qual faz
uma andlise do filme O Terror da vermelha, de Torquato Neto, além de, ao final, esforcar-se
para também definir a proposta do jornal, Xico Pereira, também integrante do grupo juvenil
em estudo, formula a seguinte reflexéo:

pintar os labios ndo é estetificar o rosto do homem. Se se pensar no vedetismo e
movimento alegdrico que é de certo modo (ou todos) deve-se concluir que o

simbolo/escudeirio é uma das armas para o sustento de algo que alguém de alguma
academia, ird batizar com mais um ISMO (PEREIRA, 1973).
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Apreende-se da fala de Pereira o esforco em ndo transformar as interpretacfes da
atitude de pintar os labios masculinos de vermelho em mera estética. Isso porque a critica que
essa atitude estabelece vai muito além da estetizagdo das masculinidades, embora se
reconheca que ndo deixa de ser um movimento alegorico, ainda que ndo apenas estético.
Pintar os labios dos homens significa também questionar o quanto hd de feminino e de
masculino em cada um dos individuos, significa mostrar que as identidades masculinas e
femininas sdo forjadas no interior de um grupo social, de uma cultura e que elas ndo possuem
uma coeréncia essencial. Percebe-se, entdo, um esfor¢co em desvirilizar as masculinidades e
problematiza-las. “A persisténcia e proliferagdo dessas ‘identidades de género falhas’ criam
oportunidades criticas de expor os limites e objetivos reguladores desse campo de
inteligibilidade” (BUTLER, 2013, p. 39). Ou seja, a existéncia dessas praticas perturbadoras
da ordem generificada, como foi a atitude desses jovens piauienses, fez, e faz, através dos
estudos de suas praticas, com que essa mesma ordem seja exposta e percebida de maneira que

problematizag¢des constantes sejam articuladas.



89

4 MAQUINACOES PARODICAS E POLITICAS DO CORPO NOS
EXPERIMENTALISMOS FILMICOS PIAUIENSES

4.1 Das potencialidades histéricas da imagem

As décadas de 1960 e 1970 foram carimbadas, no Brasil, por um contexto de ditadura
que marcaria profundamente a producéo cultural, acentuadamente através de uma censura que
extrapolaria a esfera do Estado e se alastraria para diferentes ramos da organizagdo social no
pais, colidindo, historicamente, com répidas transformagfes socioculturais, especialmente
comportamentais. Muitas destas transformacdes, na maioria das vezes, por seu carater
microldgico®, tém se mantido na sombra, ficando & margem das abordagens de historiadores
e de operadores do pensamento social de modo geral. Em razéo disso, em que pese a eclosao
de “novos objetos” e de “novas abordagens”, a énfase continua sendo dada, nos estudos sobre
o periodo, a “ditadura militar” e aquilo que dela decorreu em termos de uma configuracao
politica da histéria do Brasil.*®

E no interior desse quadro que se aloja 0 presente texto, cujo principal argumento esta
nos filmes David vai Guiar, de Durvalino Couto Filho, produzido em 1972, Miss Dora, de
Edmar Oliveira, produzido em 1974, e O guru da sexy cidade, de autoria do médico Antonio
Noronha Filho, espécie de mecenas das experimentacdes juvenis na Teresina dos anos 1970.
Esses filmes foram feitos no Piaui, como parte das peripécias filmograficas que resultaram da
eclosdo das bitolas de filmagem domésticas. Lancadas no mercado em meados da década de
1960 para funcionarem como recurso para a captura ndo profissional de imagens, as bitolas de
Super-8 milimetros acabariam favorecendo a eclosdo de surtos superoitistas em varias cidades
do Brasil*’, o que, por sua vez, acabaria por consubstanciar uma tatica micropolitica através
da qual parcelas juvenis urbanas procurariam interferir na realidade brasileira de entéo.

Tendo em vista que “a producdo de sentidos é sempre concomitantemente uma
producéo discursiva de pessoas em interagdo” (SPINK; MEDRADO, 2000, p. 56), o
filme — no caso especifico, 0s ja citados acima — pode ser visto como parte dos repertorios
interpretativos no interior dos quais a propria realidade vai ganhando significado. Se a historia
cientifica, prevalecente no século XIX, desprezou a imagem e a relegou a um lugar de

inexpressividade significante, a linguistic turn e — para o caso especifico do nosso campo —

15 para uma melhor compreenséo das possibilidades de uma abordagem microlégica da Histéria, ver Guattari e
Rolnik (2007).

1% para apenas um exemplo, ver Gaspari (2002).

17 A propésito disso, ver Machado Janior (2011)
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a cultural turn acabariam por reverter este quadro, revalorizando a cultura visual e
restaurando o discurso imagético como algo importante para a compreensao da historia.

E dentro desta moldura que se pode propor que filmes como David vai guiar, Miss
Dora e O Guru da Sexy Cidade, para além de favorecerem a compreensdo histérica do
experimentalismo filmico que marcou as décadas de 1970 e 1980 no Brasil, podem também
oferecer argumentos para a abertura de novos veios interpretativos desta histéria, esmaecendo
as abordagens macrologicas, que tendem a grandiloquéncia da economia e da politica para,
sem prejuizo de seguir enfocando estes aspectos, alargarmos o olhar. Afinal, como ja foi
percebido, “o estudo das imagens serve para estabelecer um contraponto a uma teoria social
que reduz o processo historico a acdo de um sujeito social exclusivo e define a dindmica
social por uma dire¢ao unica” (KNAUSS, 2006, p. 100).

E em busca do rompimento com esta teoria social redutora e, a0 mesmo tempo,
procurando oferecer uma versdo alternativa para a histdria do Brasil na década de 1970 que se
propde, aqui, um estudo das potencialidades historicas dos filmes experimentais selecionados.
Trata-se de curtas-metragens, entre 10 e 20 minutos, os quais sao parte do “Espectro Torquato
Neto”, conjunto de filmes experimentais realizados em Teresina € no Rio de Janeiro, nos
primeiros anos da década de 1970, com a participacdo do poeta, famoso letrista da tropicélia,
ou, ainda que sem a sua participacdo, sob sua influéncia e entusiasmado apoio.’® Nesses
filmes, ressalta-se o esforco de problematizar o corpo e as relagdes de género.

O cinema brasileiro, nas primeiras décadas do século XX, investiu na implantacao de
um sistema de producdo de filmes nacionais em estudios, com a pretensdo de desenvolver a
industria cinematografica no pais. Espelhadas nos padrBes estéticos hollywoodianos de se
fazer cinema, a Cinédia, a Atlantida e, principalmente, a Vera-Cruz representaram as maiores
industrias cinematograficas do Brasil. No entanto, a decadéncia do modelo hollywoodiano,
conforme discutido na secédo anterior, e a ascensdo dos modelos europeus de se fazer cinema,
embasados nas criticas feitas pelo neo-realismo, na Itélia, e pela nouvelle vague, na Franca,
estimularam uma série de discussdes sobre as perspectivas do cinema nacional, as quais
direcionaram a producdo cinematografica nacional para modelos mais originais, que refletiam
a realidade brasileira (LEITE, 2005).

E nesse contexto que surge o Cinema Novo, final dos anos 1950 e inicio da década de

1960, com a proposta de filmar a realidade brasileira da maneira que a viam. Abandonando o

18 Esta expressao foi primeiramente formulada — para nomear os filmes experimentais piauienses da década de
1970 — no ambito da pesquisa “Fotogramas mal-ditos, discursos in-fames: superoito e contestacdo juvenil
no NE do Brasil”, coordenada por Edwar de Alencar Castelo Branco e desenvolvida entre 2007 e 2009. Para
maiores detalhes sobre o “Espectro Torquato Neto”, ver Castelo Branco (2007).
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tripé — instrumento de apoio a filmagem —, utilizando a cadmera na médo e pouca luz,
produziam cinema com aquilo que dispunham, ndo mais dentro de estddios superficiais, mas
sim nas ruas, nas estruturas visiveis das cidades brasileiras, enfocando principalmente seus
problemas sociais. A proposta desse cinema que se pretendia novo tinha como preocupacéo
fundamental utilizar o meio cinematografico para denunciar os graves problemas que o pais
atravessava, problemas esses relacionados a fome e a miséria.

Embora ndo fosse o enfoque da proposicdo do Cinema Novo, ao realizar um estudo
sobre a releitura dos papéis femininos e masculinos nas imagens produzidas por esse cinema,

Angela de Carvalho conclui que, em geral, os filmes desse ciclo cinematogréfico:

fazem representac6es de mulheres que rompem com as normas sociais, e, a0 mesmo
tempo, [...] essas representagdes sdo construidas dentro de limites, ou mesmo de
paradoxos: evocam “mulheres livres”, mas “subordinadas” aos interesses
masculinos; mulheres que questionam as regras morais, mas que, ao final, terminam
por se submeter ao controle imposto pelas instituicGes sociais (CARVALHO, 2006,
p. 239).

