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O UNICO FILME HIPPIE BRASILEIRO

Felipe Augusto de Moraes'’

Resumo: O lancamento em 2007 da copia integral
e restaurada do filme “Geracao Bendita” (1971) colocou
uma questdo instigante para a critica cinematografica:
existiu, de fato, algo como um cinema hippie brasileiro?
Esse artigo espera contribuir com o debate tragando um
breve estudo comparativo entre “Geracdo Bendita” de
Carlos Bini e o curta super-8 “Céu Sobre Agua” (1978)
de José Agrippino de Paula.
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The Only Brazilian Hippie Movie

Abstract: The launch in 2007 of a full and restored
version of the picture “Geragdao Bendita” (1971) has
placed an instigative question to movie criticism: was
there, in fact, something like a brazilian hippie cinema?
This article hopes to contribute with the debate making a
brief comparative study between “Geracdo Bendita” and
the short film in 8mm “Céu Sobre Agua” (1978)

Keywords: Cinema; Criticism; Art History;
Counterculture.
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Em 2009, tive a oportunidade de participar de um semindrio tematico dentro
do 13° Encontro Nacional da Socine (Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e
Audiovisual) especialmente dedicado a obra cinematografica de José Agrippino de
Paula. Meu companheiro de mesa, o critico e professor Rubens Machado Jr., a certa
altura de sua comunicagdo sobre a produgdo superoitista de Agrippino nos anos 1970,
chamou a atencio da audiéncia para o curta “Céu sobre Agua” (1978), dizendo que
este se tratava, num certo sentido, do filme mais que hippie que ele conhecia — talvez o
tinico. Eis uma afirmagdo que me pareceu curiosa, digna de uma investigac¢io. E o que
proponho de maneira breve neste artigo. Comeco por uma despretensiosa vista geral de
coOmo 0 hippie aportou em nosso cinema.

Ja com a chamada onda dos filmes “marginais”, a figura do hippie ganha destaque
na cinematografia brasileira, embora por um viés muito particular. Por exemplo, em
“Cancer” de Glauber Rocha, filme prototipico da estética marginal, realizado em 1968,
mas montado apenas em 1972, o ator Luis Carlos Saldanha encarna uma personagem
hibrida, um misto de “hipster californiano™ com “guerrilheiro guevarista”, demonstrando
que para a dialética glauberiana da Cultura, a utopia romantica dos hippies ndo podia
representar forca alguma de transformacgdo se ndo se constituisse em intima relagao com
seu negativo, com seu outro recalcado: o barbaro terceiro-mundista e seu violento desejo
de historia. Seria o destino dos hippies, em terras brasileiras, experienciar o “transe” do
coracdo selvagem.

Por outro lado, a moda dos hippies libertarios adquire rapidamente por aqui, em terra
de generais, uma ma fama da grossa passando estes de simples extraviados cabeludos a
meliantes em potencial. No filme de José Mojica Marins “O Ritual dos Sadicos” (1970),
rebatizado depois como “O Despertar da Besta” a época de seu (re)langamento na década
de 1980, a figura “mansoniana” do hippie sujo e depravado, sem ameias morais, revela-
se o pesadelo arquetipico da classe média urbana brasileira, sempre pronta a expiar
seus anseios com perseguicoes publicas e quarteladas. Na sequéncia inicial do filme,

um bando desses “hippies” suburbanos e cafajestes promove uma pequena orgia com

2Frequentador do submundo, geralmente envolvido com a cultura dos clubes de musica negra. Termo que
originou o “afetivo” hippie.
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uma colegial, com direito a cenas de penetragdo ritual com um cajado (s6 pra lembrar,
o filme foi banido das telas por mais de uma década), o que desencadeia um longo
debate sociopsicologico sobre o uso de alucindgenos e seus efeitos no comportamento
da juventude, debate este que fornece o subtexto intelectual do filme. Cineasta do crime
e do excesso, Mojica leva adiante essa suspei¢do perante o mote ‘Paz e Amor’ no seu
trabalho seguinte, “Finis Hominis” (1971), na hoje conhecida cena em que o profeta
Finis, atraido por jovens adeptos do amor livre para uma reunido orgiaca, decide testar a
‘fé¢ dos homens’ atirando para cima uma sacola cheia de dinheiro s6 para ver os filhos da
Revolucdo se digladiando por algumas parcas moedas: “ai esté sua filosofia, o dinheiro”,
rebate Finis. Mojica, que ja foi chamado de “a pulsdo mais firme do elemental caboclo”
(SGANZERLA, 1998, p. 9), encarnou, em seus tipos, o demodnio do Brasil profundo,
aquele que vive nos pordes dos castelos de papeldao, dos botequins engordurados e das
delegacias de policia, alimentando-se de nosso atraso mental, da matéria demente do
subdesenvolvimento. Seus hippies sdo retirados das paginas dos pasquins noticiosos,
dos programas policialescos de radio, sdo projecdes do imaginario acanalhado da massa
que frequentava os cinemas populares do centro de Sao Paulo.

