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Mangue Bangue, filme-limite.'

O propésito deste artigo é apresentar uma andlise do “filme-limite” Mangue Bangue
(1971), de Neville d’Almeida, tendo-se em vista a sua proximidade a questdes
e propostas contemporaneas do parceiro do cineasta, o artista plastico Hélio
Oiticica, e ressaltando a convergéncia de ambos os artistas na experimentag¢io com
a forma cinema em interface com distintas midias visuais e audiovisuais. Releva-
se o contexto de parcerias artisticas que persistiam clandestinamente em torno
da experimentacdo formal, de busca de ampliacdo das sensibilidades, catalisada
pela precariedade dos meios técnicos a disposicdo, por necessidade e negacao as
convengdes do cinema narrativo-representativo-industrial e a repressdo estatal no

periodo mais duro da ditadura civil-militar brasileira.

The purpose of this article is to bring an analysis of the “film-limit” Mangue Bangue
(1971), by Neville d’Almeida, having in mind his proximity to the contemporary
issues and proposals of the filmmaker’s partner, the visual artist Hélio Oiticica,
and highlighting the convergence of both artists in the experimentation with the
film form in interface with different visual and audiovisual media. The article
emphasizes the context of artistic partnerships which persisted clandestinely
working with formal experimentation, in order to amplify the sensitivities
catalyzed by the precariousness of the available technical means and developed
out of necessity and in consonance with their denial to the conventions of
narrative-representational-industrial filmmaking and the state repression during

the toughest period of Brazilian military-civil dictatorship.


https://orcid.org/0000-0002-9998-4761

No fim dos anos 1960, observa-se na producio cultural brasileira
uma intensa convergéncia e contamina¢io mutua das diversas formas
de criacdo artistica, o que ficou conhecido como “Tropicalismo”. Diante
da brutalizacio da politica e da expansio do publico de massa com o for-
talecimento da industria cultural e do mercado de bens de consumo, os
artistas associados a Tropicalia buscaram responder em chave confron-
tacional, pela qual a exasperacio em relacdo ao publico e aos valores da
classe média brasileira deu o tom de suas obras. Recusavam o didatismo
e as simplifica¢des estéticas da arte até entdo considerada de “protesto”,
assim como a crenca de que essas simplificacdes tornavam mais facil a
assimilacdo pelo ptblico. A estética desse novo momento deveria estar
a altura de uma critica a uma sociedade mais complexa do que se consi-
derava: ndo se pensaria mais em um “povo” para o qual o artista envia-
ria a sua “mensagem”, mas um publico pertencente as classes médias
e altas que deveria ser atacado por meio de estratégias de agressdo?.
Abandonava-se a reveréncia 2 ideia de uma “realidade nacional” e dos
imperativos de se falar do pais (e de suas “raizes”) em prol da pesquisa
e das relacdes com a arte internacional, barradas anteriormente pela
discussdo por uma arte “engajada”, nacional e popular.

No cinema brasileiro, o confronto entre uma estética de feicio
programadtica nacional-populista e uma estética de agressdo e de apro-
priacdo do kitsch ja se apresentava a partir do marco Terra em transe
(1967). Segundo Ismail Xavier, esse filme condensaria as reflexdes
sobre a derrota do projeto politico-populista e a crise da estética popu-
lista-pedagdgica ligada a esse momento histérico*. A partir de Terra em
transe e de sua autocritica da derrota, os filmes internalizariam essa
crise — “do pais, da linguagem capaz de dizé-lo, do cinema capaz de ser
politico” — ou a negariam de forma radical, como nas expressdes apoca-
lipticas e antiprogramadticas das obras associadas ao chamado Cinema
Marginal®. Esse cinema ird acentuar a estética de agressdo de Terra em
Transe, que se consolidava em outros meios nesse “momento tropica-
lista”®, buscando mais diretamente uma representacdo da marginali-

dade e da violéncia social.
Oiticica e subterrania

Na trajetoria artistica de Hélio Oiticica d4-se também uma virada
em torno da representacdo da marginalidade e da violéncia que serd
decisiva para o delineamento de um programa comum de acdo entre
artistas de diversos meios e para a realizacdo de Mangue Bangue. Esse

artista prosseguia, entdo, em uma transformagdo continua dos meios
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e da concepg¢do de arte, o que se traduzia em seu trabalho pela “supe-
racdo" dos suportes tradicionais em prol da criagdo de “novas ordens
estruturais” ou objetos, até, por fim, o que denominava como “propo-
sicdes vivenciais”’. Tratava-se de proposi¢des abertas para exercicios
criativos dos espectadores, visando ao dilatamento de suas capacidades
sensoriais habituais e a espontaneidade expressiva adormecida.

