


Resumo

As experimentacdes artisticas
verificadasemBelém,nosanos 1960,
fornecem indicios de inquietacoes
e propostas derenovacdo. Embora
ndo constituissem um corpus
homogéneo em termos tematicos,
procedimentais € materiais, elas
deixaram fransparecer tracos em
comum. Um dos mais evidente foi
conceberem a cidade, espaco de
fransformacdes e contradicoes,
como palco, mote e personagem.
Em sinfonia com essa perspectiva,
estavam a mostra de jovens artistas
pldsticos, autodenominados
“Grupo” (1966), e as realizacoes
cinematogrdficas Brinquedo
Perdido (1962), Vila da Barca
(1965), Um dia qualquer (1965) e
Belém 350 anos (1966). A partir
das contribuicdes de WILLIAMS
(1979), KOSELLECK (2006), entre
outros, este artigo visa abordar
aspectos socioculturais e estéticos
dessas obras, que ajudam a refletir
sobre as diferentes maneiras de
perceber, ser e viver nesse espaco

urbano.
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Abstract

The artfistic  experiments that
were verified on Belém, in 1960s,
provide indication of unrest and
renovation proposals. Although
they did not constfifute a corpus
that is thematically, procedurally
and materially homogeneous, they
did show some traces in common.
One of the most evident traces
was conceiving the city, a place of
transformation and contradiction,
as a stage, motivation and
characterofits creations. Inline with
this perspective was an exhibition
by a crew of Young plastic artists,
self-denominated  “Grupo”, as
were the cinematic achievements
Brinquedo Perdido (1962), Vila da
Barca (1965), Um dia qualquer
(1965) and Belém 350 anos (1966).
From the contributions of WILLIAMS
(1979), KOSELLECK (2006), among
others, this article seeks to address
the sociocultural and aesthetic
aspects of these works of art,
which then help us to reflect on the
different ways of percieving, being

and living in this urban space.

Keywords: History; Plastic Arfs;

Cinema; Belém.
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Introducdo

Nos anos 1960, estava em curso
um processo de reconfiguracdo
do fazer artistico em Belém. As
experimentacoes verificadas
nos diferentes campos — musical,
poético, teatral, cinematogrdfica
e pictdrico - fornecem indicios
das inquietacdes que agitaram
o mundo das artes na capital
paraense. Embora as propostas
ndo constituissem um  corpus
homogéneo em termos temdticos,
procedimentais € materiais, elas
deixaram transparecer fracos em
comum. Entre eles, um dos mais
evidentes foi o fato de terem
capturado a cidade, espaco
de contrastes e em constante
movimento, como cendrio, mote
Ou personagem.

A dindmica das mudancas na
fisonomia fisica da cidade e suas
implicacdes sociais e culturais,
de uma forma ou de outra,
concorreram para esse proceder.
Os

realizados,

melhoramentos entdo
como a abertura,

ampliaocdo e  pavimentacdo

asfdltica de vias, iluminacdo
publica, reforma de pracas,
construcdo de novos prédios
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institucionais e
de

“arranha-céus”, tfrouxeram &nimo

residenciais,
comerciais e sunfuosos
novo a parcela significativa de seus
moradores, ao mesmo tempo em
que acentuaram contfradicoes.
Soma-se a isso, as expectativas
de desenvolvimento geradas pelo
asfaltamento da rodovia Belém-
Brasilia e pelos planos federais
de integracdo e colonizacdo da
regido (PENTEADO, 1968; CHAVES,
2008, 2011).

Para além dos efusivos discursos
oficiais, questdes relativas a esse
processo também vieram a tona
de maneira peculiar, por meio
da sensibilidade de grande parte
da classe artistica, a exemplo de
pintores e cineastas. Dai porque
este artigo se debrucar sobre
aspectos estéticos e socioculturais
evidenciados

em algumas

realizacdes cinematogrdficas e
no campo das artes pldsticas.
A partir do cruzamento de suas
concepcodes formais — quando
possivel — e discursivas com outras
fontes imagéticas, escritas e orais,
busquei investigar os rastros de
atribuicGo desentido aovivido, que
conferem expressividade ds obras

(WILLIAMS, 1979, p. 134). O exame
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dessas  experiéncias  historicas
ajuda a refletir sobre formas de
perceber, ser e viver nesse espaco
urbano, subjacentes a certa
consciéncia pratica do presente,
arficulaoda ao conhecimento e
inferpretacdo do passado e as
expectativas de futuro projetadas
pelos sujeitos envolvidos (KOSELLEK,
2006, p. 304-327).

Essas vivéncias mais imediatas,
mais rés ao chdo, mas Ndo presas
ou restritas a ele, dialogavam, de
modo especifico, com as pulsdes
do tempo, no qual elas foram
realizadas. Isso  significa  dizer
que o0s embates em ftorna de
solucdoes estéticas no Brasil, que
colocavam em questdo o papel e
a funcdo da arte na sociedade e
mobilizavam infrincadas interacdo
de pares explicativos antitéticos,
como tradicional/moderno,
regional/nacional, nacional/
universal, ndo passaram ao largo
das preocupacdes dos produtores
culturais em Belém. Como se
verd, a relativa sincrbnica com
que os fendbmenos artisticos se
constituiram nesse periodo, assume
sentido histérico se levarmos em
conta o tempo e lugar em que
essas mudancas interpretativas e

formais aconteceram.
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Em busca de um novo
figurativismo nas artes
plasticas

O jornal A Provincia do Pard,
em dezembro de 1966, noticiou a
realizacdo de uma mostra coletiva
ocorridaentre osdias22e 30domés
anterior. O colunista Fidvio Marajo
(1966, p. 1), ao assinar a matéria
sob o fitulo a **Jovem arte”, seguido
do subtitulo “ou a revolucdo do
Grupo”, ndo conseguia esconder
a alegria diante do que vira. Tanto
que procurou ndo sé relatar em
detalhes, como observadoratento,
suas impressdes sobre  alguns
quadros, como, ainda, descreveu
comentdrios dos proprios artistas a
respeito deles.

Parte dessa euforia se deveu ao
fato de o “"Grupo” ser formado por
figuras jovens, com, em média, 25
anos, e conhecidas do colunista e
na cena local. Dele participavam
o escritor Fernando LUcio Martins,
a poetisa Annamaria Barbosa
Rodrigues, o jornalista e poeta José
Arthur Bogéa, o professor, ator e
restaurador, Jodo Cesar Mercés e
o aplaudido ator e cantor Walter
Bandeira, que também exercia o
cargo de professor da Escola de

Teatro da Universidade Federal do
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" A galeria recebeu esse

nome em homenagem
a Angelus Nascimento,
pseuddnimo do
desenhista e caricaturista
maranhense radicado
em Belém, Anténio Angelo
de Abreu Nascimento,
falecido em 1959.

2 Intelectuais, empresdrios
e artistas ndo sb
aplaudiram a ideia como,
também, empenharam
tempo e dinheiro na sua
concretizagdo. Entre eles
estavam o  arquiteto
Donato Mello Junior,
professor da faculdade
de Arquitetura, Adriano
Menezes, diretor do Banco
do Estado do Pard, os
pintores Benedicto Mello
e Ruy Meira, o poeta José
Sampaio de Campos
Ribeiro e o critico Francisco
Paulo Mendes.

Pard (UFPA). Foi a primeira vez — e
seria a Ultima — que a maioria deles
apresentou suas experimentacoes
pictéricas para além dos circuitos
familiares e de amizade. Antes
disso, apenas Fernando Martins e
ArthurBogéativeramoportunidade
de exibir seus quadros para um
publico mais amplo e diversificado,
quando participaram do Il Saldo
de Artes Plasticas da UFPA, no anto
anterior.