Certos cineastas mais jovens, por sua vez, buscaram afirmar uma imagem pessoal hippie
para compor seus fi/mes-desbunde: ¢ o caso de André Luiz Oliveira e seu “Meteorango
Kid: her6i intergalatico” (1969). Essa imagem, invocada igualmente pelo protagonista
da trama, um jovem universitario de classe média focalizado no dia do seu aniversario,
serve a uma dupla afronta: em primeiro lugar a tradicdo hipocrita da “patria, familia e
propriedade”, a moral e aos bons costumes da religido e do emprego; em segundo lugar, e
ndo menos importante, a tradi¢do politicamente “engajada” da juventude universitaria e
essa espécie de ‘policiamento de espiritos’ promovida pela militancia de esquerda. Lula,
o protagonista, pode assim tanto esculhambar com um almogo em familia, oferecendo
um cigarro de maconha em plena mesa de refei¢cdes, quanto transformar uma assembleia
politico-estudantil num alvorogo generalizado — tudo isso enquanto vemos imagens suas
como um cristo ensanguentado trepado num coqueiro. Por tabela, o filme almeja se
libertar tanto dos canones do cinema comercialmente estabelecido, quanto das profecias
autorais do Cinema Novo, operando através de uma anarquia absolutamente despojada

e delirante.
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Pois ¢ na contramao do Cinema Marginal
e

(especialmente de Mojica que antes de optar

definitivamente pelo nacional-surrealismo de “A "ﬂ\ Eﬂﬁciﬁ

. . . . % EVD[TA
Meia-Noite Levarei sua Alma” planejava rodar S

uma fita policial chamada “Gera¢do Maldita”) que Geracéio Bendita - E Isso Ai Bicho
SI.lrg? o primeiro filme brasﬂ(?lro verdadeiramente ' o
hippie, ou pelo menos assim autoproclamado: :
“Geragao Bendita” (1971). Realizado pelos

moradores da comunidade alternativa Quiabo’s,

.=

assentada desde fins dos anos 1960 nos arredores

de Nova Friburgo no Estado do Rio de Janeiro, o
O PRIMEIRD FILME HIPPIE BRASILEIRD
hippie e demandou anos de esfor¢o dos moradores oo

filme foi pensado como propaganda da filosofia

da comunidade e de outros colaboradores,
primeiro para viabilizar financeiramente a 1. Geragio Bendita em DVD
producdo e depois para liberar o filme na Censura Federal. Uma primeira versao, com
cerca de 40 minutos cortados, foi autorizada para exibigdo em 1971, porém acabou
proibida em todo o Brasil logo apos sua estreia. Em 1973, houve uma nova tentativa
por parte dos produtores de relangar o filme, agora com o titulo “E Isso Ai, Bicho”, logo
frustrada pela policia federal que acabou apreendendo o filme. S6 em 2002, a partir dos
esforgos de Carlos Doady e Carl Kohler, ambos antigos participantes das filmagens (este
ultimo, alids, dono do sitio onde ficava a Quiabo’s), junto a Cinemateca do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, os negativos originais foram recuperados e limpos.
Mais trés anos de trabalho e busca por financiamento serdo ainda necessarios até que
uma copia finalmente restaurada e remasterizada da obra pudesse ser langada em DVD
em 2007, alcangando depois um publico mais amplo através da Internet e de seguidas
exibi¢des no Canal Brasil.

A euforia com o relancamento de “Geragdo Bendita” gerou alguns esquemas
propagandisticos duvidosos, como o slogan que classificava a obra como “o unico
filme hippie do mundo”. Nao ¢é para tanto. Para além de um enredo bastante banal,

uma histéria de amor edulcorada entre um advogado que larga tudo para viver na

ério de Estudos e P da

Contemporaneidade

mai02012
OUT2012

\ /% www.revistacontemporaneos.com.br



Revista de Artes e Humanidades

q R
55302
o cmrora'fn(os

comunidade e uma moga timida

f

da cidade dividida entre sua nova
paixdo e o namorado bom mogo,
simbolo das convengdes sociais,
o que o filme dirigido e estrelado
por Carlos Bini tem de melhor e de
mais interessante para a audiéncia
atual ¢ esse registro histérico dos

mais raros sobre o estilo de vida

hippie no interior fluminense. Isto

2. Prélogo na Praia - “Geraciao Bendita”

claro, vejamos um esbogo mais
geral da organizagdo interna do filme.
Numa espécie de prologo, passados os créditos iniciais, vemos uma procissdo de
jovens vestidos a Woodstock chegando numa praia deserta. Ali eles realizam uma
queima carnavalizada de artigos relacionados a ultima maré alta da vida burguesa:
radios, livros, objetos domésticos, um aparelho televisor, fotografias e até algumas
armas. Trata-se claramente de um ritual de livramento, um “despacho” de antigos
valores. Sentados, espiando as centelhas do fogo, o grupo canta e danca - ao fundo, o
mar. Nos, espectadores, ouvimos durante toda a primeira parte deste prélogo uma “voz
over” que demiurgicamente nos introduz num universo “inconcientifico”, conforme o
neologismo da narrag¢do. Enquanto a fumaca na praia se expande e vai subindo, colagens
de foguetes deixando a terra irrompem na montagem — a Era de Aquarius ¢ também a
era da Corrida Espacial, das Novas Fronteiras. Na sequéncia seguinte, acompanhamos
em plano aberto um alvorecer na comunidade: com o toque de um berrante, faz-se a
invocacao do dia. Um a um, vao saindo das barracas, com suas roupas coloridas e seus
cabelos compridos, adultos de ambos os sexos seguidos por algumas criancas (sabe-
se que a comunidade chegou a ter 68 moradores). Em grupo, eles marcham (alguns

seguem num jipe) em direcdo a cidade onde vendem aquilo que produzem (artesanato,

manufaturas) ou cultivam (flores).
Logo nestas sequéncias iniciais, temos boa parte da filosofia hippie explicitada em
trés grandes movimentos. Em primeiro lugar, a grande recusa. O filme comeg¢a com tudo

aquilo que pode (e deve) ser deixado pra tras. No limite, ¢ a propria materialidade das