O Cinema Novo, no inicio, abordava a probleméatica do rompimento entre artista e
publico, “dando énfase a um polo do processo (a produgdo) em detrimento dos seguintes (a
circulacéo e exibicdo)” (RAMOS, 1987, p. 17). Essa caracteristica Cristina Freire argumenta
como uma particularidade das artes de vanguarda desse momento historico. Porem,
inicialmente pautado na valorizacdo da individualidade e expressividade do diretor, com o
tempo, o grupo ligado ao Cinema Novo vai se posicionando, embora com profundas
divergéncias internas, cada vez mais a favor de “um cinema espetaculo ligado a esquemas
industriais de produ¢ao” (RAMOS, 1987, p. 26-27)

E nesse contexto que a problematica do marginalismo se desloca para fora do Cinema
Novo e comega a existir em oposicdo a ele (RAMOS, 1987). Segundo Ramos (2009), a
realidade cinematografica brasileira das décadas de 60 e 70 do século XX se encontrava
dividida em trés grandes blocos: no primeiro havia o cinema de mercado, seja ele estrangeiro
ou nacional, que dominava a maioria das salas de exibicao e adotava estratégias de marketing
sofisticadas, ligadas ao modelo hollywoodiano de se fazer cinema; no segundo bloco, temos
cineastas vinculados ao Cinema Novo, que, pouco a pouco, estavam abandonando a chamada
“estética da fome”, apesar de continuar com a proposta de denuncia social, ainda que de
forma mais branda; e no terceiro bloco, em contraposicdo ao cinema de mercado e aos
cinemanovistas, que paulatinamente aderiam ao conservadorismo das grandes industrias

nacionais, existia o chamado Cinema Marginal.



92

Os adeptos a esse terceiro bloco do cinema nacional adotaram uma postura mais
agressiva com relacdo ao espectador da chamada classe média — maiores consumidores da
sétima arte. Procuravam confrontar a ideia de “bom gosto” desse grupo social, denunciando
seu conservadorismo comportamental e politico, apesar de, muitas vezes, ndo estarem
engajados em nenhum partido politico e nem acreditarem nas propostas politicas de
transformacdo (RAMOS, 2009). O Cinema Marginal estd diretamente ligado a cultura
marginal discutida na primeira secdo desse trabalho. Ainda que ndo apresentasse uma
proposta definida de ideal, a critica ao universo social no qual estava inserido passava a ser

uma de suas maiores propostas.

Em oposicdo ao prazer relacionado a dimenséo do sofrimento que causa a terceiros,
o discurso ‘marginal’ elabora este prazer como algo a ser vivenciado e que se
legitima em relacdo a propria sensacdo que proporciona ao individuo em sua
singularidade. [...] O centramento das atengdes do sujeito em torno de seu proprio
corpo (do préprio umbigo), de forma a deixa-lo odara, constitui a medida da
abertura permitida ao prazer. [...] Nos objetos passiveis de curticdo — e que se
chocam ndo s6 com a sempre criticada moral burguesa, mas também com todo um
quadro ideolégico que boa parte do Cinema Novo se identificava — estéo,
certamente, as drogas, o sexo livre, o ndo-trabalho, a falta de um objetivo vélido na
nacdo (RAMOS, 1987, p. 34-35).

E possivel perceber que a estética marginal rompia com a légica do prazer defendida
pelo Cinema Novo. Ao invés de concentrar-se no sofrimento de terceiros ou que se venha
causar ao espectador dos filmes, a estética marginal se concentra no prazer como algo a ser
vivenciado, sua problematica se volta para o proprio corpo dos individuos, tanto dos atores
quanto dos espectadores. Essa problematizacdo em relacdo ao corpo e aos padrdes
vivenciados pelas camadas médias da sociedade recai também em uma critica aos padrdes de
masculinidade e feminilidade enaltecidos por esse setor social.

Ao fazer apologia ao uso de drogas, ao ndo-trabalho, a falta de um objetivo para com a
nacdo, a estética cinematografica marginal proporcionava um desinvestimento nas
masculinidades burguesas, pautadas nos valores éticos e morais, na iniciativa do trabalho, no
dever e compromisso para com a na¢ao. “O ruim, o sujo, o lixo, o cafajeste, sdo todos
aspectos de uma mesma faceta” (RAMOS, 1987, p. 42) que caracteriza a producdo do cinema
marginal, dentro do quadro do humor irénico e debochado. O filme Meteorango Kid, Herdi
Intergalatico, produzido em Salvador-BA e que faz parte do circuito marginal da capital
baiana, dialoga com essas questdes.

Desde a década de 1950, era muito comum o recurso da parddia no cinema brasileiro,
em especial fazendo relacdo a filmes estrangeiros (MONTEIRO, 2013), e esses cineastas
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marginais acabaram se utilizando também desse recurso em suas producGes como maneira de
“curticdo”. Meteorango Kid provavelmente € uma parddia do cawboy do cinema e dos
quadrinhos Durango Kid. A Columbia Pictures lancou, na década de 1940, uma série de
aventuras do tipo faroeste, cujo protagonista era Durango Kid, interpretado por Charles
Starret, e que foi relancada na televisdo brasileira nos anos sessenta. Durango Kid era um
cowboy que se vestia todo de preto, cobria parte do rosto com um lengo da mesma cor, para
esconder sua verdadeira identidade, e, galopando em seu cavalo branco, desarmava o0s
bandidos do velho oeste.

J& o Meteorango Kid, Herdi Intergalatico traz como protagonista um estudante
universitario das camadas médias, cabeludo, que acorda tarde, ndo trabalha, um “vagabundo”,
como 0 nomeia uma das personagens do filme, que usa drogas e tem alucinacdes vestido de
super-heroi, que rompe com as tradi¢des e as “boas maneiras”, um cafajeste, que ao se utilizar
do transporte publico, alicia as mulheres que la estdo e enfia o dedo no nariz para causar mal-
estar naqueles que presenciam a cena. Nos dialogos do filme e em suas prdprias cenas €
possivel perceber referéncias a Rogério Sganzerla, como, por exemplo, na citacdo que o
protagonista faz do Bandido da luz vermelha: “Quando a gente ndo pode fazer nada, a gente
avacalha. Avacalha e se esculhamba”.

Dessa maneira, é possivel perceber que a estética cinematografica marginal investia
em uma masculinidade que buscava se distanciar tanto dos estere6tipos burgueses viris, 0s
quais perpassavam a logica dos filmes de herdi e faroeste internacionais, quanto da
preocupacdo com a situacdo social e politica do pais, como incentivava 0s cineastas do
Cinema Novo. Ao exibir um protagonista cabeludo, que rompia com os padrdes de
comportamento moralmente aceitos, que avacalhava o sistema e ostentava esse pensamento e
pratica em sua fala e atitude, esses cineastas da estética marginal problematizavam nédo so6 as
masculinidades viris e burguesas, mas também aquela ligada a funcéo social do homem, a
qual o toma como um ser politico no sentido institucional do termo.

Elizabeth Grosz, ao fazer um breve esboco da histéria que herdamos no que
compreende a concepcao dos corpos, argumenta que, historicamente, o pensamento filosofico
dualista tracou a oposi¢cdo entre mente/corpo, relacionando-a a outros pares de oposicao e
distingdo, como: sensatez e sensibilidade, razéo e paixao, fora e dentro, ser e outro, realidade
e aparéncia. Mas a que a autora elege como mais interessante para se pensar € a correlacdo e
associacdo da oposicdo entre mente/corpo com a oposicdo macho e fémea, na qual homem e
mente, mulher e corpo, alinham-se nas representacGes. Nesse sentido, o homem e as

masculinidades que o caracterizavam teriam que prezar pela mente em detrimento do corpo.
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Ou seja, apenas através da recusa do corpo, especialmente do corpo masculino, e
correspondentemente a elevacdo da mente como um termo incorpéreo, € que se obteria uma
racionalidade (GROSZ, 2000).

Diante dessa légica binaria de disciplinarizacdo dos corpos masculinos e femininos, a
nogdo de corpo que as vanguardas artisticas traziam, no contexto historico em estudo, para o
ambito social e cultural acabaram por problematizar os conceitos binarios que, ao longo da
histdria, inscreveram-se sobre o0s corpos, definindo-os em termos a-historicos. Edwar Castelo
Branco chama atencdo para a existéncia, nas manifestacGes artisticas juvenis, de um corpo-
transbunde-libertéario, que introduz o préprio corpo no cenario politico, apropriando-se da
concepcdo de politica em seu sentido mais amplo, fazendo o corpo produzir uma razéo de ser,
de sentir, incorporando-o a uma racionalidade sensivel, que comunica e que até mesmo
questiona as formas dominantes de pensamento. E, principalmente, a nocdo do corpo
libertario rompe com a légica dualista que, ao longo do tempo, a filosofia associou aos corpos
femininos e, especialmente, masculinos, pois ela mistura corpo, homem, mulher, razdo,
masculinidade e feminilidade.

A estética cinematografica marginal também se utiliza da concepcdo do corpo-
trasnbunde-libertario, a medida que, mesmo indiretamente, problematiza o corpo masculino e
as masculinidades burguesas. Influenciados por essa estética, parcela da juventude de vérias
regidbes do Brasil, inclusive do Piaui, apropriaram-se da camera de pelicula Super-8
milimetros como forma de se expressar, de inventar filmes, de se comunicar, 0 que

desencadeou um surto superoitista, no Brasil nos anos 1970.

4.2 Experimentalismos filmicos, arte e existéncia

Do ponto de vista da linguagem, era mais uma coisa do
cinema enquanto registro da realidade e de como
também, através da interferéncia de atores, vocé pode
atuar dentro do quadro do real. As vezes, para nos, era
mais importante o ato de filmar do que o resultado
filmico em si.