E preciso destacar, ainda, a
importdncia histérica e cultural
onde

do lugar ocorreu d

exposicdo: a Galeria Angelus . '
Inaugurada, em 21 de outubro
de 1966, no foyer do fradicional
e luxuoso Teafro da Paz, ela se
constituiu  no  primeiro  espaco
publico destinado exclusivamente
as artes plasticas da cidade, j&
que anteriormente os saldes eram
acomodados em  residéncias
particulares, em clubes sociais ou
nas dependéncias da Biblioteca e
ArquivoPublicodoPara (GODINHO,
1986a, p. 7). A iniciativa partiu
do maestro Waldemar Henrique,
que, 4 época, acumulava as
funcdes de diretor do Teatro e
do Departamento de Cultura da

Secretaria de Educacdo e Cultura
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do Estado (DC/Sedec), logo apds
ele terretornado, em abril de 1966,
de uma temporada de 30 anos
residindo no Rio de Janeiro.?
Concluidos os trabalhos de
adaptacdo, as atividades da
galeria foram abertas com a
apresentacdo de 30 telas a dleo
de Concy Cutrim e 20 esculturas
de Jodo Pinto Martins. O episddio,

seguindo a ritualistica tradicional

dos eventos dessa natureza
em Belem (SOBRAL, 2002, p.
56), converteu-se em grande

acontecimento social, contando
com a presenca de pessoas de
destaque no "mundo intelectual”
da sociedade local, convidados e
personalidades politicas, como o
prefeito Stélio Maroja (GODINHO,
1986a, p. 7).

A mostra protagonizada pelos
integrantes do Grupo ganhou,
assim, ares de ousadia — ou, para
o articulista,  “revoluciondrios”
—, a0 ftrazer a publico criacoes
nada

inovadoras, nada mais,

menos, do que em um saldo
pomposamente recém-

inaugurado, dentro de um dos

simbolos da cultura erudita
paraense. Antes deles, apenas
Jodo Pinto Martins e Concy
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Cofrim e o pintor amazonense
Moacir Couto de Andrade finham
passado por ali. Além do mais,
logo em seguida, ele receberia
quadros de Agi Straus, pintora
austriaca, radicada em SGo Paulo,
reconhecida no cendrio nacional
e internacional (GODINHO, 1986b,
p. 3).

Houve, por esses motivos,
grande expectativa quanto &
receptividade das obras. Afinal,
elas apontavam, em linhas gerais,
paraescolhasdiscursivase estéticas
distintas daquelas adotadas pelos
que os precederam e por outros
considerados mais representativos
das artes pldsticas paraense,
como José Pires de Moraes Rego,
Dionorte  Drummond Nogueirq,
Paolo Ricci, Benedicto Mello e Ruy
Meira.

Esses artfistas eram vistos como
responsdveis pela quebra de
alguns cdnones académicos, ao
insurgirem-se contra o figurativismo
mimeético, devotado areproducdo
do visivel — natureza, individuos e
paisagens —, embora quase todos
eles ja tivessem passado por essa
“fase” em suas trajetorias artisticas.®

Na opinido do critico Francisco

Paulo Mendes (apud SOBRAL, 2002,
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p. 74-75), eles tiveram importancia
significativa ao  demostrarem
a vitalidade criativa da arte
moderna em Belém diante das
velhas convencodes academicistas
“impostas em nome da ‘sagrada
arte’, da ‘beleza imortal’, da
‘imitacdo da natureza’ e de todas
as outfras féormulas da  paralisia
intelectual, da afrofia estética e
de consagracdo de tolices e de
inércia provinciana™.

Reunidos em grupos, Ccomo
o Clube de Artes Plasticas da
(1959) e o

Gestalt (1960), eles buscaram em

Amazonia-Capa

suas composicoes o equilibrio
cromdatico, em variadas formas,
gestos e luminosidade, sensiveis
a estética abstracionista.*
Confribuiram, assim, para inserir,
mesmo tardiaomente, a producdo
local nos debates, em voga nos
anos 1950, em torno do estatuto
e da funcdo da arte no Brasil e o
ingresso do pais no concerto das
nacoes, no contexto pds-Segunda
Guerra Mundial (NAVES, 2003, p.
297, COUTO, 2004, p. 78).

Quando o Grupo expds na
1966, o©s

quadros de feicoes abstracionistas

galeria  Angelus, em

ainda eram os preferidos da critica.
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Isso  ndo significou,
no entanto, a ruptfura
completa e  definitiva
com as vanguardas

nacionais e internacionais
de tendéncias surrealistas,
impressionistas e pbs-
impressionistas, por
enfre as quais eles se
movimentaram, no final
da década de 1940 e
nos anos 1950, com certa
desenvoltura.

4

Ressalte-se, entre os
nomes j& citados, a
importéncia de  Estela
Campos nesse cendrio,
figura invisibilizada

pela historiografia e
pala  memdria  histérica
construida a respeito da
infroducdo e producdo
da estética abstracionista
em Belém (COSTA, 2018, p.
704-705).
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° Penso que as pressdes
e limitagdes politicas e
culturais vivenciadas
no imediato pds-golpe
de 1964, que tomara
de assalto o pais, ndo
podem ser ignoradas ou
minimizadas nos estudos
das obras produzidas
dentro dessa nova
conjuntura, especialmente
aquelas que apontam
para certa perspectiva
de insercdo social, como
no caso em questdo,
mesmo considerando
que elas também tenham
se manifestado  diante
da “sociedade urbano-
industrial” do periodo, em
uma regido ‘“longinqua
e pouco industrializada”,
como sugere Gil Vieira
Costa (2019, p. 267).

As mostras individuais e coletivas
realizadas entre 1959 e 1963 e as
premiacdes conquistadas  Nnos
saldes da Universidade Federal do
Pard, nos anos de 1963 e 1965, ddo

provas desse reconhecimento.

No contrafluxo desse idedl,
os participantes do  Grupo
procuraram exprimir sUas
sensibilidades, conectadas,

de um lado, a questdes sociais
resultfantes do  processo de
desenvolvimento urbano em curso
desde, pelo menos, o inicio da
década, e, de outro, s mudancas
repentinas na conjuntura
politica e cultural brasileira, no
1964.°

fazer

pos-golpe civil-militar de

Com isso, pretendiom

a critica da ‘“arte pela arte”,
ao subjetivismo exacerbado e
empenhado na busca de certa
pureza pictérica, fundada em
tracos e cores, caros as tendéncias
abstracionistas - informalistas,

tachistas, construtivistas -, que
predominavam em Belém. Jodo
Mercés lembra que ele e os demais
“ndo se misturavam” com aqueles
sujeitos, entdo, mais badalados e
pouco se identificavam com o que
eles faziam em termos artisticos

(MERCES, 2013). Também estavam
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nenhum pouco interessados em
proporem um retorno d figuracdo
de décadas passadas, a qual
lhes parecia “muito cldssica” e
dedicada a reproduzir natureza,
pessoas e comunidades (MERCES,
2013).

A julgar por esse depoimento e
pelosrelatosdaépoca,JoGoMercés
e os demais expositores estavam
dispostos a exibir uma arte que
se pretendia inovadora, focada
no homem brasileiro e afinada,
mesmo que tangencialmente,

com o novo figurativismo,
defendido por parte vanguardas
nacionais. Tencionavam, aindaq,
empreenderem acoes de
educacdo das “massas”, no ano
seguinte, por meio da realizacdo
de apresentacoes volantes
nos bairros mais populosos de
Belém, como Pedreira, Condor e
Marambaia (MARAJO, 1966, p. 1) -
projeto este que, no entanto, ndo
saiu do papel, em razdo do tempo
que dispunham e da priorizacdo
de outras atividades artisticas e
profissionais.