LEPCON \\\ ﬁﬁ
N N www.revistacontemporaneos.conr._
Contemporaneidade




LEPCON

o ¢m orﬁn(os

Revista de Artes e Humanidades

coisas que ¢ consumida pelo fogo — cada nova forma de consciéncia precisa forjar uma
nova forma de transcendéncia. A praia, como de praxe, ¢ o lugar do rito. Ela € neutra em
relacdo ao espaco dramatico do filme e incita, por motivos 6bvios, aquele “sentimento
ocednico” do espirito, a unido intima com o grande todo. Ao mesmo tempo, ¢ da praia
que parte a jornada desta comunidade que, aos poucos, vai se interiorizando: primeiro
se fixa na regido serrana do Rio, onde se passa a maior parte da ag¢do do filme, para, ao
fim da trama, migrar ainda mais para dentro do territorio nacional, como se essa busca
transcendente por uma verdade interior
se imbricasse a certa ‘psicocartografia’
que aponta para uma fuga do litoral
onde o homem tecnocratico j4 sentou
suas praticas e costumes. O processo
de descolonizacdo (do imaginario)
deve acontecer de dentro para fora,
contrariamente ao processo historico de
conquista da América.
Em segundo lugar, a busca de uma
3. Os Hippies e a Cfdﬁ:fle - “Geracio relacio outra com a natureza. Sob
Bendita a longa silhueta entrecortada da Serra
do Mar, os moradores de Quiabo’s dormem em barracas perto da mata, tomam agua
de poco e se valem de pequenas pilhas de lenha para o aquecimento e a alimentagdo.
Alids, plantam e criam tudo o que comem e, se possivel, confeccionam suas proprias
roupas. De certo que ha também uma casa sede, com carros e algumas outras feiticarias
modernas, mas a comunidade existe mesmo como um idilio campestre. H4, assim, quase
que intuitivamente, uma diferenga clara na representagao feita pelo filme do espago da
cidade e daquele do sitio. Na cidade, a planaridade das ruas e espacos € ressaltada pela
profundidade de campo do quadro: a cidade escorre por todos os lados, assim como o
comércio —ela € o mundo depois da queda, e as prédicas inflamadas do pastor evangélico
que persegue os hippies s6 vem a confirmar isso. No sitio, mais especificamente
nas cenas onde aparece o acampamento, o espaco da representacdo s6 pode ser mais

centripeto, acompanhando assim os acidentes do terreno e fazendo tudo confluir para

»

Contemporaneidade

N0

maio2012
OUT2012

\ Ek\\ M www.revistacontemporqneos.com.bF-



LEPCON

/6

nTim orl’{‘ncos

Revista de Artes e Humanidades

o pequeno vale formado pelo corrego. Acima, mais ao fundo, vemos constantemente o
longo espigdo montanhoso que obriga o horizonte a também se curvar perante o sitio.
Estamos dentro do espago da utopia, da liberdade de ideias e costumes, idealizado pelo
filme na sequéncia onde os moradores da comunidade se retinem para um banho coletivo
(nu) na cachoeira, representacdo um tanto picaresca da exuberancia em se viver “perto
da natureza”, mas de certeiro impacto na audiéncia reprimida pela forte patrulha moral
da censura que mal permitia a época que um ombro desnudo aparecesse nas telas de
cinema (¢ bem provavel que o filme tenha sido proibido justamente por trazer cenas
CcOmo essa).

Em terceiro lugar, héd essa dimensao ludica da vida e do trabalho. Durante a marcha
rumo a cidade, junto aos artefatos produzidos para a venda na praga central: bolsas
feitas a mao, pinturas, arranjos de flores... os hippies levam violdes e batuques, seguindo
cantando e conversando por todo o caminho. Noutra sequéncia do filme, a camera
“surpreende” a comunidade num dia comum de afazeres “domésticos”, temos entdo uma
longa montagem musicada sobre o estilo de vida hippie: alguns homens cortam lenha,
outros picam legumes para o almog¢o, uma mulher amamenta um bebé enquanto outra
chama todos para o almogo, um homem toca flauta as margens de um corrego, um outro
aproveita a teatralidade da camera para realizar uma pequena danga gestual enquanto um
terceiro, vestido em mantos diafanos e coloridos, toca violdao e canta; uma mulher lava-
roupas no corrego, outra toca bongds e observa um ultimo homem que traga solitario
um belo cigarro de ervas — tudo embalado pela trilha sonora produzida para o filme pela
banda friburguense “Spectrum”.