Durvalino Couto Filho (2006)

Rubens Machado Janior chama atencdo para o fato de que os experimentalismos
filmicos, realizados especialmente em cameras de bitola Super-8 mm, que eclodiram no Brasil
nos anos setenta, “ndo podem ser confundidos com o Cinema Marginal, nem com o Cinema
Novo, mesmo quando neles se inspiram: sdo uma terceira vaga, marcada pela busca da
diferenca” (MACHADO JUNIOR, 2005, p. 220). Embora apresentem suas particularidades,
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pensar o pais em suas contradi¢fes sociais ndo deixa de ser proposta que perpassa as maneiras
de fazer dessas estéticas cinematograficas e filmicas que se cruzavam no contexto em estudo.

Pela fala de Durvalino Couto Filho, que participava do grupo juvenil em estudo, na
epigrafe dessa subsecdo, é possivel perceber algumas particularidades relativas a producao
filmica experimental piauiense. Tratava-se de um grupo de jovens que gostava de cinema, lia
sobre as producdes cinematograficas e as consumia em seu cotidiano. Entrando em contato
com as discussdes relativas ao cinema brasileiro e com as disputas de poder entre os adeptos
ao Cinema Novo e ao Cinema Marginal — tanto nos exemplares dos jornais alternativos de
circulacdo nacional que consumiam quanto nos exemplares alternativos que eles préprios
elaboravam —, esses jovens piauienses se apropriaram do Super-8 milimetros como forma de
registrar a realidade na qual estavam inseridos, ou mesmo como maneira de inventar uma
realidade que lhes era propria, invencdo proporcionada mais pelo ato de filmar que pelo
resultado das filmagens em si.

O ato de filmar, dessa maneira, fez com que esses individuos incorporassem
personagens que, na realidade, eram eles mesmos produzindo um outro de si. Arte e
existéncia se atravessam no fazer filmico desses jovens. Para que se entenda esse
atravessamento, é interessante compreender como funciona a logica da atuacdo marginal.
Inclusive, Jaislan Monteiro (2015) entende a dimensdo da atuacdo como uma carateristica
particular que atravessa tanto o Cinema Marginal quanto os experimentalismos filmicos.

Ao fazer um ensaio sobre a expressividade do ator marginal, Ruy Gardnier argumenta
que o ator marginal rompe com o sistema de atuacdo em que ha a adequacéo do ator a um

personagem, a um modelo.

Trata-se [...] de criar seu personagem, de buscar gestos que vdo poder expressar
aquilo que o diretor quer com cada intérprete. [...] A superficialidade é a pedra de
toque do ator marginal, e ¢ assim que ele “ganha” do excesso de especializagdo do
ator cultivado, por ndo extrair mais expressdes mediadas (0 sentimento passa pela
consciéncia do ator, que media a sensacdo até o olhar do espectador), e sim ir
diretamente, sem consciéncia — ndo inconscientemente, mas a-conscientemente...
H& uma enorme diferenca (GARDNIER, 2014, p. 1-2).

Nesse sentido, personagem e existéncia se confundem. O personagem € o préprio ator,
que, dos seus repertorios corporais, realiza a performance de acordo com o desejo do diretor.
Dessa maneira, na performance existird muito mais do ator que do personagem.

Segundo Le Breton (2009), os atores, ao encarnarem personagens impossiveis para seu
publico, mas representando-os de acordo com elementos de veracidade social, realizam “uma

parte das potencialidades de cada homem ou mulher presentes na sala, satisfazendo seus
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desejos de ser outra pessoa ou de percorrer toda a extensdo potencialmente oferecida a
condi¢do humana” (LE BRETON, 2009, p. 253). Se pensarmos dessa maneira em relacdo aos
jovens que atuaram na producdo dos filmes experimentais piauienses, eles proprios
satisfaziam seus desejos enquanto possivel vivéncia de outro em si mesmo. Pensar esses
jovens enquanto atores/artistas sociais, a0 mesmo tempo, é perceber que eles encenam, muitas
vezes, aquilo que ndo conseguem externar no cotidiano e, a partir dai, torna-se possivel uma
experimentacao, uma experiéncia.

Nesse sentido, era realmente “mais importante [para os jovens em estudo] o ato de
filmar do que o resultado filmico em si”, tendo em vista que o mais interessante para eles
parecia ser 0 ato de experimentar-se em situagOes diversas daquelas com que estavam
acostumados, de conhecer um outro de si, de experimentar possibilidades corporais diferentes
ou, simplesmente, de externar uma versdo possivel de si mesmo nos espacos visiveis ou, por
vezes, ndo tdo aparentes da cidade.

Torquato Neto incentivava, na coluna Geléia Geral, que assinava no jornal fluminense
Ultima Hora, em 1972, a juventude brasileira a inventar realidades e documentar o que se via

através de suas cameras:

Pegue uma camera e saia por ai, como é preciso agora: fotografe, faca o seu arquivo
de filminhos, documento tudo o que pintar, invente e guarde. Mostre. Isso é
possivel. Olhe e guarde o que viu, curta essa de olhar com o dedo no disparo [...].
Depende apenas de transar com a imagem, chega de metéaforas, queremos a imagem
nua e crua que se vé na rua, a imagem — imagem sem mais reticéncias, verdadeira.
[...] aproveite pra curtir a transa do nosso tempo da nossa precisdo: va inventando,
vamos todos inventar como no jardim de inféncia, descobrindo, descobrindo,
revelando, deixando pronto, guardado. [...] Quem vai documentar isso? Quem vai
guardar as imagens que o cinema do cinema ndo exibe? Quem vai nessa? Quem vai
dar para depois as imagens da festa dessas cores nas ruas do pais e nos corpos do
beco? (NETO, 2004, p. 277-278)

Ao valorizar o ato e ndo o fato filmico, esses jovens rompiam com a ldgica
mercadoldgica, que ja era uma postura que o Cinema Marginal, naquela época, tomava para
si. Entretanto, a quase inexisténcia de um circuito exibidor era um dos fatos que
diferenciavam esses experimentalismos piauienses das produgdes estéticas marginais.
Segundo Arnaldo Albuquerque, depois de capturado, o filme era feito toda pela empresa Foto
Sombra, que enviava o filme para a Kodak e de |4 devolviam. A edi¢do, quando era feita, se
fazia numa mesa de corte, com alfinete e fita adesiva transparente. O Padre Carlos — que

atuava no Cine Clube de Teresina, que, na época, funcionava no Colégio Diocesano e reunia
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muita gente que gostava de cinema — tinha um projetor e emprestava a esse grupo juvenil
para, Vez ou outra, projetarem os filmes que realizavam™.

Dessa maneira, esses jovens, ao atravessar suas vidas com as experimentacoes
artisticas que realizavam, acabaram por proporcionar uma possivel fuga da realidade na qual
estavam inseridos. Le Breton, ao refletir sobre os individuos em sociedade enquanto atores
sociais, faz pensar na possibilidade de uma “atuacdo” constante no meio social,
problematizando aquilo que se determinou enquanto padrdo, modelo a ser seguido, trazendo-o
assim como mais uma possibilidade cultural e ndo o “normal” ou “natural” a galgar.
Produzindo esses experimentalismos filmicos e atuando neles, esses jovens piauienses trazem,
mesmo de maneira inconsciente, a reflexdo sobre os papéis sociais que lhes foram atribuidos
e, além disso, apresentam possiblidades mdltiplas de atuacbes sociais nesse contexto
historico.

Assim, esse € um dos objetivos das préximas subsecBes: perceber quais imagens e
possibilidades de existéncia esse grupo juvenil externava através de seus filmes, atentando o
olhar para as politicas do corpo, especialmente o corpo tocado pelas questdes de género, que

esses jovens desenvolviam e o que queriam, ou ndo, comunicar com elas.

4.3 David vai guiar e Miss Dora: masculinidades e feminilidades desviantes

David vai guiar € um curta metragem dirigido por Durvalino Couto Filho, em 1972,
filmado na cidade de Teresina. O titulo é um trocadilho com o nome de David Aguiar, o qual
“¢ considerado pelos realizadores do filme como sendo o primeiro hippie de Teresina”
(LIMA, 2006, p. 71) mais por seu comportamento transgressor que por conta de uma escolha
de estilo de vida. Durvalino Couto pretendia, inicialmente, fazer um filme em que registrasse
seus amigos em suas perambulagdes pela capital. O titulo do filme seria “Os feras”, mas
depois Durvalino preferiu fazer uma analogia ao nome de David Aguiar, cabeludo que
aparece nas cenas iniciais do filme, em uma bicicleta, guiando o expectador pelas ruas da
capital piauiense.

Segundo Osanan Lima (2006), embora o filme ndo tenha um roteiro propriamente dito,
sua histdria perpassa pelo personagem Inspetor Pereira, interpretado por Francisco Pereira,
que porta uma arma e sai a perseguir os cabeludos da cidade e a vigiar os jovens
contraventores da ordem e dos bons costumes sociais, fazendo mesmo uma alusdo aos

regimes ditatoriais que governavam o pais, na época, € ao hazismo alemao, pois a figura do

1% Depoimento de Arnaldo Albuquerque (SEM PALAVRAS, 2010).
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inspetor estd associada, no curta, a suéstica, simbolo nazista que aparece quando Pereira
prepara sua arma para a perseguicdo aos transgressores dos costumes da cidade, conforme a

imagem a sequir.