O desejo de “ida ao povo” ndo
passou despercebido aos olhos
do colunista. Ele notou que essa

“preocupacdo social” poderia ser
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percebida nos fitulos dos quadros,
a exemplo de Reconhecimento
da angustia, Janela da alma,
O homem e sua hora, Os s0s
e Nu-ansias. A retomada do
figurativismo nas artes brasileiras
tinha algo a ver com essa
inquietacdo e a necessidade de
incorporar ingredientes  sociais,
como garantia de legitimidade e
autenticidade da obra.

Nesse diapasdo, e}
experimentalismo que caracterizou
as vanguardas brasileiras, na
décadade 1960, abriu caminho ao
surgimento de propostasde cardater
engajado e participante, na busca
de liberdade criativa. No campo
das artes pldasticas, verificou-se o
progressivo enfraquecimento do
abstracionismo, a retomada da
figuracdo de cardter alusivo e
as primeiras incursées no sentfido
de integracdo da cultura de
massa. Na procura da eficdcia
comunicacional, muitos artistas se
mostraram sensiveis aos fendmenos
urbanos e suas implicacoes
socioculturais, ao avanco dos
meios de comunicacdo e aos
temas populares (COUTO, 2004, p.
200).
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Essa tendéncia foi, igualmente,
a ténica dos trabalhos dos
infegrantes  do  Grupo, sem
que, com isso, optassem pela
feitura de uma arte up fo date,
como Ferreira Gullar se refere as
tentativas de atualizacdo pura e
simples em relacdo as vanguardas
(GULLAR, 1969,

p. 68). Como frisou Jodo Cesar

internacionais

Mercés,

O que nos fizemos, nada parecia
com o que j& se tinha feito (...
todo mundo [era] universitdrio,
com outro tipo de leitura, que,
embora frabalhando com a
questdo local, com a questdo
daquilo que aconfece num
determinado espaco [Belém]
(...) acaba enfrando numa
linguagem universal, porque
quando vocé faz uma coisa
daqui mesmo, muito regional,
vocé ndo abre para uma outra
coisa, fica aqui, fica preso aqui,
fica amarrado aqui (MERCES,
2013).

Ele levanta, contemporaneamente,
uma questdo de fundo que
orientou os debates e propostas
de solucoes estéticas Nos
diferentes campos artisticos na
capital paraense, nos anos 1960:
0s embates entre o regional, o
nacional e o universal. Esse tema
estava — e ainda, de certa forma,

estd — associada as relacdes de
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¢ Exemplo significativo
da permanecia  desse
entendimento é a

conclusdo a que chegou
Acdcio Sobral no seu
estudo sobre arte abstrata
em Belém: “o interesse pelo
abstracionismo  no  Pard
(1959 a 1963) desenvolvido
por um grupo de artistas,
desencadeou o fim do
isolamento cultural vivido
pela cidade” até aquele
momento (SOBRAL, 2002,
p. 89).

poder simbdlico e material que
estabeleceram como dadas as
distintfas camadas com as quais a
memoria histérica convencionou
interpretar e hierarquizar  as
condicoes sociais e culturais do
pais, comparando as diferentes
regides brasileiras, a partir da
l6gica do atraso e do isolamento.’

Esse esquema compreensivo da
producdo e circulacdo cultural,
que, nos mais das vezes, limitou-se
as divisdes politico-administrativas
e as concepcodes civilizatdrias e
de desenvolvimento material que
acompanharaom o processo de
ocupacdo do ferritério brasileiro,
orientaram os olhares de muitos
artistas e criticos no periodo.
Reproduziu-se, aqui e em outras
cidades, uma espécie de razdo
dualista, sobre a qual, por muito
tempo, se ancorou grande parte
do pensamento social brasileiro
(OLIVEIRA, 1972, p. 3-82),

exemplo mais

Ccujo
bem acabado
pode ser encontrado na nogdo de
“dois Brasis”, do socidlogo Jacques
Lambert (1969, p. 101-128).

As obras da mostra realizada
pelo

Grupo ao dialogarem

com algumas experimentacoes

plasticas  desenvolvidas  pelas
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vanguardas nacionais, o fizeram
a partir de referéncias e materiais
ligados as experiéncias historicas
de seus produtores. Isso porque,
as noticias fragmentadas que
aqui chegavam sobre os embates
estéticosnacionaiseinternacionais,
embora filtradas pelos comentdrios
de criticos, colunistas, amigos e
meios de comunicacdo, fiveram
alguma resson@ncia entre esses
eles, quando mais ndo seja, porque
jad faziam uso de determinados
ingredientes criativos evidenciados
nesses debates, a ponto de os
levarem a sério.

Walter Bandeira, por exemplo,

apresentou dois quadros ndo-
figurativos, resultados de suas
incursdes  pela  “pinfura  lisq,
em dois planos”, utilizando a

técnica de colagem. Ele admitiu,
na oporfunidade, ter pouco
conhecimentodoneofigurativismo,
referindo-se, provavelmente, as

tendéncias e discussdes nesse
campo, acentuadas em Sdo Paulo
e no Rio de Janeiro, desde o inicio
dos anos 1960. Isso ndo quer dizer,
em absoluto, que a figuracdo de
carater alusivo ndo fizesse parte de
suas criacdes. E possivel flagrar que

uma de suas agquarelas (Imagem 1)
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— técnica mais usada por ele e da
qual se tem mais conhecimento’

- fazia eco, por outras vias,
a proposta de arte social e

humanizada do Grupo.

Imagem 1 - Sem Titulo, guache s/

papel, 1966.
Fonte: Acervo pessoal, Simone
Bandeira Goncalves.

Na obra, datada de 1966, a

disposicdo pictérica, a base de

cores primdrias, dimensiona a
relacdo luz e sombra de tal forma
que a escuriddo toma conta de
quase toda espacializacdo do
papel, arrebatada apenas por um

misto de luminosidade natural e
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artificial, a destacar o corpo nu e
solitdriode mulher,empose sensual,
ambiente.

submersa  naquele

A tela foi feita, como tantas
outras, nos instantes de *“fuga”
de Walter

“s6 dele”,

Bandeira. Momentos
de recolhimento @o
“atelié” improvisado em sua casa,
acompanhado pelo “papel, o
pincel e as cores” (GONCAVES,
2013), de onde brotaram formas
distorcidas, em modulacdoes

cromdticas, abertas, em muitos
casos, ao sensual, ao feminino, &
soliddo e ao urbano.

Essa sensibilidade adquire forca
expressiva e significacdo histoérica
se conflitada com a rotina didria,
corrida e movimentada, desse
cantor, ator e professor. A fuga
se manifesta como resposta a
um tempo de fransformacoes
socioculturais, tal qual sentfidas por
ele, principalmente se levarmos
em conta sua presenca marcante
na cena musical da cada vez mais
agitada vida noturna de Belém,
no processo de formacdo e
consolidacdo da musica popular
brasileira, sob a sigla MPB, na
cidade (MORAES, 2014, p. 70-71).
Walter

Bandeira, Jodo Mercés foi um

Diferentemente de
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’ Entre os dias 23 de agosto
a 29 de setembro de 2016,
o saldo Museu da UFPA
abriu suas portas abertas
4 apreciacdo  publica
da exposicdo  “Walter
Bandeira - o canto das
aquarelas”, contendo 60
felas das mais de cem
aquarelas do arfista,
falecido em 2009.
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dos poucos a se aproximar mais

diretamente das experiéncias

artisticas das vanguardas
nacionais, quando frequentava,
havia frés anos, o curso de
restauro e conservacdo na Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA),
no Rio de Janeiro, com bolsa de
estudo concedida pela UFPA.
Isso aconteceu quase NO Mesmo
periodo em que Asreia El-Jaick
cursara desenho e pintura na
ENBA e Vilma Pasqualini expusera
na mostra Opinido 65, no Museu
de Arte Moderna. Vem dai,
provavelmente, a relacdo que fez
Flavio Marajé entre as propostas
neofigurativistas exibidos por Jodo
Mercés na Galeria Angelus e as
obras dessas duas artistas.