Essa, alids, talvez seja a grande inovag¢do formal de Geracdo Bendita, € ndo seria
exagero dizer que hoje o principal apelo estético do filme esta na trilha sonora (o disco
com as composi¢cdes do grupo psicodélico Spectrum ja se tornou raridade cobigada
entre colecionadores). Nao restam davidas: os melhores momentos de Geracao Bendita
estdo nessas longas sequéncias musicais que nao se subordinam necessariamente a agao
dramatica do filme. Na verdade, cada sequéncia dessas perfaz uma espécie de clipe
transcendental, onde o cinema almeja tornar-se cangdo e a can¢do ndo se separa mais
do visivel — algo muito mais afinado com o pensamento hippie que a pobre tentativa
de constituir uma narrativa linear capaz de dar “verossimilhanga” aos personagens.

Aqui ¢ onde o filme derrapa e acaba caindo em velhos preconceitos e lugares-comuns,
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aqueles mesmos dos quais os moradores de Quiabo’s, como a adog@o desse novo modo
comunitario de vida, buscavam se libertar.

Decerto que essa foi uma escolha compreensivel: “Geragdo Bendita” tinha pretensao
de ser visto no cinema pelo publico comum, dai a op¢ao pelo enredo melodramatico,
mas ndo da pra esconder certo oportunismo da produgdo do filme em “vendé-lo” como
a primeira amostra registrada de uma auténtica comunidade hippie como se negociasse
um zooldgico de afei¢des. E olha que isso nem seria necessariamente um problema se
ndo tivesse implicagdes no plano da forma e, portanto, do significado. Algumas cenas
passadas nos parques e pragas da cidade como, por exemplo, aquelas que mostram o
romance floreado entre o advogado e a moga, com direito a cabelos ao vento e cdmera
lenta, parecem vindas diretamente de um anuncio publicitario de roupas de inverno ou
entdo de alguma fotonovela barata. Sdo apelos sentimentais a uma fruicdo adocicada e
anestesiada pelos mass media, o que nada tem a ver com a prédica libertaria de “filme
hippie”.

Ha igualmente uma imperdoavel cafajestagem dos tipos (e meios) do filme, proprios
da busca por um cinema de penetragdo popular: € o caso, por exemplo, de algumas cenas
que envolvem a Moga, especialmente a sequéncia no tomo final do filme em que ela
depois de descobrir-se gravida do advogado neo-hippie, decide seduzir o antigo noivo
para provocar um casamento e ser aceita de volta no seio da familia. Ali o quadro deixa
de pudores e revela-se em sua fenomenologia de calendario buscando closes “angulosos”
do voluptuoso corpo da moga, como se de repente baixasse no diretor o espectro de um
Carlos Imperial; outro caso ¢ o apelo a essas personagens comicas de gosto brejeiro e
duvidoso como o noivo corno, o pastor amalucado e o caipira da praga, que simplesmente
ndo tem graga. Nao se trata aqui de constatar que tais cenas sao ruins ou mal feitas, isso ¢
evidente, o que ha de mais intragavel nessa conversa ¢ que tal recorréncia a esteredtipos
das comédias eroticas, que ja entdo passavam a dominar as telas de cinema no Brasil,
contrasta com o frescor das cenas na comunidade e enfraquece a dimensdo hippie do
filme ao transformar boa parte da “filosofia contracultural” em veraneio ideoldogico
para meninos da classe média. Na sua busca insuspeita por uma audiéncia mais vasta,
“Geracao Bendita” acabou por compactuar com essas mesmas comédias grosseiras que
viriam a transformar o “hippie” num tipo caricato e desmiolado, contribuindo para o seu

decalque como farsa historica, reduzindo sua mistica a macumba para turista.
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O filme ndo busca um choque proposital
do arcaico com o moderno, ao gosto
tropicalista, mas sim uma justaposi¢dao
oportunista de modismos de linguagem.
De um lado, temos a caga ao porquinho,

uma cena de comédia ligeira no sitio,

com tombos e trombadas, remetendo aos
simpaticos ‘pop movies’ de Richard Lester
com os Beatles. Depois de apanhado, o porquinho vira churrasquinho numa festa hippie
onde se celebra a amizade e a vida em sua dimensdo ludica (de repente, vemos um
homem lendo a revista Manchete numa privada, bem no meio da festa) e afetiva.

Mas ¢ igualmente numa festa desse tipo que acontece a cena de sexo na cachoeira
entre o advogado e a Mocga, com a mulher dominada por uma voltpia histérica e a elipse
da camera mostrando a queda d’agua no momento do gozo. Logo nesta primeira aventura
sexual de sua vida, bem no meio de uma celebra¢do com drogas e rock and roll, a trama
obriga a mulher a sair dali gravida, como se ela acabasse punida por um crime de desejo.
Dai cabe a pergunta: mas onde estd o amor livre? No filme, ele se subordina as regras do
melodrama, o género por exceléncia da moral negociada (XAVIER, 2003, p. 95), e perde
feio para o machismo intrincado na mentalidade dos realizadores, hippies ou ndo, e de
boa parte da sociedade brasileira daquele periodo. Essa constante recaida em pequenos
patriarcalismos e convencdes do género “exploitation” pode parecer pouca coisa, mas
ndo devemos nos enganar: se acreditarmos na sintese formal de Geragao Bendita, ja esta
implicito em seus recursos narrativos o fracasso da utopia hippie, sua incapacidade de ir
além das estruturas de pensamento que organizam a tradicao.