Imagem 14 — Inspetor e a suéstica ao fundo

Fonte: David Vai Guiar, 1972

A narrativa do filme se passa, em sua maioria, nos espacos urbanos do centro de
Teresina, nas ruas, nos bares, mostrando as casas na perspectiva daquele que esta de fora, nas
calcadas e avenidas. Dentre os espagos publicos, entendidos aqui como todos aqueles que ndo
caracterizam o ambiente privado da casa, um dos que se destaca nas filmagens e que, na
Teresina de hoje, ndo existe mais enquanto lugar fisico é o bar Gelatti. Como anunciava o
jornal O Dia (1975, n. 4195, p.10), esse bar se caracterizava por ser uma das opcdes de lazer
dos teresinenses, possuindo “cerveja sempre geladinha, tira-gostos de carne de sol e muito
freqiientado por estudantes pela qualidade do sorvete”. Ele era localizado “na Avenida Frei
Serafim, esquina com a Magalhaes Filho norte” (OLIVEIRA, 2011, p. 5) e, como ja foi dito,
reunia os e as jovens da época em torno de suas mediagdes, em especial 0 grupo que
idealizava os filmes experimentais e os jornais alternativos.

E interessante perceber que o andncio do jornal O Dia, transcrito anteriormente,
associa o bar ao publico jovem (estudantes) ndo por conta da bebida alcoolica, mas sim por
conta do sorvete, cuja marca € sugestivamente exibida, em David Vai Guiar, por duas garotas
— uma de minissaia e a outra de blusa curta —, as quais ostentam uma camisa vermelha com
0 nome “Gelatti” impresso em letras brancas, como se carregassem uma bandeira da qual

tivessem orgulho (Imagem 15). No fundo dessa cena, é possivel perceber o estabelecimento
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que carrega 0 nome alardeado pelas garotas por meio da camiseta, e a camera, em forma de

zoom in, denuncia o espago que € motivo de gloria para elas (Imagem 16).

Imagem 15 — Garotas ostentando o nome “Gelatti”

Fonte: David Vai Guiar, 1972
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Fonte: David Vai Guiar, 1972

O nome que representa a marca do sorvete carrega em si maltiplos significados.
Expressa o carater multinacional do sorvete italiano vendido no Piaui e denota também a
imagem de um bar, que relne homens e mulheres os quais trocam conversas, fazem planos,

idealizam e p6em em pratica as manifestagfes culturais e contraculturais da cidade. Poderia,
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ainda, significar também uma maneira de atingir os mais variados publicos, ja que aqueles
gue ndo pudessem ir a um ambiente boémio o frequentariam para consumir o sorvete ou, ao
menos, com a desculpa de consumi-lo.

Essas mulheres que exibem o nome Gelatti talvez exaltassem a liberdade que o nome
e, consequentemente, o bar Gelatti representava para elas e para 0s jovens que o
frequentavam. Segundo Lima (2006, p. 78), esse bar “era ponto de encontro nos fins de tarde
de homens e mulheres que tramavam a sua atuacdo na literatura, nos jornais, no cinema, nas

artes plasticas e no teatro”.

“No Nepal ndo tem carnaval, mas eu vou fazer meu carnaval no Nepal”. Canto o
refrfio de uma marchinha de carnaval de Teresina nos meados dos anos 1970.
Eramos jovens e cantdvamos a letra do nosso poeta Durvalino Couto em plena
Avenida Frei Serafim. A letra falava de gelatear — um verbo derivado do antigo bar
Gellati — onde tom&vamos nossa santa cerveja de fim de tarde. Gelatear de bar em
bar era uma peregrinacao etilica na cidade verde. E ainda falava de olhares em cada
esquina a nos vigiar, nés que faziamos um carnaval na seda do saquinho da pipoca
oriental. O picolé amazonas e a pipoca oriental foram guloseimas de nossa
juventude. O oriente era ali nos prazeres terrenos. E o Nepal a terra santa do Buda,
dos templos sagrados, do siléncio e da paz dos monges, do frio da montanha mais
alta do mundo. A letra do poeta nos deslocava para a paz do Himalaia, nés que
sofriamos os anos de chumbo no Brasil. E 0 Nepal se fez paraiso dos nossos desejos
de subverter o sistema da Teresina conservadora de entdo (OLIVEIRA, 2015, p. 1).

Através das memorias de Edmar Oliveira, recentemente publicadas em seu blog
Piauinauta, é possivel reconhecer os bares de Teresina como lugar de sociabilidade juvenil,
onde se encontravam para toma a “santa cerveja de fim de tarde”, e a metafora realizada com
o nome do sorvete, “gelatear”, para significar a peregrinacao pelos bares da capital piauiense.

O periodo histérico em estudo foi marcado por mudancas de comportamento tanto no
que diz respeito a0 comportamento de parte das mulheres, que, na década de 1970, ja
encontravam espaco conquistado nas universidades e no mercado de trabalho — e muitas se
viam livres para acompanhar as modas e modos da época, como, por exemplo, usar
minissaias, miniblusas ou jeans apertado como forma de exibir seus corpos — quanto por
parcela dos homens, que aderiram aos cabelos grandes ou as roupas ora folgadas, ora
apertadas como forma de seguir as tendéncias da moda, mas também como uma maneira de se
significar naquela sociedade por meio da aparéncia. Naquela época, como ja se discutiu nas
secOes anteriores, havia ndo s6 um investimento na moda unissex, como também o0s
comportamentos, especialmente de parcela dos e das jovens que viveram aquele periodo,
estavam mudando e se atravessando, por isso se tinha uma fusdo em torno dos modos de

alguns homens e mulheres se vestirem e se apresentarem visualmente.
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Caio Fernando Abreu, escritor, jornalista e dramaturgo que vivenciou esse periodo
historico, em um dos contos reunidos em O essencial da década de 1970, intitulado O
coracdo de Alzira, aborda a disputa entre os costumes conservadores e 0s modernos, naquele
periodo. A protagonista Alzira, embora possuisse desejos e comportamentos modernos
reprimidos, os quais se confundiam dentro de si com os valores tradicionais que carregava,

caracterizava aquele momento da seguinte forma:

Al, estava tudo mudado que as meninas nao davam mais importancia a virgindade,
andavam de calgca comprida, cortavam os cabelos curtinhos, fumavam, até fumavam,
meu Deus. E os rapazes, entdo, cabelos imensos, colares, roupas coloridas. Meu
Deus, ela repetia para si e para 0s outros que ndo sabia mais distinguir um jovem de
uma jovem, e que isso a perturbava como se tivesse um filho ou uma filha e ndo
soubesse dizer se era mesmo filho ou filha. Ai, era terrivel (ABREU, 2014, p. 59).

Esse sentimento de confusdo em relacdo as defini¢Ges entre 0s sexos externado pela
personagem de Caio Fernando Abreu era, na verdade, um sentimento compartilhado por parte
da sociedade brasileira que viveu aguele momento e que ndo conseguia acompanhar as
mudancas de comportamento, no que diz respeito aos padrées de género, que aconteciam
naquele periodo. A confuséo relativa & ndo diferenciagdo entre os e as jovens por conta dos
comportamentos e vestimentas que utilizavam é interessante para que se perceba a diferenca
sexual ndo como um simples fato ou condi¢dao estatica de um corpo, mas sim como “um
processo pelo qual as normas regulatérias materializam o sexo” (BUTLER, 2007, p. 110-
111). Ao escapar a essas normas, esses e essas jovens, que sao estranhados por Alzira, acabam
por fazé-las (as normas) aparecer enquanto normas que buscam regular os corpos e nao
enquanto natureza dos corpos.

De acordo com Scott (2012, p. 346), as definicdes de género, ou seja, 0s jogos de
poder que envolvem a significagdo em termos de definicdo masculino/feminino, “sdo sempre
uma tentativa de amenizar as ansiedades coletivas sobre os significados da diferenca sexual,
de fixar esses significados, necessariamente imprecisos”. Imprecisos porque sempre existirdo
corpos que escapam as tentativas de conformacéo das identidades, assim como 0s corpos que
Alzira, personagem do conto de Caio Fernando Abreu, ndo conseguiu nomear de acordo com
0s parametros das identidades de género aos quais sua concepcao de masculino e feminino
estd acostumada. Assim, também, 0s corpos juvenis piauienses, de certa maneira, buscavam,
através de sua producdo jornalistica, filmica e performatica, escapar as identidades de género

que recaiam sobre si.
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N&o apenas a moda unissex, mas também performances que confundem masculino e
feminino acabavam atravessando a producdo filmica experimental desse grupo juvenil
piauiense em estudo. E possivel visualizar isso nas roupas e figurinos dos personagens, 0s
quais se confundem com os préprios individuos, como nas imagens 17 e 18, que exibem,
respectivamente, um homem e uma mulher que se apresentam de forma muito parecida —
ambos possuem cabelos longos, usam jeans azul apertado e blusa branca curta e justa no
corpo —, ou ainda na cena em que Durvalino Couto mostra, por meio da camera em close, 0
rosto de uma garota e, em seguida, também em close, exibe outro rosto que possui tracos
afeminados (imagens 19 e 20), mas que, quando a camera vai se distanciando em zoom out,
percebe-se que se trata da figura de um homem, de cabelos grandes e loiros, vestindo apenas

uma sunga vermelha.