Vale dizer que a ideia bdsica
dos participantes da Opinido 65,
a semelhanca do espetdculo
Opinido do ano anterior, erq,
como 0 nome sugere, manifestar-
se diante da nova readlidade
sociocultural e politica do pais,
aliondo o} experimentalismo
de
exprimir uma percepcdo critica
do momento (REIS, 2005, p. 82-

93). Os trabalhos ai apresentados

estético 4G necessidade

e a repercussdo que eles tiveram
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abriram, sem duvida alguma, um
leque de possibilidades pldsticas,
que, grosso modo, caminharam
em direcdo a uma nova figuracdo,
alinhadas, em grande medida,

as  contribuicbes  concretistas

e neoconcretistas dos  anos

anteriores. Essa  preocupacdo

de opinar sobre a readlidade

social, indicava uma atitude
critica diante dos cerceamentos
impostos as liberdades individuais
de

vivéncia na sociedade urbano-

e coletivas, as condicdoes

industrial, o subdesenvolvimento
do pais, as tentativas de absorcdo
da pop art e a tomada de
posicdo frente a sociedade de
massas, problemdticas que serdo
movimento

retomadas pelo

tropicalista, em suas variadas
manifestacdes, nofinalda década.

A maioria dos quadros expostos
pelo Grupo se inscreveram nessa
Em

perspectiva interpretativa.

termos discursivos, eles foram

tomados como representantes
da “arte jovem” de Belém, que
avancava ‘“em ousadia € novos
caminhos”, a partir da realidade
local (MARAJO, 1966, p. 1). Arthur
Bogéa, por sua vez, avaliou que

suas pinturas se revestiom de uma
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dimensdo humana fundamental,
ao abordarem o ‘“tédio do
burgués-so-burgués”, como em
Preludio, Exaustdo e Nu, ou a
“miséria do povo-sé-povo”’, em
Lavadeira e Pescador. Para Jodo
Cesar Mercés, cujos quadros
forom considerados o0s mais
bonitos e significativos ali exibidos,
suas obras finham a preocupacdo
de tematizar “o homem da nossa
época, principalmente o das
grandes cidades”, assim como “a
influéncia da méaquina na conduta
das pessoas, o salvar-se por si e o
ser sé entre a multiddo” (MARAJO,
1966, p 1).

A angustia e a soliddo humanas,
entendidas como  resultados
dramdticos das pressoes sentidas
de viver em lugares desenvolvidos
e em desenvolvimento, d
semelhanca do que se observa
na aquarela de Walter Bandeirq,
foram temas centrais nas telas de
Annamaria Barbosa Rodrigues.
Ela enftendia suas  pinturas
como expressdoes pictoricas de
suas poesias, nas quais soliddo,
amargura, “a noite mais noturna”,
também eram referéncias
constantes.

Os trabalhos do Grupo se

perderam com o tempo, o que
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impoe limites ao exame direto e,
em tese, mais preciso. Em todo
caso, € possivel perceber alguns
tracos importantes para este
estudo, nos relatos sobre eles.
Com base nessas informacoes,
pode-se dizer que a mostra ndo
apresentou homogeneidade
formal ou ftemdatica, sendo as
pinturas concebidos a partir de
técnicas variadas, que, a despeito
do compromisso estético com a
inovacado, transitaram entre o ndo-
figurativo e o novo figurativismo,
com o uso de materiais e suportes
distintos. A ténica foi experimentar
novas possibilidades plasticas com
objetos e referéncias conectadas
ao cotidiano  urbano.  Eles
demonstraram, dessa maneirq,
respirar, por assim dizer, os ares
de renovacdo que também
oxigenavam as artes plasticas
em outras capitais do pais, cujas
pretensdes sociais reverberavam

em uma “nova arte humanista,
‘plena de interesses pelas coisas
do mundo, pelos problemas do

homem, da sociedade em que
vivem'” (GULLAR apud COUTO,
2004, p. 207).

A partir da incorporagcdo
de materiais diversos em seu

labor artistico, os membros do
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Grupo questionaram os suportes
tradicionais e o préprio estatuto da
obra de arte, ao promoverem a
interacdo estética entre diferentes
linguagens, como pintura, escultura
e poesia. Osquadrosde Jodo Cesar
Mercés, que ostentaram melhor
dominio técnico, eram compostos
de “figuras talhadas em madeira,
cera, vinil e pigmento puro usado
com a ajuda de um macgarico”
(MARAJO, 1966, p. 1).Em O homem
e sua hora, uma homenagem
ao poema homdnimo de Mdrio
1962, e
considerado o melhor realizacdo

Faustino, falecido em
de Arthur Bogéa, este explorou
a plasticidade de elementos em
tubo
plastico, uma corrente de bicicletq,

“madeira, cobre, arame,

um reldgio, além de outros objetos
de ferro”, na criacdo de figuraras
projetadas em uma superficie
plana (MARAJO, 1966, p. 1). Pintura
e escultura se conjugavam, assim,
para garantir a expressividade
desejada.

Alids, a proposta de “pinturas-
esculturas” apresentada Nnos
quadros de Arthur Bogéa dialoga
com seus “desenhos-esculturas”,
publicados, & época, no caderno
de cultura do jornal A Provincia do

Pard (Imagens 2, 3, 4 e 5).
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Imagem 2 - llustracdo, s/titulo.

Fonte: A Provincia do Pard, 10 maio 1964,

3.cad., p. 1.

Imagem 3 - llustracdo, s/titulo.

Fonte: A Provincia do Pard, 9 fev. 1964, 2.

cad., p. 1.
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Imagem 4 - llustracdo, s/titulo.

Imagem 5 - llustracdo, s/titulo.’

Fonte: A Provincia do Parq, 5 fev. 1967, 3.
cad.,,p.1e2.
desenhos,

Esses que, em

geral, serviam de projecdo
imagética para poemas, contos
e resenhas divulgados naquele
caderno, fornecem indicios da
movimentacdodoartistanocampo

figurativo. As ilustracoes de 1964,
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nas quais os contornos sGo mais
proximos ao objeto referenciado,
bastante

diferem daquelas

registradas trés anos depois.
Estas revelam imagens estilizadas
em composicoes simétricas, a
descortinarem silhuetas de figuras
esguias, tracadas no papel, em
planos geométricos e vasados,
que se aproximam, sobremaneirq,
de esculturas do paulista Bruno
Giorgi, como Os Guerreiros (ou Os
Candangos), de 1960, constfruida
ornamentar  a

para Praca

dos Trés Poderes, em Brasilia®
Vale dizer que as fontes disponiveis
ndo permitem sugerir qualquer
“influéncia” direta dessa obra
nas ilustracdes de Arthur Bogéa.
Tampouco € o objetivo desse
exercicio do olhar. Trata-se de
uma comparacado livre, que serve,
tdo-somente, para evidenciar,
nos desenhos-esculturas e, por
extensdo, nas pinturas-esculturas
do pintorparaense, asua afinidade
formal relativamente a uma das
tendéncias de renovacdo das
artes pldasticas brasileiras, qual seja,
aintegracdo estética de diferentes
linguagens nas experimentacoes
imagéticas e sensoriais do periodo

(COUTO, 2004, p. 100-114).
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8 Agradeco ao amigo,

historiador  Silvio Ferreira
Rodrigues, por essa oportuna
contribui¢cdo.
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7 Nascido em Belém, em

1943, Renato Tapajés mudou-
se, aos 19 anos, para Sdo
Paulo com objefivo de
estudar Engenharia na Escola
Politécnica. Ele aabandonou
O Curso pouco tempo depois
e foi cursar Ciéncias Sociais,
na USP, que também ndo
concluiv devido, entre outras
coisas, a sua militéncia no
movimento estudantil. Filiou-
se ao Partido Comunista do
Brasil (PC do B) e ai ajudou
a fundar o grupo dissidente
Ala Vermelha, partiddrio da
luta armada. Foi preso em
1969 e solto 1974. Na prisdo,
ele comecou a escrever "Em
cé@mara lenta”, publicado
em 1977, que lhe rendeu
novo processo e  prisdo,
por focar em questdes
polémicas, como guerrilhas
e torturas. Além de Vila
da Barca, produziu outros
documentdrios, a exemplo
de Universidade em crise
(1966), Greve de margo
(1979), Luta do povo (1980)
e Nada serd como antes
(1985).