E isso que intrinsecamente fala contra a obra e enfraquece sua forga lirica como
registro de um tempo vivido e sonhado, pois ndo bastam boas intengdes para criar um
mundo (e um filme). E se o passado pode ser muito mais que uma galeria de fotografias
amareladas e de suspiros nostalgicos, “Geracdo Bendita” nos relembra, nas antipodas
mesmo do seu discurso oficial, uma velha li¢ao dos anos 1970: aquela que nos diz que a
inculcagdo do arbitrdrio mascara o arbitrario da inculcagdo (BORDIEU, 2007, p. 272).
Como este arbitrario inculcado, mesmo que soprando pela libertagao, “Geracao Bendita”

¢ um filme feito por hippies (ou pelo menos com eles) e que nos remete em seus bons
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momentos a aspiragdes do movimento hippie, mas nao €, por assim dizer, nem de longe
um “filme hippie”.

Examinemos entdo a sugestao do professor Rubens Machado Jr. sobre o curta Super-8
“Céu Sobre Agua”. Na metade dos anos 1970, depois de uma viagem artistica e existencial
pela Africa, onde realizam um importante conjunto de filmes curtos?, o escritor e cineasta
José Agrippino de Paula e a bailarina e coredgrafa Maria Esther Stockler voltam ao Brasil
passando a viver em Arembepe, na Bahia, famosa aldeia hippie estabelecida numa bela
regido de dunas, tendo de um lado o mar atlantico e de outro uma lagoa de aguas claras.
E ali, ao longo de um bom par de anos, que se ddo as filmagens do curta numa Canon
814. Com a chegada dos anos 80 ¢ a difusdo da linguagem do video, “Céu sobre Agua”,
assim como muitas outras obras em Super-8, cai num ostracismo — seja da critica, seja
das mostras e festivais - do qual ainda hoje luta para sair.

Tive acesso a uma copia do filme disponibilizada pelo Centro Cultural Sdo Paulo que
promoveu em 2007 um ciclo sobre José Agrippino de Paula onde parte significativa de
sua obra audiovisual foi exibida. O interessante ¢ que na vinheta de apresentagdo desta
copia, “Céu Sobre Agua” aparece creditado da seguinte forma: diregéo e fotografia — José
Agrippino de Paula; performance — Maria Esther Stockler. Para além dos méritos dessa
apresentacdo, que coloca Maria Esther em pé de igualdade na criagdo do filme, algo
geralmente deixado de lado pela historiografia, nos coloca logo de inicio uma questao:
seria entdo o filme um mero registro dessa performance?

“Céu sobre Agua” (20”) comega com um plano pregnante: tendo ao fundo o céu
azul de Cabral, duas pernas com os pés apontando para este céu se abrem revelando
o sexo feminino. Em suaves compassos elas se movem, desenhando longas silhuetas
no ar até que o sexo desnudo, a esquerda do quadro, receba algumas réstias de luz que
escapam por detras das bordas do corpo. E como se a danga, o movimento das pernas,
fosse capaz de tragar pelo espago esculturas de luz e sombra. A diagonal dramética da
ascensao ¢ invocada no quadro: da esquerda baixa para a direita alta, onde estdo os pés.

O sexo nu, assim como as nadegas depois, contraposto a dimensao infinda do horizonte

3 Como exemplos: Candomblé no Dahomey (1972 — 20”") e Candomblé no Togo (1972 - 18”)
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ganha entdo uma forte simbologia cosmica, como se tal danca fosse um primeiro rito de
fertilidade transcendental, uma abertura para corpo expandido da Nova Era. Por sua vez,
a proximidade tatil que o foco tem com seu objeto, a aspereza do corpo, obriga o fundo a
saltar para a superficie da tela, num movimento inverso, em que o espago indeterminado,
o céu azul, se consubstancia na pele da cAmera — a epiderme do texto. E 0 comeco dessa
relagdo intima e afetiva entre os elementos: o céu, a dgua, a luz, o corpo.

Essa mesma intima relacdo entre os elementos marca também o uso da musica no
filme: durante toda a duracao da pelicula ouvimos um instrumental de citaras indianas e
seus requintados intervalos microtonais, muito
distantes da voluptuosa e semitonada escala
cromdtica, principal artifice dessa obsessdo
melddico-harmonica que  caracteriza a
sinfonizacao ocidental e que desde pelo menos
o “momento feliz” dos gregos antigos vem nos

proporcionado uma musica das esferas, onde os

valores sonoros se coadunam com a construgao

5. Céu sobre agua

platonica do ideal. Meditativamente, tema e
desenvolvimento sdo substituidos pela livre
repetigdo: € preciso que as vibragdes da danga sempre renovada de Shiva repercutam pelos
abismos do corpo (ele proprio abismal) feito relampagos, como as variacdes estesiantes
que revestem e desnudam sucessivamente o esqueleto nu do raga (a seqiiéncia melddica
unica). Da mesma forma, o céu interessa a Agrippino sobretudo por sua imagem refletida
sobre a dgua, pelos nuances de suas vibragdes e imanagdes, assim como aquilo que nos
coloca sempre diante da esséncia do cinema sdo essas imagens vanescentes € as fortes
sensagdes que elas causam sobre o espectador.