Imagem 17 — Homem pilotando a Imagem 18 — Mulher (Naire Vilar)
moto andando pelas ruas

Fonte:; David Vai Guiar, 1972

Essas imagens, tomadas em seu contexto de produgdo, demonstram a crise dos padroes
de masculinidades e feminilidades burguesas que se intensificava na década de 1970. A moda
unissex, a qual ocasionava o atravessamento dos modos de vestir caracteristicos aos homens e
as mulheres, confundia as definicbes de género culturalmente enraizadas na sociedade
teresinense.

As calcas boca de sino, assim como o jeans colado, eram roupas caracteristicas
daquela época e que ndo sinalizavam para um sexo especifico — diferentemente da saia, por
exemplo, que marcava e ainda hoje marca, especificamente, o vestuario feminino na cultura

brasileira —, fazendo assim parte dos modos de vestir femininos e masculinos. Isso acabava
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por desnaturalizar visualmente as figuras do homem e da mulher pautadas nos padrfes de
género tradicionais, mudanga que era externada nos filmes como questionamentos visuais em
torno dos conceitos relativos as masculinidades e as feminilidades.

Veja-se, por exemplo, a construcao das imagens dos rostos (figuras 19 e 20), no filme
David vai guiar. Quando a cdmera, de inicio em zoom in, exibe a intimidade dos personagens,
focando em seus rostos sem identifica-los quanto ao género e, logo depois, em zoom out, vai
localizando-0s em seus contextos corporais, sugere, talvez, um questionamento em torno
daquilo que diferenciava os sexos, problematizando o quanto de masculino e o quanto de

feminino existia em cada um dos individuos.

Imagem 19 — Rosto da jovem em close Imagem 20 — Rosto de um rapaz em close

Fonte: David Vai Guiar, 1072 Fonte: David Vai Guiar, 1972

Dentro do contexto de fontes reunidas para entender o momento histérico em estudo
do ponto de vista do processo sociocultural que resultou no desinvestimento das
masculinidades e feminilidades burguesas, o filme Miss Dora, de Edmar Oliveira, produzido
em 1974, também foi selecionado para analise. Assim como os filmes convencionalmente
reunidos nos experimentalismos do Espectro Torquato Neto, Miss Dora ndo apresenta um
roteiro definido. Porém, dentre eles, o filme de Edmar ¢é o “que apresenta a dic¢do mais clara
quanto ao esforco de sintese das marcas identitarias dessa geracao” (CASTELO BRANCO,
2007, p. 186).

Articulado em torno do bar Gelatti, principal ponto de encontro de parte da
juventude teresinense no inicio dos anos 70, o filme toma Miss Dora, espécie de
diva dos superoitistas, como centro de um enunciado que procura significar o espago
— enquanto lugar praticado — daqueles jovens e colocar em destaque 0 momento
de emergéncia do corpo feminino erotizado no cendrio publico (CASTELO
BRANCO, 2007, p. 186).
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Nesse filme, entdo, a imagem subversiva das mulheres se destaca. Logo no inicio do
filme, Edmar Oliveira exibe uma mulher (Dora, que inspirou o nome do filme), sentada numa
mesa de bar, sozinha, lugar onde a camera enfatiza que s6 ha homens. Essa mulher pega um
cigarro do chdo, acende-o, traga-o, bebe um liquido em um copo, que se deduz ser alguma
bebida alcodlica, e depois joga o cigarro no chdo ao tempo em que baixa a cabeca e a apoia na
mesa.

Nesse momento, aparece um homem cabeludo, de éculos, em cima da mesa, que toca
na cabeca da moca e a acorda — parecendo mesmo ser seu alter ego ou parte de um devaneio

da garota. Ele a entrega uma arma, como se pode ver na imagem a segulir:

Imagem 21 — Mulher sentada no bar Gelatti e seu alter ego entregando-lhe uma arma

Fonte: Miss Dora, 1974.

A mulher guarda a arma na bolsa, e entdo o homem aponta o dedo em direcdo a mesa
atras dela, como se a ordenasse algo para fazer. Depois, o0 alter ego da mulher toca novamente
em sua cabeca, baixando-a, a encosta outra vez na mesa, e desaparece. A garota entdo €
filmada indo em direcdo & mesa ao lado da sua, na qual quatro homens bebem e conversam.
Ela se insinua a um deles e entra no fusca azul com os rapazes.

Edmar Oliveira, no curta Miss Dora, exibe as mulheres protagonizando o anti-
heroismo, tanto por mostrar, em determinado momento da narrativa, uma mulher que mata a
tiros um homem com um capacete de policia, talvez fazendo alusdo ao regime ditatorial,
guanto por apresentar, na cena descrita anteriormente, uma garota se comportando de forma
bastante ousada, incorporando uma heroina marginal, sentada num bar, fumando, bebendo,
saindo com varios homens, pelo que parece, ndo intimos a ela, e fazendo externar em seu

inconsciente um alter ego masculino e cabeludo, simbolo da marginalidade dos filmes
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experimentais e motivo de chacota em parte da sociedade teresinense. Ser cabeludo em
Teresina, na época, segundo Oliveira (2011), era sinbnimo de ser maconheiro e,
consequentemente, representava, para grande parcela da sociedade, aléem de algo
esteticamente feio, a ilegalidade intrinseca ao consumo de drogas.

A juncdo de dois personagens marginais, de sexos opostos, em um s6 — reunidos na
figura feminina — denuncia a unido desses sexos em prol de um objetivo comum, o qual, no
filme, é a pratica de comportamentos e atitudes incompativeis com os padrdes socialmente
estabelecidos de masculinidade e feminilidade naquela época.

Uma imagem que talvez narre a tentativa de reprimir oS novos comportamentos
femininos é a que mostra trés rapazes conversando na Praga Marechal Deodoro da Fonseca
(Praca da Bandeira): um estd em pé, fazendo poses afeminadas, fumando, vestindo uma
bermuda, uma camiseta apertada e usando um chapéu, enquanto os outros dois se encontram
sentados no banco da praca (Imagem 22). O jovem fumante joga o cigarro no chéo, logo
depois chega uma mocga, pega o cigarro anteriormente descartado e, com um olhar provocador
em direcdo aos rapazes, 0 traga. Nesse momento, um dos homens sentados caminha em
direcdo a moca e faz gestos como se quisesse o cigarro de volta, ou mesmo como se ordenasse
a mesma que ndo tivesse aquele tipo de comportamento. O rapaz tenta tomar o fumo da

mulher, mas ela ndo deixa e tenta fugir (ver Imagem 23), enquanto ele a persegue pela praca.

Imagem 22 — Trés rapazes conversando Imagem 23 — Jovem reprimindo a moca
na praga fumante

Fonte: Miss Dora, 1974. Fonte: Miss Dora, 1974.



E evidente nessa cena a figura do homem transgressor, se vestindo e se portando de
maneiras incomuns (jovem de pé, na Imagem 22), a0 mesmo tempo que se tem o0 homem
aparentemente aberto as transformacdes comportamentais da época, mas que carrega 0S
valores tradicionais em si e em suas préaticas repressoras (rapaz repressor da figura 23). Dessa
forma, é possivel notar que a dimensao visual produzida em determinado periodo historico diz
muito sobre a sociedade na qual esta inserida.

As décadas e 60 e 70 do século XX trouxeram consigo uma série de mudancas sociais,
desde a politica e a economia até a cultura, os comportamentos, as mentalidades, os modos de
ver, perceber e estudar o social. Isso acabou por se refletir nos individuos, 0s quais se viam
encantados pelas transformagfes e ao mesmo tempo espantados com elas. Esse sentimento
confuso influenciou varios comportamentos e as praticas culturais, e pode-se percebé-lo
externado no campo visual por esses jovens piauienses em seus experimentalismos filmicos.

E comum observar, entre os jornais teresinenses da década de 1970, colunas diérias ou
semanais que versam sobre 0s acontecimentos socioculturais da cidade e que, muitas vezes,
desenvolvem notas ou artigos de como se comportar em sociedade, especialmente visando o
publico feminino. A nota abaixo € um exemplo dessa tentativa da imprensa local em divulgar

determinados parametros de comportamento para as mulheres:

A maquilagem é feita para realcar e valorizar a beleza da mulher. Sera tanto mais
perfeita quanto mais se aproximar do natural. [...] A noite pode ser mais acentuada.
[...] Evite os sorrisos forgados, pérfidos, ir6nicos ou desdenhosos e também as
gargalhadas espalhafatosas. Seja sincera ao sorrir. Veja bem como usa 0s sorrisos
gue perdoam, estimulam ou prometem. Sorria aos outros e ndo dos outros (O DIA,
1975, p. 10).

O comportamento e a fisionomia da mulher, segundo o jornal O Dia, teriam que ser
“naturais”, sem muitos acessorios e maquiagens, discretos, evitando chamar atengdo até
mesmo ao sorrir ou ainda evitando se insinuar atraves de seu comportamento. As imagens que
esses jovens captaram em seus filmes mostravam mulheres que fugiam a esses padrdes, que
usavam roupas curtas, mostrando seus corpos e sensualizando-0s, que se insinuavam para 0s
homens, que frequentavam bares e consumiam bebidas alcodlicas. Em um mesmo
movimento, mostravam em suas cenas homens que desinvestiam nos padrdes de
masculinidades burguesas, que deixavam as cabeleiras compridas, que usavam roupas
coladas, por vezes coloridas, que se portavam de maneira a fugir dos padrbes viris de
masculinidade e que ndo valorizavam o trabalho, tendo como foco principal as suas

perambulacdes pela cidade de Teresina.