Em 1966, alguns comentdrios

criticos foram esbocados em
relacdo aos trabalhos expostas
pelo Grupo. Francisco Paulo
Mendes, Paulo Penna Firme e Sara
Feres disseram-se “entusiasmados”
com o que viram (MARAJO, 1946,
p. 1). Isso ndo foi o suficiente para
que a mostra tivesse alcancado
outra fortuna, que ndo a quase
total invisibiidade nas pesquisas

sobre a histéria da arte em Belém.

Olhares cruzados: a cidade
em transe na tela do
cinema

Atitudes

alcancaram,

renovadoras
igualmente, a
producdo cinematogrdfica.
Cineastas de diferentes pontos
do Brasil se mobilizaram para

atestar seu engajamento no
frato de questdes socioculturais e
politicas em meados da década
de 1960.

Tapaqjés® procurou imprimir uma

Em Belém, Renatfo
feicdo critica ao documentdrio
Vila da Barca (TAPAJOS, 1965),
premiado no festival de Leipzig, na
Alemanha, em 1968.

As fimagens comecaram no

final de 1964, com a colaboracdo
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dos paraenses Isidoro  Alves,

Cldudio Barradas, Alcyr Castro,
Poty Fernandes e Pedro Veriano
(MARTINS, 1965, p. 10) e a edicdo
ocorreu no inicio do ano seguinte,
em Sdo Paulo, com o auxilio de
Francisco Ramalho, Jodo Batista
de Andrade, que, juntamente

com o cineasta  paraense,
formavam o grupo Kuatro, da
Escola Politécnica. A composicdo
da pelicula ainda contou com a
valiosa contribuicdo de Maurice
Capovilla, que, segundo Tapajds
(2002, p. 87), foi quem Ihe ensinou
“como se monta e finaliza um
filme".

O projeto consistia na feitura
de um curta-metragem focado
nos contrastes verificados nas
condicdes de vida e de habitacdo
da da

residente naquela “favela” —como

parcela populacdo
se referiam, 4 época, as dreas
periféricas, também chamada de
“baixadas” — comparada aquelas
encontradas nos bairros centrais,
de urbanizacdo recente, para dai
extrair algumas “evidentes ilacdes
sociais” (TAPAJOS, 2002, p. 87).
Por motivos de ordem técnica, a
montagem acabou concentrada
exclusivamente na comunidade

de Vila da Barca.
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Isso ocorreu porque o “material
flmado na cidade, em Belém,
era péssimo”, ao contrdrio das
imagens  capturadas

drea periférica.’”® Além do mais, a

naquela

qualidade da gravacdo feita com
um dos moradores impressionou
tanto a equipe, que ela foi
levada a se desprender do roteiro
original e de suas “intfencoes
socioldgicas” iniciais para montar
o documentdrio em torno daguele
depoimento (TAPAJOS, 2002, p.

88).

Imagem é — Habitacdes sobre palafitas,

também chamadas de estivas.

Imagem 7 — Crianca na pesca de

camardo sob as estivas.
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Imagem 8 — Preparo da alimentacdo.

Imagem 9 — Fonte comunitdria de dgua

encanada.

Fonte: TAPAJOS, 1965 (documentdrio).

A voz over explicativa de um

narrador onisciente, feita por
Claudio Mamberti, em uma
estilistica  cara ao chamado
“cinema verdade”!', apresenta

ao espectador, por meio de uma

inguagem  “culta”, aspectos

considerados relevantes da
vivéncia pobre e sofrida dos
moradores da Vila da Barcao.

Refere-se as condicdes de moradia
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0" Nota-se, na explicacdo

de Renato Tapajés que,
mesmo muito tempo
depois, a dicotomia cenfro
e periferia projeta-se
quase como sinbnimo de
“cidade” e "ndo-cidade”,
o que, de alguma maneira,
orienfou a percepcdo dos
contrastes pretendidos para
documentdrio.

' Renato Tapajés esclareceu
que, nos anos 1960, ele
"estava sob o impacto de
trés coisas: o Cinema Novo, a
Nouvelle Vague e o Cinema
Verdade”, aproximando-
se mais deste, porque "o
Cinema Verdade, com as
propostas de utilizagcdo das
técnicas de reportagem,
documentdrio, da utilizacdo
do equipamento leve, a tal
ponto que, embora a gente
ndo tivesse o equipamento
adequado para fazer
Cinema Verdade, a gente
partiv para fazé-lo com o que
tinha na mdo, o que criou
coisas  muito interessantes,
porque sdo filmes tipicos
do subdesenvolvimento,
a tentativa de utilizar os
resultados formais de uma
determinada tecnologia
sem dispor dessa tecnologia”
(apud RIDENTI, 2000, p. 100).
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12 A conclusdo semelhante
chegou o gedgrafo Antdnio
Rocha Penteado (1968,
p. 343), ao afrmar que a
pobreza da populacdo do
bairro do Telégrafo Sem
Fio ‘“alcanca sua maior
expressdo na Vila da Barca”,
onde seus moradores vivem
“nas piores condigdes de
higiene e conforto em toda
Belém".

13 Essa atitude

“intervencionista, participante
do acontecimento que se
filma, criadora do préprio
acontecimento e que
concebe o filme como um
artefato que  engendra
suas  proprias  verdades”,
presente na montagem do
“cinema verdade”, € um dos
elementos que o diferencia
do “cinema direto”,
preocupado em  ‘“exibir,
mostrar, dar a ver, tornar
visivel, fazer da visibilidade
um fim em si mesma”
(TEIXEIRA, 2006, p. 273).

("seus 800 barracos, construidos
sobre as aguas lamacentas do rio
Amazonas, abrigam 4500 pessoas”)
(Imagem 6), de alimenta¢cdo (seus
moradores

consomem  peixe,

farinha e camardo, “pescado
pelas criancas na lama, quando
a maré baixa”) (Imagens 7 e 8),
de frabalho (tiram seu sustendo
do

abastecem diariaomente os bairros

“trabalho  nas feiras, que
pobres”) e de saneamento (ndo
existia sistema de esgotamento
sanitdrio — o rio estava ali “poluido
pelos dejetos nele despejados”)

ou de dgua encanada - “*apenas

duas tforneiras trazem  dgua
da cidade”) (TAPAJOS, 1965)
(Imagem 9).

Diante dessa situacdo, o

narrador foi levado & seguinte

conclusdo:

Com seus 4.500 habitantes, Vila
da Barca é uma verdadeira
cidade abandonada a propria
sorte, semescola, sem assisténcia
médica, com uma primitiva e
pobre economia, ameacada

pelas dguas poluidas, pela
tuberculose, pelo ftifo, pelas
mais variadas infeccdes.

Marginalizada, Vila da Barca
tende a permanecer nesse
estado, até que seja encontfrada
a necessdria solucdo.'?
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de

sincronizada em estudio com

A narrativa Mamberti,

as  imagens  correspondentes,
registradas por uma “cdmera de
1é6mm movida a corda”, foram
intercalados trechos sonorizados e
afaladeumdepoente onipresente.
Expressa em linguajar préprio
da
a maioria oriunda do interior do
(FURTADO e SANTANA,

1974, p. 4 e 5), esse relato serve

dos moradores localidade,

estado

de fio condutor do documentdrio.
Ele foi sintetizado e adaptado ao
roteiro, com base na entrevista
feitajunto aum morador, captadas
por meio de um “gravador de rolo
muito pesado” (TAPAJOS, 2002, p.
87). Chama atencdo a maneira
resignada com que ele se exprime,
ou, melhor, o tom que depoimento
adquiriu ao ser ajustado, na voz
de outfra pessoq, para o fime, e
com a qual o cineasta procura
deixar mais claro seu argumento

na comunicacdo com o publico:’?