Temos entdo, em seguida, uma longa sequéncia de planos na agua. Comparado ao
azul didfano do céu, o azul da agua ¢ denso e quente - conta-se uma anedota, que deve
ter muito de verdade, que Agrippino costumava passar horas, sendo dias, para alcancar a
temperatura ideal da 4gua capaz de oferecer a palheta de cores que ele gostaria. Imersos
na agua, vemos corpos € rostos numa interacao lidica com o azul. Dentre todos eles,
destaca-se a mulher gravida, Maria Esther, inteiramente envolta pela d4gua, ela se banha em

seu proprio liquido amniotico. Saimos da esfera da fertilizagao e nos encaminhamos para
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a gestacdo. Nesse sentido, temos uma imagem-sintese que merece destaque: em primeiro
plano pictdrico vemos a barriga; no centro, em perspectiva, uma linha de coqueiros;
acima e ao fundo, o azul do céu que se reflete na 4gua. Numa segunda tomada, mais
aproximada, a barriga ganha volume ocupando agora toda a metade inferior do quadro,
suas bordas quase tocam a linha de coqueiros. Essa “geografizacdo” da maternidade
alinha os limites do mundo aos limites da matéria-viva: o corpo se escreve junto com a
natureza — a existéncia € o ser-no-mundo.

Em dguas maisrasas, a luzalcang¢a o fundo e ferve em tonalidades graves, avermelhadas,
assim como os corpos, na tez ocre das tardes. O movimento das maos de Maria Esther a
flor da agua gera inesperados efeitos de luz. Aos poucos, todo seu corpo se enche de riscos
luminosos, como se os espectros forjados a superficie da d4gua percorressem-se feito veias
uma materialidade organica que ndo se distingue mais da luminosidade e da liquidez.
Para entender essa pesquisa formal de Agrippino como colorista ¢ preciso lembrar que
no cinema a luz esta presente duplamente: como luz projetada e como luz registrada. Dai
seus esfor¢os em encontrar a temperatura correta para forjar uma expressdo luminosa.
No cinema, a primazia ¢ da luz, ndo da cor — a primazia da cor pertence a pintura. Para
o pintor, fazer da luz um “material plastico” ¢ uma necessidade, para o cineasta ¢ algo
dificil e deliberado, foi isso 0 que nos ensinou Jacques Aumont ressaltando ainda que em
relacdo a historia da pintura, o cinema significou um afastamento do “unicamente visual”,
ganhando em novas significacdes e problematizando a autonomia dos valores plasticos,
especialmente a partir de sua dimensado narrativa (AUMONT, 2004, p. 139). Agrippino e
Maria Esther parecem querer dar um passo adiante: transfigurar o cinema num teatro de
pintores, numa performance do olhar que ndo se contenta em simplesmente “representar”
a acdo, mas busca uma sinfonia de luz onde os corpos entretém sua relacdo essencial
com o indeterminado — eis algo muito similar a crueldade de Artaud: ndo um cinema
abstrato, de linhas puramente geométricas, que invoca sempre um “reconhecimento de
algo substancial”; nem um cinema de peripécias, onde a emog¢ado ¢ verbal, mas sim um
cinema que sinta “a pele humana das coisas, a derme da realidade, ¢ sobretudo isso que
o cinema lida. Ele exalta a matéria e a revela para n6s em sua espiritualidade profunda,
em suas relagdes com o espirito de onde ela se originou. Ele ndo se separa da vida, mas
reencontra a situagdo primitiva das coisas” (ARTAUD, 2009, p. 161).

“Céu Sobre Agua” é, pois, uma peca daquilo que Agrippino chamou de “Arte Soma”:
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a busca por uma arte sem as limitagdes
especificas dos Meios, que s6 €& possivel
como um ato vanguadista de (re)conciliagdao
entre arte e vida. E um cinema de utopias,
para além do cinema, e tampouco deve
ser considerado uma “performance”, pelo
menos ndo no sentido institucional adquirido
pelo termo de intervengdo perfomativa no
espaco do cotidiano, pois aqui 0 espago € um 6. Céu Sobre Agua

conjunto composto por uma rede imaginaria,

pela memoria, pelo porvir. Arte-soma invoca igualmente uma arte-corpo (do grego soma
/ somatos) — o corpo sempre renascido. Isso fica claro num terceiro momento do filme:
a sequéncia de planos que nos mostram uma crianga sobre um espelho, vista como uma
imagem invertida, tendo ao fundo o mesmo céu limpido. Se comecamos na fertilizagao
e passamos pela gestacdo, chegamos agora ao nascimento. Com dificuldades, a crianca
tenta botar-se em seus proprios pés, tenta andar, relacionar-se com o mundo. Nao ¢ ela,
no entanto, que vai erguer-se e afirmar-se, ¢ o filme que o fara.