4.4 O guru da sexy cidade: maquinacdes parddicas do desejo

Antonio Noronha Pessoa Filho, o autor do Guru da sexy cidade, é um sujeito-signo
(PAIVA, 2000), ndo no sentido do sujeito cartesiano, idéntico a si mesmo, mas no sentido de
alguém cuja existéncia e imersdo em seu tempo favorece a visdo da subjetividade como o
resultado de uma clivagem: um sujeito-si, consciente, que, sabendo-se ser linguistico, deixa-se
atropelar por um sujeito-outro, inconsciente. Na clivagem, que é sempre experimental, forceja
para intranquilizar a linguagem, fazé-la delirar e reduzir-se ao p6 onde fermentam sempre,
continuadamente, os devires. E no interior da clivagem que constitui o sujeito-signo que a
verdade se esgarca e se perde da razdo, passando a habitar a instancia do desejo.?°

Formado médico muito jovem, Noronha, aos 24 anos, depois de passar pela
Residéncia Médica em Ribeirdo Preto, no estado de Sdo Paulo, chegou a condicdo de
professor da Universidade Federal do Piaui (UFPI) no momento mesmo de sua fundacéo, no
inicio dos anos 1970. Dali, alcou-se a carreira politica, tendo sido prefeito do municipio de
Monsenhor Gil, na grande Teresina, de 1982 a 1986, quando deixou a prefeitura para assumir
a Secretaria de Educacao do estado do Piaui (SEED). Ali, ficaria pouco mais de um ano para,
entdo, aportar em sua grande paixdo — a Secretaria da Cultura do estado, onde permaneceu
até o final do segundo mandato de governador do Piaui do engenheiro Alberto Silva, 0 mesmo
gue, pouco mais de uma década antes, através da mesma Secretaria da Cultura, financiara a
realizacdo do longa-metragem O Guru das Sete Cidades, do qual o Guru da Sexy Cidade seria
uma pardédia.

Ainda assim, a grandiloquéncia dos dados biograficos consignados acima precisa ser
esmaecida para que se possa enxergar o noronha-signo, aquele que, na contramao daquilo que
estd sempre socialmente prescrito para alguém que, aos 24 anos de idade, ja é médico e
professor universitario, desinvestiu na linha de desejo-padrdo para investir numa linha de
fuga: aos carrdes, preferiu a bicicleta; a sisudez das reunibes académicas, preferiu a
companhia libertaria dos jovens que enchiam os finais de tarde na Praca da Liberdade, em
Teresina, com maquinac0es criativas; ao protocolo fechado dos artigos cientificos, preferiu o
espaco liquido da metamorfose — participou dos preludios da geracdo mimedgrafo, apoiando
a feitura do Jornal Gramma, e esteve no centro dos acontecimentos que resultaram na

realizacdo dos filmes do Espectro Torquato Neto.

% para uma melhor compreenséo do papel da clivagem consciente/inconsciente no processo de constituicéo do
sujeito, ver Lacan (1978).



O Guru da Sexy Cidade, além de ser uma subversiva parodia, como se vera, ¢ um dos
produtos que resultaram do Circuito Paralelo do Prazer, que consistia em uma reunido de
amigos, na qual se discutia, em geral, sobre cultura, filmes, bandas musicais e livros,
momento em que também conjecturavam sua atuacdo no cendrio cultural piauiense.

Naquela época, o engenheiro Alberto Tavares Silva assumiu o governo do Piaui
depois de uma eleigdo indireta na Assembleia Legislativa, no inicio de 1971. Muito inventivo,
Silva imprimiu ritmo acelerado ao desenvolvimento do Estado. Beneficiando-se do “Milagre
Brasileiro”, politica econdmica dos governos ditatoriais que comandaram o Brasil entre 1964
e 1985 e cujo apice ocorreria justamente no mandato do General Garrastazu Médici,
coincidente com o periodo de seu governo, Silva erigiu grande parte da infraestrutura que,
quatro décadas depois, permanece praticamente inalterada. Criou as estatais CEPISA e
TELEPISA, respectivamente, para gerir a distribuicdo de energia e a telefonia no Estado,
pavimentou milhares de quildmetros de estradas, construiu hospitais, modernizou a
administragdo do Estado e entrou para a histéria como uma espécie de mito da politica
piauiense.

Entretanto, parte dos esforcos modernizantes de Silva ndo resultou em obras fisicas. O
governador que enfatizou as ac¢des infraestruturais no Estado tambeém se esforgou para retirar
o0 Piaui do anedotério nacional, especialmente através da divulgacdo, em ambito nacional, das
potencialidades turisticas do Piaui. E dentro deste esforco que, curiosamente, se constituirdo
as condicdes historicas de fazimento do Guru da Sexy Cidade.

Em 1972, como desdobramento deste esforco de divulgacdo das potencialidades
turisticas do Estado, a Secretaria de Cultura — criada ja no &mbito da reforma administrativa
promovida por Silva ao assumir o governo — celebra contrato para a realizacdo de um longa-
metragem ambientado em varias cidades e pontos turisticos do Piaui, como Teresina, Campo
Maior, Piracuruca e Parnaiba. Dai resulta a realizacdo do filme O Guru das Sete Cidades,
espécie de pastiche de Easy Rider (Denis Hopper, 1969), encenado basicamente por
componentes da banda paulista de rock Spectrum, e que contempla todos os ingredientes da

teenexploitation no cinema. Os filmes exploitation, muito comuns a partir dos anos 1970,

exploravam diretamente o segmento juvenil do publico cinematografico e
abordavam exaustivamente o sexo, atrocidades, monstruosidades, bem como
assuntos oportunos e controversos envolvendo a juventude dos anos 50 e 60.
Embora se promovessem a partir de elementos que 0s caracterizavam como
novidade e atualidade, os filmes juvenis causaram grande impacto no mercado
norte-americano combinando formas e contetdos ja largamente experimentados pela
indUstria de cinema, transitando entre os mais variados formatos, de musicais de big
bands a filmes de horror, sempre articulados em torno de personagens adolescentes
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e jovens. Afinal, como afirma Doherty, “(...) realizadores exploitation sdo
cuidadosos homens de negdcio, geralmente muito cuidadosos para arriscar uma
radical formula nova” (BUENO, 2006, p. 26-27).

Para Noronha e seus companheiros, ndo apenas o carater exploitation, inibidor de
novas formulas, incomodava n'O Guru das Sete Cidades. Para o grupo de amigos que se
congregavam no “Circuito Paralelo do Prazer”, o fato de o poder publico investir muito
dinheiro na realizacdo de um filme, ignorando as experiéncias filmograficas do grupo, ja
pretextava a realizacdo de alguma brincadeira. E dentro deste contexto que sera pensada e
realizada a parddia O Guru da Sexy Cidade.

E possivel, a propésito d'O Guru da Sexy Cidade, argumentar que o carater par6dico
do curta de Antonio Noronha pode favorecer uma compreensao deficitaria das inten¢des do
filme: ndo se trata apenas de uma pardédia, mas do aproveitamento de uma oportunidade
publicitaria para publicizar a¢cBes que ja vinham sendo desenvolvidas e em cuja base estava a
problematizacdo do corpo e das nogbes de género. Em depoimento feito ha alguns anos,
Noronha déa pistas de parte das intencdes que se realizariam ndo sé n'O Guru, mas também

nos demais filmes desse ciclo:

N6s ndo tinhamos uma preocupacdo estética; eu acho que era mais uma
manifestagdo... Um vomito daquilo que nds “comiamos” — vOmito que eu digo no
bom sentido — ou seja, era a saida de uma informag&o que haviamos recebido... N6s
brincavamos, farridvamos... Era muito lddico. [...] Lembro-me de algumas
filmagens realizadas na Praca da Liberdade, em que o Rubens (Gordinho) colocava
uma banana na braguilha e uma pessoa vinha descascava e comia a banana. Entéo,
eram filmes bem libertarios, bem anarquicos; ndo tinha aquele esquema formal do
movimento esquerdista. Era muito mais um movimento anarquico do que aquela
coisa do engajamento politico de esquerda; nosso movimento foi mais ou menos por
ai (NORONHA FILHO, 2007).

Evidencia-se, no depoimento transcrito, ndo apenas a intencdo de problematizar o
corpo, mas de fazé-lo de um ponto de vista que favorecesse a insercdo da sexualidade no
ambito do problema e redimensionando o corpo num espaco publico. A reducdo do 6rgéao
reprodutor masculino a uma banana que é descascada e devorada carrega um potente
simbolismo que, ao lado de mostrar as conexdes daqueles jovens com uma longa duragéo da
cultura brasileira — no caso especifico, explicitando uma retomada antropofagica — também
atesta o esforco pedagdgico dos experimentos filmicos. As filmagens que Noronha rememora
e gque comporiam o repertorio subjetivo que resultaria n'O Guru sdo do filme Gilete com
banana, um curta feito por Arnaldo Albuquerque, em 1971, com pouco mais de um minuto de

duracdo e que causou alvoroco proporcional a afronta que impunha aos “bons costumes” da
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conservadora sociedade teresinense de entdo: Gilete com banana acabaria por ser apreendido
pela Policia Federal e por ter a sua exibicéo publica proibida.