Vim para cd. Pelo menos junto
do rio eu fico. A patroa frabalha
na castanha, quando tem safra,
mas ela abortou e ndo pode
mais esse ano. Nem pagam
nada os home. Direito tinha.
Entdo eu pergunto: pobre tem
direito algum?e [...] Num digo que
bem ndo come. Nois armoca,
peixe com farinha e janta acai. E
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com farinha. Todos os dias assim.
Alimenta. Comer mais2 Pra qué?
Pobre j&d ndo tem precisdo. Ndo
sente fome mais (TAPAJOS,
1965).

A falta de perspectiva do
informante € mais um dado
ressaltado na construcdo
discursiva do documentdrio. Ela
se manifesta impregnada de um
sentido participante  particular,
ao denunciar aquela vivéncia
espoliada em uma urbe que se
moderniza, fruto, entre outras
coisas, da exploracdo de forca
de trabalho, das desigualdades
sociais e da omissdo estatal
quanto a garantia de direitos
minimos. Na prdtica, a Vila da
Barca é tratada ai como mais um
daqueles espacos “sem cidaddos”
a que se refere Milton Santos (2007,
p. 59), caracterizados por extensas
dreas presentes em varias capitais
brasileiras, totalmente “desprovidas
de servicos essenciais a vida social
e a vida individual”. Ao comentar,
assim, aspectos reveladores do
modo de vida dessa populacdo
pobre na década de 1960, a
pelicula  adquire  significacdo
histérica e sentido critico quando
arealidade ali apresentada é vista

em contraste com o processo de
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mudancas pelo qual passava a
cidade.

AO mesmo tempo em que as
ruas centfrais recebiam novo
asfaltamento, bangaldés eram
erguidos sobre os escombros de
barracos e de antigos casardes
de estilo colonial, novas estradas
e ruas eram construidas e
pavimentadas, fazendo aumentar
o fluxo de pessoas e de veiculos,
Belém convivia com um numeroso
contingente populacional
residente em dreas pouco ou
quase nada assistidas por esses
melhoramentos. Esse fendmeno
tenderiac a se intensificar, nos
anos 1970, em funcdo dos
processos migratérios acionados
pelos projetos de colonizacdo
implantados na regido, desde o
final dos anos 1960 (IBGE, 2002, p.
13-16).

A crescente migracdo, fundada
na légica do deslocamento de
“homens sem terras” do Nordeste
e de outras regides do pais para a
“terras sem homens” da Amazoénia
(PETIT, 2003, p. 87), daliada as
modificacdes ocorridas no plano
urbano, viriam tornar mais agudas
as j& precdrias condicdes de vida.

N&o & toa, a personagem que

V.14, N° 26
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fala ao publico no documentdrio,
demonstra preocupacdo com a
possibilidade de se ver despejada
do

conhecimento de que a Marinha

lugar, porque tomara

tencionava derrubar todos ©s
barracos de Vila da Barca “pra
encompridar o porto” - “pode?2”,
perguntava ele, “eles tém direito
di  dirrubare”. E

conformado: “me dissero qui é

completava
assim nos regulamento das lei”.
Na sua Ultima parficipacdo, o
depoente sintefiza aquilo que o
cineasta e seus colaboradores
pretendiom comunicar: “pobre
j@ ndo tem direito nenhum!”
(TAPAJOS, 1965).

A possibilidade de ficar sem
um teto para morar era algo
real para muitos que residiam
nas dreas urbanizadas ou em
vias de urbanizacdo, desde o
inicio da década. Como muitos
oufros a partir de entdo, esse
foi o caso de Dona Rosinha,
moradora da Rua Generalissimo
Deodoro, no Umarizal, ao se ver
obrigada a deixar a casa em que
habitava hd mais de frinfa anos.
O bairro se modernizava e seu
principal corredor vidrio ganhava

melhoramentos, o que contribuiu
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para o aumento do custo de vida
e da especulacdo imobilidria em
seu entorno. Sem ter condicdes
de se manter ali, ela ndo viu outra
opcdo sendo ade irmoraremuma
drea de ocupacdo espontdneaq,
no bairo da Marambaia, em
favordaveis:

condicoes nada

a casa, uma  barraguinha
melhorada, ndo tem dAgua nem
luz, nem quintal cercado. E rés do
chado”. O colunista de jornal, vendo
aquilo, emendou ironicamente:
“é o preco do progresso” (LOPES,
1960, p. 8).

Os contrastes de uma cidade
em franse, para além dos discursos
jornalisticos e  oficiais, eram
captados de diferentes formas, por
outfras vias. No curta-metragem
mudo Brinquedo Perdido, de 1962,
Pedro Veriano conta um episddio
curioso ocorrido na vida de um
pequeno vendedor ambulante
(Assis Miranda). A trama tem inicio
quando ele, morador da periferiq,
sai para frabalhar, levando em
uma das mdos a bandeja de bolo
apoiada ao ombro e, na outra, um
brinquedo artesanal, composto por
haste de ferro arqueada em uma
das extremidades para equilibrar e

fazer girar uma roda de borracha.
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No caminho, a personagem
encontra um caminhdozinho de
plastico, fabricacdo industrial,
perdido junto & lixeira na calcada.

Dai em diante, o pequeno

vendedor percorre, brincando
com o carrinho, algumas vias
e espacos publicos das dreas
comerciais mais antigas, como
o Porto do Sal, a Doca do Ver-
o-Peso e a Feira da Praia, e de
remodelacdo recente, a exemplo
da Av. Presidente Getulio Vargas e
da Praca da Republica. Para sua
surpresa, de volta a esse passeio
publico, depois de tantas idas
e vindas, ele se depara com a
crianca dona daquele brinquedo,
que havia animado seu dia de
labuta. A mde do garoto, vendo o
objeto em poder de um estranho,
tomou-lhe & forca e o devolveu
ao filho. Ante a violéncia sofrida,
contra a qual ndo esbocou
reacdo, o ambulante retoma o
caminha de volta para sua casq,
cabisbaixo e ftriste, sem o antigo
e O novo passatempo. Dessa
forma, Pedro Veriano (1999, p. 47)
procurou imprimir, em dez minutos
de imagem em movimento, a
sua  ‘“pretensdo  dramdtica”',

centrada na desilusdo pessoal
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vivida pela personagem, que se
viu abruptamente alijada de seu
objeto de prazer.

Visto em uma perspectiva
histérica, verifica-se que o fragico
NAo se inscreve ai Ao ACaso ou
de maneira neutra. Ele ndo se
manifesta como a traducdo de
um senfimento individual imutavel
e isolado, especialmente quando,
diversas

em suas conotacoes

(sofrimento, morte, incerteza,
angustia, injustica social), ganha
ressondncia na obra de arte
(WILLIAMS, 2002, p. 57).

relaciona ao movimento geral

Ele se
da  historia, um confexto e
realidade social especificos em
que se vivencia uma série de
transformacdes decisivas, diante
das quais o cineasta se vé na
necessidade de intervir, de agir,
por meio de sua arte. Afinal, o
drama pessoal da personagem
nao teria sido expresso dessa forma
se experiéncias sociais “tragicas”
como essa ndo fossem sentidas
como tais, tanto para o produtor
como para o publico, a ponto
de lhes tocar de algum modo,
naquele momento.