Essa transformacdo de sua arte teve como um dos principais
motivadores a “experiéncia social definitiva” de sua conflituosa integra-
¢do a comunidade da Mangueira a partir de 1964, que marcard tam-
bém o inicio de sua voluntdria “marginalizacdo”. Esse interesse pelas
praticas populares ndo provinha de uma valorizag¢do das “raizes” e das
tradi¢des da cultura nacional e popular — como decisivo para a musica
e o cinema brasileiro no periodo —, mas como potencialidades de incor-
poracio ao seu inconformismo estético-politico. Como sabido, Oiticica
comeca também a representar e inserir em suas obras elementos ligados
a violéncia social e marginalidade em um sentido positivo, pelo sen-
tido de inconformismo, revolta e libertacdo da opressio e do statu quo
identificado no banditismo social. Isso se inicia com sua homenagem a
Cara de Cavalo no seu Bdlide-caixa n° 18/Poema-caixa 2 (1965-1966)
e seguiria com o Bdlide-caixa n° 21/B44 (1966-1967) e na famosa ban-
deira Seja marginal, seja heréi (1967), obras criadas a partir da fotogra-
fia de Alcir Figueira da Silva, marginal que se suicidou em 1966 ao ser
perseguido pela policia.

A relacdo com a coletividade intensifica-se em suas proposicdes
a partir do “momento tropicalista”, o “desembocar meandrico™, como
queria Waly Salomao, tanto pelas movimentacdes artisticas que o ante-
cederam quanto por sua aproximac¢do com os espacos marginais. Nesse
periodo, Oiticica efetivou o seu projeto de cria¢do coletiva, buscando
ampliar as proposicdes vivenciais no sentido de aumentar a atuago dos
participantes, igualando-a em condi¢des a atuacdo dos propositores por
meio da diluicdo das estruturas que a efetivavam. Os atos de participa-
¢do e vivéncia tornam-se, a partir dai, mais primordiais, sobrepondo-se
as estruturas sensoriais e significantes. Seu papel como artista trans-
formar-se-ia do de um criador individual de obras no de um motivador
para a criacao.

Entende-se assim que essa mudanca de papel do artista pro-
posta por Oiticica fazia ampliar o seu campo de a¢fo, entdo restrito ao
sistema da arte. A abertura a participacdo dos espectadores ganhava
assim um forte significado politico. Suas manifestacdes e proposicdes
coletivas conectavam-se a um sentido de combatividade e transforma-

¢do dos valores e comportamentos. Diante do que denominava “convi



A o . . . -
conivéncia”, “doenca tipicamente brasileira, misto de conservagio,

"10 e escalada da repressdo, Oiticica propu-

diluicdo e culpabilidade
nha, no que seria acompanhado por demais artistas, um programa de
acdo comum a margem, de radicalizacio de sua j4 iniciada automargi-
nalizacdo diante do statu quo, certamente também influenciado pelas
movimentagdes contraculturais que despontavam no mesmo perfodo
— 0 que marcaria a génese de uma margindlia. Essa “marginalizacio”
apresentava-se no programa de Oiticica na medida em que este bus-
cava atuar fora dos espacos e campos convencionais. Essa tentativa de

"1 pelo artista consti-

articulag¢do de “uma praxis cultural desalienante
tuiria um “isolamento estético estratégico”'?, que o permitia agir com
maior desenvoltura e liberdade, o que ndo encontraria nos espagos
entdo estabelecidos do mercado e das praticas culturais dominantes,
que demandariam certos compromissos formais e morais. Um “isola-
mento” que seria compartilhado por um grupo atuante, interessado
em uma tomada ativa de posicdo e de prosseguimento de producdes
coletivas 2 margem dos espagos convencionais.