De todo modo, o0 que se ressalta, para os objetivos deste estudo, é o fato de que, tal
como Rimbaud, o tragico “poeta roqueiro” francés (LEMINSKI, 1986), experimentos
filmicos como O Guru da Sexy Cidade eram feitos com a intengdo de “fazer uma confusio
nos sentidos. Essa porralouquice, essa necessidade de fraturar, de romper, essa necessidade de
ruptura, fez com que a gente tivesse mais simpatia por essa quebra de linguagem do que
obedecer aos canones do cinema tradicional”, como testemunha Couto Filho (2006). Era uma
desobediéncia que extrapolava a esfera do filme e se materializava numa interlocugdo com
outros produtos das artes nacionais. Se a banana-pénis devorada promovia uma retomada
oswaldiana, a expressdo Gilete com banana era um evidente trocadilho com o classico samba
de Jackson do Pandeiro — Chiclete com banana —, com o qual, em 1970, o genial musico
brasileiro misturava Miami com Copacabana e proclamava “eu quero ver a confusao!”.

O desejo de “fazer uma confusdo nos sentidos”, para o caso d'O Guru da Sexy Cidade,
se fazia acompanhar de um esfor¢o para problematizar o corpo e o género. Tal como o longa
que parodia, as tomadas do filme de Noronha séo feitas em Sete Cidades, um Parque Nacional
hoje administrado pelo Instituto Chico Mendes, composto por “sete cidades encantadas onde

521

as pedras sdo vivas esculturas”, mas a teméatica é completamente diferente. Se o longa

patrocinado pelo governo do estado do Piaui tematiza horror, mistério e sensualidade
feminina no estilo exploitation, o filme de Noronha faz deslizar o argumento para a
micrologia do corpo e, deliberadamente, tematiza questdes de género. Ainda que os atores nao
tivessem um desempenho tecnicamente bom do ponto de vista da representacdo — até mesmo

»22

porque, como atores marginais, procuravam ‘“apresentar” ao invés de “representar , a

insercdo de temas como a homossexualidade € evidente no filme:

Se vocé assistir ao Guru da Sexy Cidade, vocé vai ver que as relagbes sexuais das
meninas... Parece que elas estavam entrando numa briga — elas se agarram, jogam
perna para cima da outra. Na hora que se da a relagdo “homo” — do guru com o
outro ator — é completamente sem assunto, uma coisa meio forgada, justamente
porque eles ndo eram atores. As meninas, quando elas se agarram e caem no
matagal, d& a impressdo de que elas estavam brigando (NORONHA FILHO, 2007).

Recorde-se que o filme foi feito no inicio da década de 1970, numa ambiéncia politica

no interior da qual prevaleciam as subjetividades reacionarias, confortavelmente garantidas

21 Expressdo retirada do hino de Piracuruca, municipio piauiense em cujo territério se encontra o Parque
Nacional das Sete Cidades.
22 para uma esclarecedora leitura sobre as especificidades da atuagdo marginal, ver Gardnier (s. d., online)
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pela censura e pela intimidagdo. Noronha conta que “era tudo apenas insinuado. Nao se podia
explicitar nada”, em razdo da censura, N80 apenas a censura oficial, estatal, mas,
principalmente, a censura das formas reacionarias e dominantes de pensamento. O mesmo
Noronha relembra que, quando exibiu o filme para os seus colegas da Residéncia Médica, em
Ribeirdo Preto, “o pessoal comegou a gritar bicha! Viado!”.?

A cena descrita anteriormente, na fala de Noronha, exibe relacionamentos
homoafetivos entre homens e entre mulheres, sendo interessante perceber a maneira como sao
exibidos. Primeiramente, a camera exibe o Guru (interpretado por Pierre Baiano), um rapaz
(interpretado por Durvalino Couto) e duas mulheres adentrando as matas de Sete Cidades.
Depois, exibe os dois rapazes, cada um beijando uma das mogas, momento em que a camera
gira 0 eixo para mostrar ora um, ora o outro casal. Logo ap0s, a cAmera filma um letreiro com
a palavra “vulcanicas” e aparecem duas mulheres se aproximando. A camera filma em plano
geral o momento do encontro em que elas se abracam e se beijam, caindo no ch&o e rolando
na grama (Imagem 24). Ha um corte na cena e passa-se a filmar as garotas deitadas, uma em
cima da outra. A camera da um close nas méaos delas entrelacadas e depois corta e as filma
deitadas de barriga para cima, ainda na grama, como se comemorassem 0 que havia

acontecido no intervalo que a cdmera néo registrou (Imagem 25).

Imagem 24 — Garotas rolando na grama Imagem 25 — Garotas deitadas na grama

Fonte: O Guru da sexy cidade, 1972. Fonte: O Guru da sexy cidade, 1972.

2 Trechos aspejados cf. Noronha Filho (2007).
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Na proxima cena, a cAmera comeca a filmar um cacto, em formato falico, depois
mostra, em close, uma placa com a palavra “bosque” e, a medida que a cdmera abre em zoom
out, vai exibindo o rapaz da cena anterior encostado na arvore que carrega a placa. A camera,
entdo, gira e comeca a exibir, em zoom in, o Guru, vestindo apenas roupa intima, que comeca
a andar em direcdo ao rapaz. Assim, a camera vai girando e alternando a filmagem entre o
Guru e o rapaz. Ao se encontrarem, estdo posicionados entre uma arvore. A camera da um
zoom in, mostrando ambos, um de frente para o outro, separados pelo tronco da arvore. Logo
depois, a camera corta e exibe em zoom in o0s dois de maos entrelacadas, como se abracassem
0 tronco da arvore apenas com um braco. Dessa forma, comeca-se a filmar a estrutura do

tronco da &rvore até o topo, revelando também a longa estrutura félica.

Imagem 26 — Guru e rapaz separados pela Imagem 27 — Guru e rapaz de maos
arvore entrelacadas

Fonte: O Guru da sexy cidade, 1972.

Fonte: O Guru da sexy cidade, 1972.

Nas cenas descritas acima, é possivel notar diversas possibilidades de se expressar a
sexualidade, ndo importando o sexo ou género que o individuo possua, desvinculando mesmo
0 sexo da opcdo sexual e rompendo a coeréncia entre sexo, género, e sexualidade, a qual
Butler (2013) compreende como uma construcdo cultural. Isso € feito tanto atraves da figura
andrégina do Guru, que “mantém relagdes com todos e todas” (PESSOA FILHO, 2011),
como nas insinuagdes relativas as relacbes homossexuais.

Ainda assim, é interessante perceber que ha certa reserva em exibir 0os corpos
masculinos em relacdo homoafetiva. Le Breton (2009) — ao percorrer, dentre os ritos de
intimidade, os varios tipos de beijos e os diversos significados que cada um pode ter em
determinada situagdo, contexto ou grupo social — reflete sobre sensibilidade do beijo de

acordo com o género. A partir da analise, esse mesmo autor percebe que entre as meninas o
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beijo € mais frequente, pois sua relacdo com o corpo € menos constrita e mais sensivel que a
mantida pelos garotos, o que Le Breton associa claramente a uma imagem insistente de
virilidade.

Dessa maneira, ¢ possivel perceber, nas imagens d’O Guru, 0 investimento em uma
desvirilizagdo das masculinidades burguesas, na medida que se cria um personagem
androgino, que manifesta masculinidades e feminilidades em si, que mantém relagcGes com
homens e mulheres, ou mesmo mulheres que mantém relacdes afetivas entre si. 1sso
demonstra ndo apenas o desinvestimento em uma masculinidade viril, mas também se tem o
desinvestimento nos padrdes de feminilidade daquela época, como também na coeréncia entre
sexo, género e sexualidade. Ao mesmo tempo, esses corpos subversivos sdo timidos,
especialmente os corpos masculinos, ja que exibem, para configurar ou a0 menos subentender
uma relacdo homoafetiva, apenas esses corpos proximos e as maos de dois rapazes

entrelacadas.

4.4.1 Menino e menina

O protagonista do filme em estudo, um guru hippie, andrégino e assexuado, que
“transava com todas ¢ engolia o corpo de todos” (NORONHA FILHO, 2011), perambula a
maior parte do tempo por uma paisagem composta de varias arvores, portando um figurino
que confunde, propositadamente, aspectos padrbes de feminilidade e masculinidade. Com
isso, faz tremular os marcos identitarios através dos quais 0s sujeitos, em termos de género, se
reconhecem e sdo reconhecidos. Como ja foi percebido, as décadas de 1960 e 1970 foram
marcadas, naquilo que diz respeito as politicas existenciais juvenis, pelo drop out, estratégia
através da qual jovens como Antonio Noronha e seus companheiros procuravam “escapar das
identidades, andando na contramao do progresso ¢ fazendo um retorno a natureza”
(CASTELO BRANCO, 2005, p. 73).

E possivel identificar, no curta-metragem de Noronha, esse investimento numa linha
de fuga: o guru que habita as Sete Cidades Encantadas ndo tem sexo, mas, ainda assim,
mesmo nao podendo ser enquadrado no binario masculino/feminino, deseja e é desejado.
Devora e é devorado. Conforme Noronha, transa com TODAS e devora TODOS. E menina e
menino, como na cancdo de Pepeu Gomes (1985). E homem feminino. E confusdo de
fronteiras. Trata-se de alguém que traz em si a indefinicdo e a existéncia mutante que colidem

com os tranquilizadores paradigmas sexuais que estabilizam o género.