O curta foi gravado em suporte

de 16mm, de forma amadora e
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4" Essa intenc@o orientou
outras  “brincadeiras” em
1émm de Pedro Veriano,
como O desastre, O deus de
ouro e Vendedor de pirulitos,
exibidas no cine clube
Bandeirantes, improvisado
na garagem da casa onde
morava.
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quase artesanal, como a maioria
dos filmes de Pedro Veriano nesse
periodo. A montagem, concebida

sem o uso de negativos, “na
base da emenda na copiq,
prevendo-se o minimo na hora
(VERIANO, 1999, p.

56), buscou valorizar o que de

de filmar”

imediato  foi registrado  pela
cdmera. As limitacdes técnicas,
provavelmente, o impediram
de proceder a edicdo sonora
correspondente - essa € uma
hipétese diante da falta de
evidéncias de que a auséncia da
fala, texto ou qualquer sonorizacdo
tenha sido uma opcdo estética.
Em todo caso, esses obstdculos, ao
mesmo tempo em que incidiram
sobre a apresentacdo formal do
curta-metragem e demonstraram
as dificuldades de se fazer cinema
na capital paraense, ndo foram
suficientes para que, em termos
discursivos, aspectos importantes
da cidade e sua gente deixassem
de ser captados pela lente guiada
segundo o filtro do produtor.
Dessa maneira, foram explicitadas
algumas diferencas e contradicoes
relativas G expediéncia de viver
em uma urbe que se pretendia

moderna e em desenvolvimento.
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Logo na abertura, vé-se
estampada a imagem do Edificio
Manoel Pinto da Silva, simbolo da
tendente verticalizacdo de Belém,
cuja construcdo do conjunto de
seus trés blocos foiiniciadaem 1948
e concluida em 1960. Em seguida,
as primeiras cenas registram, em
tomadas elevadas, possivelmente
realizadas do alto desse prédio,
imagens de dreas centrais em
contraste com a periferia, carente
de

paisagem mais plana e vegetacdo

de edificacdées modernas,

acentuada.
As discrepdncias sociais e
econdmicas  subjacentes o

drama narrado imageticamente
por Pedro Veriano manifestam-
se, também, na aparéncia da
personagem central. Maltrapilha,
de short e camisa rasgados, ela
caminha descalca por varias
ruas e espacos publico de Belém,
com um figurino bem diferente da
roupa engomada, o belo par de
sapatos e os cabelos cortados e
cuidadosamente penteados do
garotodeclasse média, que, ainda,
ostentavaum lindo relégio de pulso
qguando passeava com a mde, na
Praca da Republica (Imagens 10 e

11). Além do mais, enquanto este
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brincava, aquela outra crianca
trabalhava na venda de doce na
rua para contribuir com o sustento
doméstico, algo aparentemente
pOUCO questionado ou
questiondvel no presente vivido.
Evidencia-se, assim, uma maneira
caracteristica de percepcdo do
trabalho infantil no periodo, como
algo necessdrio e frequente entre
familias de comunidades pobres,
COMo hesse caso e na localidade
de Vila da Barca. Para completar,
amae demonstra certarepulsa em
relacdo ao vendedor, ao impedir
que seu filho se aproximasse
dele, ao mesmo tempo em
que |he tomava o brinquedo
violentamente e, gesticulando de
maneira ostensiva, exigia que ele
fosse embora dali (Imagens 12 e
13).
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Imagem 10 - Vendedor ambulante.

Imagem 11 -Crian¢a brincando na

praca.

Imagem 12 -Mdae, afastando o filho do

vendedor.
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Imagem 13 -Mde, retfirando o brinquedo

das mdos do vendedor.

Fonte: VERIANO, 1962 (curta-metragem)

Os gestos e atitudes
enquadrados nas imagens
extraidas das sequéncias do

curta explicitam, na ficcdo, a (in)
sensibilidade, ndo s6 daqguela
mde, em especifico, diante da
personagem, como, fambém,
comentamuma formaidentificavel
de comportamento de
uma parcela da populacdo em
semelhante posicdo e condicdo

Vistos

social

socioecondmica. numa

perspectiva indutiva, eles levam,
de algum modo, o espectador a
refletir sobre os temas abordados,
Qo acrescentarem nuance sociais
a partir do drama pessoal de um
jovem e maltrapilno vendedor de
rua.

Na contramdo do que se

percebe em Brinquedo Perdido e
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em Vila da Barca, Libero Luxardo,
cineasta paulista aqui radicado
desde o final da década de 1930,
imprimiu uma ofica oficialista ao
documentdrio Belém 350 anos. Ele
foca com ofimismo e positividade
as mudancas  urbanisticas e
arquitetdnicas da capital paraense
e as implicacdes sociais e culturais
decorrentes desse processo.
1966,

comemoracdo a passagem do

Produzido, em em

aniversdrio de inauguracdo de
Belém, os planos dessa pelicula
foram concebidos de maneira
“bela

a flagrar uma cidade

e progressista’”, recheada de
“magnificos clubes” frequentados
pelos estratos médios e altos da
sociedade e equipada com uma
universidadeemfase deampliacdo
e NOVOS estabelecimentos
comerciais, industriais e bancdarios,
devotados ao “soerguimento da
regido” (LUXARDO, 1966). Esse seria
o lugar em que os melhoramentos
davam sinais incontestes de que o
desenvolvimento pediapassagem,
a condicdo

atestando, assim,

pretendida de “Metrépole da
Amazonia™ brasileira.

A voz over de Cid Moreira exalta
um contexto urbano marcado

pela impressionante “harmonia”
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de duas épocas distintas: a

“tradicional”, simbolizada pela
arquitetura colonial (igrejas
e casardes) e por aquela
infroduzida no periodo dureo de
extracdo e comercializacdo da
borracha (mercados e chalés
de ferro, Teatro da Paz, etc.), e a
“moderna”, identificada por seus
“novos e suntuosos arranha-céus”
(LUXARDO, 1966) (Imagens 14 e

15). 15

Imagem 14 — Centro comercial antigo e,

ao fundo, conjunto de prédio residenciais.

Imagem 15 - Monumento & Republica e
Teatro da Paz e, ao fundo, conjunto de

prédio residencidais.

Fonte: LUXARDO, 1966 (documentdrio)
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N&o hd como deixar de notar
que o cardater laudatdrio dessa
producdo entra em rota de
colisdo com o longa-metragem
Um dia qualquer (LUXARDO, 1965),
realizado pelo mesmo cineasta. Se,
no documentdrio, sdo pontuados,
positivamente, elementos que
demonstram, aos olhos oficiais e do
produtor, o desenvolvimento da
capitalparaense, emseusaspectos
mais visiveis e relacionados a
determinados estratos sociais, na
ficcdo, lancada no ano anterior, o
entendimento era outro.

A narrativa filmica é enredada
no drama pessoal da personagem
Carlos (Hélio Castro), um tipico
homem de classe média, abalado
pela morte repentina e violenta da
bela e gravida esposa, Maria de
Belém (Lenira Guimardes), durante
uma batida policial realizada para
debelar a confusdo formada pelo
encontro de bois-bumbds rivais
na Praca da Republica. Apds as
exéquias, o protagonista vagueia
sem direcdo ou destino, qual um
flGneur fantasmagodrico, absorvido
pela ftristeza do agora e pelas
lembrancas felizes de outrora ao
lado da mulher amada (OLIVEIRA,
2012, p. 25-53). Sua presenca fisica

nos lugares por onde passa ou
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15" Anténio Rocha Penteado
usou, entre outras fontes, o
recurso fotogrdfico como
forma de comprovar o
processo de modernizacdo
da Belém, comparando
imagens do final dos anos
1940 & meados da década de
1960. Algumas delas, inclusive,
lembram  enquadramentos
registrados nas sequéncias
do filme de Libero
Luxardo. Diferentemente

ao documentdrio, no
entanto, o gedgrafo
ressaltou a persisténcia

ou ©O agravamento de
problemas socioecondmicos
relacionados, por exemplo,
ao abastecimento de
alimentos, condicdo  dos
servicos publicos e de
circulacdo interna.
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naqueles evocados, em fleches,

pela memoria, descortinam o
palco e a personagem central
dessa historia.