A imagem, a imitacdo, ¢ essa continua tentativa de descortinar o véu de Maia que
recobre a realidade: ¢ a rememoragao de uma ancestral unido desfeita. Por outro lado,
a imagem ¢ igualmente essa constante criagdo de duplos que acabam agindo contra a
vida. Nesse bloco de cenas de “Céu sobre Agua”, em que a crianga ¢é vista “através
do espelho”, cabe a essa inversdo de perspectiva desrealizar a diegese colocando a
camera “no mundo”, jogando um duplo contra outro na ansia de impedir o conhecido
fendmeno da ficgdo realista em que o dispositivo ordena um cendrio de agdes coerentes.
No filme de Agrippino e Maria Esther ndo ha imagens de pessoas sem que estas estejam
ou despersonalizadas pela natureza (contrapostas ao céu, imersas na agua) ou refletidas
nela de algum modo (silhuetas, reflexos na 4gua) — aquele que sé eu sou se desmancha
e se refaz continuamente no ritmo da dgua, no fluir do tempo. Uma imagem ndo ¢ um
signo, ndo deve ser soprada para longe do corpo, deve ser uma forca pura que age sobre
o espirito. Um filme ndo ¢ um filme, ele ¢ um encontro. Essa crianca que se pde em pé,
num novo levantar-se, e que em breve vai ensaiar as primeiras palavras, deve fazé-lo

ndo como quem interpola e interpreta o mundo, mas como aquele que nasce sempre uma
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outra vez mais para e com ele.

Filma-se, assim, essa crianca entre aguapés. A camera entdo lentamente abandona
a crianga e se movendo por sobre o azul impassivel das aguas chega até a linha de
coqueiros no horizonte. Esse enquadramento sempre invocado parece implicar numa
trancendéncia, numa vontade de unir aquilo que aparece separado: o céu e a terra. Em
seguida, a camera perfaz um amplo movimento circular, como se sublinhasse o espaco
em volta da crianga. O Panorama ¢ sempre dibio em seus significados: ao mesmo
tempo em que nutre o olhar com o longinquo, com a fuga das paisagens, ele o aprisiona
definitivamente, delimita o seu espago, termina-o, fecha-o em si. No plano seguinte de
“Céu Sobre Agua” estamos de volta aquela linha de coqueiros dividindo o horizonte:
a ameaga da perspectiva atualiza-se. SO que agora temos um dado novo: a frente desta
“vista” temos a crianca sentada e como a cdmera a captura de modo bem aproximado,
percebemos que a figura da crianca claramente rompe os limites do horizonte e se
imiscui entre o céu e a terra. Lembremos que isso ndo acontecia antes, quando esse
mesmo enquadramento nos mostrava a barriga gravida circunscrita a metade inferior
do quadro, de modo que implicagdes sdo evidentes: o filme, através de suas invencdes
de linguagem, coloca-se em seus proprios pés, coisa que a crianga ainda ndo faz, mas
justamente para apontar que a Unica transcendéncia possivel estd na crianga, na criagao
do corpo — separada desta, ndo hd nada. A crianca ¢ a logica do movimento e da sensagao,
antes das representagdes, antes da gramatica operacional (se quisermos lembrar o tao
vilipendiado vocabulario de Piaget).

Ao contrario do que pode parecer a primeira vista, “Céu Sobre Agua” ndo ¢, portanto,
uma obra formalista, preocupada exclusivamente com tonalidades e jogos de luz, pelo
contrario, ¢ uma obra impregnada de espiritualidade, mas ndo num sentido tradicional,
dualista, da alma contra a matéria, aqui € o corpo o proprio tempo da transcendéncia —
estamos diante de uma metafisica da carne. Nas cenas seguintes, a crianga engatinha,
toca o solo, toca a agua que rebrilha a sua volta, numa utopia carnal de luz e cor. Depois
ela aparecerda mamando, descobrindo com as maos os desvaos sinuosos da mae: a pele,
a terra, a 4gua surgem na tela como (des)territorialidades dos desejos, das forgas puras,
da vida. Eis algo muito mais proximo da filosofia hippie que o banho de cachoeira em
Geracao Bendita, sem duvidas um achado mais turistico que existencial.

Perante esses fragmentos fugazes e luminosos que vemos cintilando pelo filme de
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Agrippino e Maria Esther, vivenciamos uma utopia fluida de pura imersdo nas imagens,
um pouco na trilha de pensadores como Jean Epstein. Decerto que “Céu Sobre Agua”
nos incita a um (re)encantamento fenomenologico pelo cinema, e € justamente ai que
nos encontramos com grande parte das vanguardas poéticas dos anos 20, mas prefiro ndo
me remeter diretamente a conceitos consagrados como “fotogenia” (mesmo porque este
¢ praticamente ininteligivel) — penso que as experiéncias da turma de Arembepe estdo
mais para as “heresias” daquele “cinema do diabo” tal como descrito por Epstein ja nos
idos da década de 40:

O primeiro plano lavra um outro tento contra a ordem familiar das
aparéncias. A imagem de um olho, mao, boca, que ocupe toda a tela —
ndo apenas porque ela ¢ ampliada trezentas vezes, mas também porque
avemos isolada da comunidade orgénica — reveste-se de uma espécie de
autonomia animal. Esse olho, esses dedos, esses labios, ja se tornaram
seres que tem seus proprios limites, seus movimentos, sua vida, seu
proprio fim. Eles existem por si mesmos (...) No fundo da iris, um
espirito forma seus oraculos. Esse olhar imenso, gostariamos de toca-
lo, ndo fosse carregado de tanta forca perigosa. Ja ndo ¢ mais fabula
o fato de a luz ser ponderavel. No ovo de um cristalino, transparece
um mundo confuso e contraditério no qual adivinhamos o monismo
universal da Mesa de Esmeralda, a unidade do que se move e do
que ¢ movido, ubiquidade da mesma vida, o peso do pensamento e a
espiritualidade da carne (...) Nos gestos, mesmo nos mais humanos, a
inteligéncia se apaga diante do instinto que, sozinho, pode comandar
jogos de musculos tdo sutis, tdo nuancados, tdo absolutamente certos
e felizes (...) Muitas da classificagdes rigorosas e superficiais que
atribuimos a natureza, ndo passam de artificios e ilusdes. Sob essas
miragens, o povo das formas revela-se essencialmente homogéneo e
estranhamente anarquico (EPSTEIN, 2008, p. 285).

E como esse diabo que separa uma imagem de sua “comunidade organica” somente
para confirmar esse olhar imenso, que ndo ¢ humano, mas ¢ um olhar das proprias coisas
(montagem), que devemos entender esse limpido movimento dos seres e das almas, essa
possibilidade de um instante sensorio proporcionar ao espectador um momento sublime
de epifania e espanto: enfim, o cinema. Mas ndo um cinema de “choques”, que atrela
o “movimento fragmentario do filme a uma presenga imaginaria do movimento real”

(CHARNEY, 2004, p. 332), como se fora uma espécie de reacao estética a experiéncia
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mais ampla de fragmentacdo (epistemoldgica) da modernidade. Ndo um cinema de
descontinuidades que no interior do espectador tornam-se novamente continuidade (o
“todo” sensdrio-motor) — dai eu evitar a expressdo fotogenia, que parece vir carregada
desses signos. Mas um cinema onde cada instante seja ndo a dialética imobilizada
(Benjamin), nem a verdade do presente como ele ¢ (Epstein), mas a condi¢do de
possibilidade para o corpo descobrir-se um espago ndo aprisionado pelo ente. No filme
de Agrippino e Maria Esther, o tempo ndo pode ser uma sucessao de agoras, mas sim uma
abertura para o assombro — a Arte-Soma ndo representa o mundo, mas funda um mundo
que durante algum tempo resiste aquilo que encerra-a-si-mesmo. A transcendéncia do
filme esta em aspirar que esse mundo torne-se um so reino: a vida.

Assim, a sequéncia final do filme abre-se com um plano de nuvens, logo apds, vemos
novamente o corpo feminino nu a flor da 4gua, percebemos que a mulher ndo esta mais
gravida — ela se movimenta suavemente, dancando e fazendo a agua e a luz dangarem
para a cadmera. O nascimento ¢ justamente aquilo que traz o universal para o mais
infimo dos particulares. E o delirio do silogismo. Num plano mais longo, vemos entio a
imensidao do céu azul, aos poucos a camera vai descendo e a borda inferior do quadro
vai revelando primeiro a linha de coqueiros e depois, espremida no canto inferior direito
do quadro, a mulher que traz pelas maos a crianga. Esta dd os seus primeiros passos,
ainda apoiada na mae e, como nos revela finalmente a cAmera, anda com os pés na agua
rasa. O mais notdvel ¢ que de maneira nenhuma o enquadramento recupera o centro de
simetria tipico do estilo cladssico (BORDWELL, 1988, p. 62), esse refor¢o do carater
ativo das bordas parece ter a mesma dimensdo formal da reduplicacdo reflexiva que
Agrippino experimentou ao filmar a crianca através do espelho: ao deslocar a figura
humana, ele reforca a superficie, afastando o chamado efeito-janela do quadro psicologico
e realizando o paradoxo de separar o filme de seu “fora-
de-campo”. Nao deve existir um espago euclidiano que
existe anteriormente aos seus personagens: o homem
estd no mundo e nasce com ele. Em alguns poucos
planos restantes, vemos os pés da crianga brincando

dentro da dgua, depois vemos seu sexo, ¢ uma menina

— a edificagdo edipiana ¢ confrontada pela dimensao

7. O Matriarcado

uterina da novidade. Corte para o sexo da mae dentro
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da agua, o ultimo plano do filme: a marcha das utopias segue rumo ao Matriarcado
definitivo, seja ele o despertar de Aquarius ou das profecias oswaldianas.

Das areias e aguas de Arempebe, ainda hoje considerado o ultimo reduto hippie
do Brasil, saiu este filme muito especial, uma realizagdo de parceiros de obra e vida,
Agrippino e Maria Esther, que nele depositaram, além de suas energias e esperancas,
fragmentos de suas proprias vidas e da vida de seus filhos, em nome daquela matéria da
qual os corpos e os sonhos, mesmo aqueles que acabam cedo demais, sdo feitos. Dai eu
ndo ter nenhuma duvida em fazer minhas as palavras de Rubens Machado Jr: “Céu Sobre
Agua” ¢, em muitos sentidos (alguns deles expostos neste texto), o filme brasileiro mais

hippie que eu conhego — talvez o tnico.
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