113

Esses paradigmas de género que tendem a regular o que se entende em relagdo aos
parametros de masculinidade e feminilidade também sdo reproduzidos pela psicologia.
Segundo Léazaro de Oliveira (1983) — psicologo que realizou um estudo dos métodos que a
psicologia utilizava para medir as masculinidades e as feminilidades nas décadas de sessenta e
setenta — percebe-se que, nesse momento histdrico, surgem algumas criticas em relacdo aos
métodos de se medir masculinidade e feminilidade psicolégica. De acordo com esse autor, as
teorias psicoldgicas que ele analisou, em sua maioria, sugerem que as diferencas psicoldgicas
entre 0s sexos sdo em parte perpetuadas pelo fato de que os meninos e as meninas sdo mais
inclinados a imitarem seus iguais do que os do sexo oposto. Consequentemente, essas teorias
ficam vulneraveis aos estereétipos que envolvem expectativas sobre as disposicdes e
comportamentos tipicos para cada sexo.

Dessa forma, ao se considerar que 0s garotos e garotas irdo reproduzir aquilo que 0s
seus iguais, em relagdo ao sexo (matéria), fazem, dos meninos ha de se esperar que “sejam
fortes, independentes, agressivos, competentes e dominantes, enquanto que das meninas
espera-se que sejam mais dependentes, sensiveis, afetuosas e que suprimam impulsos
agressivos e sexuais” (OLIVEIRA, 1983, p. 19). Porém, essas maneiras de se perceber e se
medir os parametros de masculinidade e feminilidade acabaram por perpetuar certos
estere6tipos de género.

Percebendo a criacdo e a perpetuacdo desses estereotipos de género por meio também
do discurso psicologico, Oliveira se apropria da medida operacional de Androginia
desenvolvida por Sandra Lipsitz Bem — psicéloga norte-americana reconhecida por seus

estudos na area do género —, segundo a qual Androginia é:

Um termo que denota a integracdo tanto de masculinidade quanto de feminilidade
em um mesmo individuo. O conceito de androginia psicologica implica em que é
possivel para um individuo ser tanto masculino quanto feminino, tanto instrumental
guanto expressivo, tanto agente quanto paciente, dependendo da propriedade
situacional dessas varias modalidades; implica ainda que um individuo possa mesmo
mesclar essas modalidades complementares em um (nico ato (BEM apud
OLIVEIRA, 1983, p. 25).

Apropriando-se do conceito de Bem para aplica-lo a analise da sociedade brasileira,
Lazaro Oliveira reforca, no ambito da psicologia, que ndo cabem mais defini¢bes estanques
do masculino e feminino, pois o que se percebe nas praticas sociais sdo as misturas dessas
identidades e o atravessamento das mesmas, assim como O Guru da sexy cidade denota em

suas imagens.
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Formulando um problema que sé se tornaria moda trés décadas depois, o filme se
aproxima de discussGes contemporaneas, como a que faz Butler (2007), cujas obras
problematizam a categoria género. Para essa filosofa pds-estruturalista, as diferencas — tais
como as de sexo — sdo prefiguradas por préaticas discursivas, 0 que arranca 0 sexo de sua
condigdo de natureza e o reduz a um conceito. Em seu livro Problemas de Género, ela faz
vérias indagagdes em torno da diferenciagdo entre sexo e género, concluindo que “talvez o
proprio construto chamado ‘sexo’ seja tdo culturalmente construido quanto o género; a rigor,
talvez o sexo sempre tenha sido o género, de tal forma que a distin¢do entre sexo e género
revela-se absolutamente nenhuma” (BUTLER, 2013, p. 25).

O guru que habita as sete cidades encantadas no interior do Piaui e cuja androginia
demole as diferencas de sexo, obrigando-as a habitar um mesmo corpo, ainda que estranho,
aproxima-se também da proposigdo segundo a qual “as normas regulatorias do ‘sexo’
trabalham de uma forma performativa para construir a materialidade dos corpos e, mais
especificamente, para materializar o sexo do corpo, para materializar a diferenca sexual a
servico da consolidagdo do imperativo heterossexual” (BUTLER, 2007, p. 111). Ao
intranquilizar e confundir as identidades canonizadas de género, o0 guru parece exclamar,
ressoando Butler, que “a linguagem e o discurso ¢ que ‘fazem’ o género” (SALIH, 2012,
p. 91) e ndo o contrério.

Do mesmo modo, ao dar visibilidade a relacbes homossexuais, o filme em estudo
problematiza a fixacdo de uma identidade com base na sexualidade, aproximando-se de
questdes tedricas que sdo contemporaneamente formuladas por pesquisadores como Swain,

que pde sob suspeicdo a “natureza” da heterossexualidade:

A heterossexualidade € uma relagdo de penetragdo? E eu acrescento: que tipo de
penetracdo? Se ndo ha penetracdo vaginal, mesmo entre homem e mulher, sua
relagdo é ainda uma relacéo heterossexual? [...] A heterossexualidade tem por fim a
procriacdo € centrada na perspectiva reprodutiva? Se ndo, por que o heterossexual
seria normal? Caso afirmativo, um casal que ndo pode ter filhos seria heterossexual?
E, a0 mesmo tempo, anormal? (SWAIN, 2009, p. 7)

Produzido numa época em que se dava a “liberdade para a descoberta do corpo, do
prazer e das potencialidades da sexualidade nas fases de relacionamento pré-casamento”
(QUEIROZ, 2006, p. 274), O Guru acabou por incidir sobre as configuractes dos papéis
de género, problematizando-os por meio de um personagem que, sendo o “guia” de uma
geracdo, ndo assume as confortadoras configuragfes culturais que tranquilizavam os

processos de sujeicdo, reduzindo-os a bindrios como macho/fémea e masculino/feminino.
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Trata-se, portanto, como se pode ver, de uma experiéncia pela via da arte experimental
que funciona como um arrombamento, uma efracdo em relacdo as formas dominantes de
pensamento. Os qualificadores “bicha” e “viado”, que o idealizador d'O Guru ouviu em um
ambiente universitario, em Ribeirdo Preto, cidade do mais importante estado brasileiro, sdo
um libelo a reacdo. Eles exclamam o quanto as micropoliticas do corpo, encetadas por
experimentalistas como Noronha Filho, intranquilizaram a reacionaria sociedade brasileira de
entdo. E ai, exatamente nesse ponto, que reside a importancia histérica de obras como O Guru

da Sexy Cidade. Elas podem nos ajudar a compreender como chegamos a ser isto que somos.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Uma das primeiras conclusdes decorrentes deste trabalho ¢ a de que, na década de
1970, havia sim na sociedade piauiense, ou pelo menos em parte dela, um movimento de
desinvestimento em relacdo as masculinidades burguesas viris. Um desinvestimento que
partia, especialmente, das praticas de parcela da juventude piauiense. Isso € possivel afirmar
tendo em vista a analise das micropoliticas e das taticas cotidianas realizadas pelo grupo
juvenil aqui em estudo. Embora envoltos nas teias disciplinares que pairavam sobre os
costumes e modos de existir piauienses, esses rapazes e mogas buscavam, da forma como
encontravam, resistir a elas, burla-las, subverté-las.

Outra questdo que foi possivel observar, nesta perspectiva final do trabalho, foi que
esse grupo de jovens, em sua maioria, era constituido de homens que se utilizavam de
ferramentas bastante usadas, na época, pelas movimentagdes feministas, que é justamente a
perspectiva desconstrutiva do social. Ao perceber a realidade como um processo de
construcdo social, tramada em meio a jogos de poder, esses garotos, por meio de suas
producdes artisticas e seus modos de se expressar na cidade, davam visibilidade para a ordem
que institucionalizava seus corpos numa l6gica bindria masculino/feminino e rompiam com
essa coeréncia.

Esse grupo juvenil articulava questionamentos aos quais, naquele momento, as
movimentacgdes feministas brasileiras ainda ndo estavam atentas, pois estavam mais voltadas
para as questdes politicas institucionais e para a participacdo das mulheres nesse ambito do
poder, atentando pouco para as micropoliticas e para os regimes de poder que tolhiam 0s
corpos num ambito cotidiano. Estas eram questbes para as quais as feministas norte-
americanas, naquele momento, ja atentavam.

Ao misturar arte e existéncia e desfrutar da vibratilidade de seus corpos, esses jovens
piauienses denunciaram, atraves de seus experimentalismos artisticos, a ordem construtiva da
realidade sociocultural, a qual limitava a expressdo da sexualidade e dos comportamentos. Foi
possivel perceber que, através de seus experimentalismos artisticos, esses garotos exibiram a
coeréncia, criada através das construcfes socioculturais, entre sexo, género e sexualidade,
desmontando-a, embora, por vezes, de maneira ainda timida.

Observou-se que esse grupo juvenil, em suas producdes e vivéncias artisticas,
conseguiu experienciar, ou ao menos conceber, uma masculinidade feminina e uma
feminilidade masculina, desmontando a coeréncia entre homem/masculino e mulher/feminina

e fazendo esses institutos se atravessarem. O grupo em estudo questionou, assim, o quanto ha
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de masculino e de feminino em cada um de nds e mostrou que esses institutos sao muito mais
culturais que naturais.

Ainda que esta seja uma pesquisa que vislumbrou resultados através da analise das
praticas artisticas das vivéncias juvenis pela cidade de Teresina, especialmente, ela nao
conseguiu abarcar a esfera privada desses jovens, até porque, primeiro, essa ndo era uma de
suas propostas e, segundo, as fontes que foram utilizadas ndo davam conta de abarcar essa

dimensao das vivéncias dos integrantes do grupo juvenil em estudo.
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