Ao apresentar um espectro
humano em uma cidade que
se tornara estranha a ele, o
de

peculiar, a figura de uma Belém

flme emoldura, maneira
transformada, ndo apenas em
suas caracteristicas fisicas, como
também, e principalmente, emseus
valores e costumes. Cada plano,
cada sequéncia, afora as cenas
alegres do casal, deixam escapar
a interpretacdo que o cineasta
faz das mudancas socioculturais
senfidas naquele momento,
qgue indica caminho possivel de
compreensdo  histérica  desse
documento cinematogrdfico
(FERRO, 1999, p. 88).

E o que sinalizam as cenas
do xingamento do taxista a um
de

cruza a frente de seu carro, da

motorista caminhdo que

prostituicdo proxima  as  dreas
cenftrais, de rapazes embriagados,

do

discutindo na calcada, em razdo

urinando na  ruaq, casal
da traicdo do marido (Imagem
16) e da sequéncia em que uma
Moca incorpora uma entidade no
terreiro de “macumba” (Imagem
17). Tudo isso se passa em frente

dos olhos de Carlos.
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Imagem 14 - Discussdo de casal em via

publica.

Imagem 17 - Incorporacdo de entidade

no terreiro.

Imagem 18 - Strip-tease & margem do

igarapé.
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Imagem 19 - Furto de objetos sacros

escondidos no caixdo.

Fonte: LUXARDQO, 1965.

Outros  planos, alheios &

percepcdo da  personagem,
completam esse quadro
degradante: e} strip-tease

praticado, sob efeito de bebida
alcdolica, por uma jovem para
seduzir o namorado, chamando-o
para banhar-se com ela em um
igarapé (Imagem 18), o estupro
sofrido por uma colegial, que
havia “gazeteado aula” para ir se
divertir no bar e o furto de objetos
sacros da Igreja do Carmo, por
um ribeirinho, que, a caminho de
sua embarcacdo, ainda recebe a
bencdo do vigdrio (Imagem 19).
O retrato fisico e valorativo
projetado da capital paraense e
de seus habitantes deixa vazar a

perspectiva conservadora com
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a qual Libero Luxardo percebeu
as mudancas do periodo. O
longa descortina, assim, aspectos
“invisiveis” do viver na capital
paraense, que, A época, tocavam
fundo a sensibilidade do cineasta,
a ponte de denuncid-los.

A morte da ingénua e
bela Maria de Belém pode
ser entendida como uma
transposicdo performatica para o
cinema da “morte” simbdlica da
anfiga Santa Maria de Belém do
Grdo-Pard, agora intensamente
mergulhada nos dramas da vida
moderna. O caos no transito
- oo fim do dia, Carlos morre
afropelado -, a violéncia urbana,
a prostituicdo, a desobediéncia
juvenil, a emancipacdo feminina
e a profanacdo de um templo
religioso, tudo isso sdo tomados
como sinfomas do tempo, que,
vividos ou vivenciados por aquela
personagem - uma espéecie de
alter ego de Llibero Luxardo -,
ganharam colora¢gdo acentuada
em “Um dia qualguer”.

Dessa forma, ele lanca um olhar
saudosista com o qual procurou
demonstrar “o seu grande amor”
pela cidade que ele adotou como

sua. Luxardo dird, anos depois,
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que as imagens estampadas
nessa sua producdo procuraram
revelar “um fundo mental pessoal
onde readlidade e conceito sdo
observando

ligados, principios

convencionais” das
de
do periodo (LUXARDO, 1977, p.

42). Consciente ou ndo disso doze

condicoes

realizacdo cinematogrdfica

anos antes, a forma como foi
concebido, filmado e montado
esse longa metragem, expressa a
maneira com que ele pretendeu
dar significacdo a mensagem
a ser comunicada, valendo-se,
para tanto, dos recursos cénicos
e das técnicas colocadas a sua
disposicdo.

Mais que isso, o fime expressa
a tensdo senfida e vivida
ativamente pelo seu idealizador,
enfre a experiéncia histérica que,
para ele, estava sob ameacga,
ao

mesmo tempo em que

projeta expectativas futuras
nada animadoras. Dessa tensdo,
subjaz uma preocupacdo com a
necessidade de se ajustar o passo
com a modernidade, ou seja,
de usufruir dos equipamentos e
melhoramentos da vida moderna
de numa urbe em fransformada,

sem se esquivar da preservacdo
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de determinados principios morais
e praticas costumeiras, que ele

julgavaessenciais ao viver citadino.

Consideracdes Finais

Nas producdes artisticas
referenciadas e discutidas até
aqui, € possivel observar que
havia distintas maneiras de

conceber o que significava ser e
viver em Belém, em meados dos
anos 1960. O exame de algumas
realizacdes cinematogrdficas e
experimentacdoes no campo das
artes plasticas ajuda a refletir sobre
as

articulacdes entre questoes

socioculturais e estéticas que,
direta ou indiretamente, atribuiram
forca expressiva as obras.

Renato Tapajos, Pedro Veriano
e Libero Luxardo lancaram olhares
cruzados sobre a cidade, a partir
de angulos distintos, havendo em
comum entre eles o fato de terem
captado e manifestado, cada um
aseumodo, sentimentos difusosem
relacdo as mudancas urbanisticas
e socioculturais ai verificadas.

Se para Luxardo elas eram
sinbnimo de progresso material e
caos moral, para Tapajos e Veriano

elasreforcaram os distanciamentos
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e as desigualdades sociais e
econdmicas. O readlismo com
que esses cineastas abordaram
o cotidiano em Vila da Barca
e Brinquedo Perdido, ressalta
confradicdesdo viveremuma urbe
em processo de fransformacado,
que, nas peliculas de Libero
Luxardo, foram silenciadas ou
vistas em suas implicacdes morais.

Por outras vias, as obras
apresentadas na mostra  do
Grupo destoaram dos olhares
mais conservadores e de certas
convencoes locais. Elas foram
exibidas no periodo no qual
aqguele tipo de arte experimental
tinha pouca ressondncia em
Belém e quando os pardmetros
de legitimidade artistica eram
outros. Talvez, por isso, 0s quadros
que compuseram a exposicdo
tenham chamado atencdo muito
mais pela ousadia, ao abordar
temas urbanos e propor técnicas
e composicoes formais em sintonia
com algumas referéncias das
vanguardasnacionais, do que pelo
reconhecimento do valor estético,
em um fempo no qual o ideal de
arte, aqui, ainda transitava entre
o figurativiimo académico e as
tendéncias abstracionistas.

Essas experiéncias na pinturg,
trazidas pelo Grupo, € no cinema,
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relativamente as contribuicdes de
Renato Tapajdés, Pedro Veriano
e Libero Luxardo, adquirem
significacdo histérica, entre outras
coisas, porque nelas se observa
atitudes e percepcdes dissonantes
do mesmo processo, umas mais
inconformistas e com propostas de
renovacdo, em contraposicdo aos
padrées j& enraizado na capital
paraense, e outras com um tom
mais conservador, saudosista e
moralizante.
Tratam-se de concepcoes
artisticas que, em linguagens
distintas, evidenciom que,
independentemente da intencdo
de seus criadores, a cidade
foi apreendida como temaq,
motivacdo ou personagem,
em suas feicdes e confradicoes
socioculturais e fisicas. Entendidas
como ‘“experiéncias sociais em
solucdo”, essas manifestacoes
da consciéncia prdtica de seus
realizadores (WILLIAMS, 1979, p.
136) propuseram alternativas de
interpretacdo do presente vivido
em um lugar, que, mesmo d
margem das formagoes culturais
dominantes, indicavam caminhos
préprios em direcdo a estruturacdo
de novas figuras semanticas nas

artes em Belém.
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