Esse cendrio cultural de acirramento das hostilidades ante o statu
quo e de ativa marginalizacio é adensado ao fim de 1968 com o decreto
do Ato Institucional n® 5 (Al 5), com consequéncias diversas na trajet6-
ria dos artistas associados a Tropicélia. Com o crescimento do policia-
mento institucional, da perseguicio politica e das restricdes impostas
ao trabalho artistico, grande parte deles se exila; acompanha-se também
uma dispersdo geral dos esforcos dos artistas que aqui permanecem. A
tendéncia 2 convergéncia e didlogo entre os artistas brasileiros é seria-
mente prejudicada. Nesse contexto, novamente Oiticica foi um dos prin-
cipais responsaveis pela aglutinacio do grupo de artistas marginais, entre
remanescentes do Tropicalismo, como Torquato Neto, Rogério Duarte e
artistas e produtores culturais de uma nova geracio. Intensificava-se em
1970 uma rede de relagdes, aliancas e parcerias criativas entre artistas
da poesia, musica, artes plésticas, literatura e cinema (Julio Bressane,
Rogério Sganzerla, Neville d’Almeida, Ivan Cardoso) na cidade do Rio
de Janeiro, que persistiu no inicio da década nos “nicleos” de criacdo
coletiva no exilio de parte desses artistas em Londres e Nova York. Esse
processo ocorre em contexto fraturado, de barreiras quase intransponi-
veis para a prética artistica livre e sua circula¢do, existindo a margem
dos ambientes artisticos estabelecidos. Restam persistentes experiéncias
coletivas realizadas subterraneamente, no exilio ou clandestinamente,
como em Mangue Bangue.

Refletindo sobre essas atividades experimentais, Oiticica ird

denomina-las “subterrania”, um termo criado em referéncia 2 ideia de
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clandestinidade do underground norte-americano, mas diferenciando-se
deste por essa produg¢ido naturalmente se contrapor a cultura profissio-
nalizada e de consumo norte-americana e europeia em razdo de sua
marginalidade intrinseca'®. Essas pesquisas experimentais-construtivas
“a margem” realizadas no pais (ou por artistas brasileiros no exilio) tam-
bém se diferenciavam de seu “primo rico” em razdo de assumir e manter
uma posicdo ético-politica diante da repressio, do subdesenvolvimento
e da dita “convi-conivéncia”, imiscuindo-a a tentativa de renovar as sen-
sibilidades dos espectadores.

Essa diferencia¢do marcava uma posicio clara diante da inter-
pretagdo dessas movimentagdes culturais como meras “importacdes”
de modelos externos, ou das superficiais associagdes entre as propos-
tas dos artistas marginais e as movimentacdes hippies que também
floresciam no pais. Notamos, no entanto, que essa nova aglutinacio
cultural foi marcada pela influéncia decisiva das movimentag¢des con-
traculturais que despontavam em todo o mundo e que alimentariam
diretamente a produ¢do em discussdo. Aqui frequentemente deno-
minado de forma depreciativa como “desbunde”; a incorpora¢do dos
modelos da contracultura pelos jovens brasileiros traduzia-se de modo
resumido em ideias e préticas alheias ao statu quo, como o ideal do
“pé na estrada” e “drop out” — cair fora da sociedade e de seu estilo
de vida —, o uso de drogas, o sexo livre etc. O programa estético de
Oiticica também se coadunava de modo geral as praticas da juven-
tude e intelectualidade de contesta¢do da “velha ordem” por uma via
comportamental, de libera¢do do corpo, de ampliacdo da consciéncia
e expansdo dos sentidos, de recusa dos modelos morais dominantes
e por uma automarginalizacdo como programa. Percebe-se que esse
desbunde dividia espagos e valores com a dita cultura marginal brasi-
leira, apesar de esta, como ressalva Coelho, singularizar-se diante da

afluéncia geral da movimentag¢do contracultural no pais'.
Cinema brasileiro a margem

No cinema, ap6s o Al-5, essa rarefeita convergéncia de interes-
ses materializar-se-ia em obras com condi¢des de extrema precarie-
dade no pais ou filmadas no exilio, alcan¢gando um publico irrisério, de
modo geral anos ap6s serem concluidas. Ao contrario do que ocorrera
no momento tropicalista anterior, essas experiéncias teriam pouco
ou nenhum efeito sobre as praticas e discussdes culturais, tendo seu
alcance restrito a um pequeno grupo. Essas produgoes se caracteri-

zariam por centrarem nas “possibilidades ilimitadas de expressdo do



autor e por um total desvinculamento com o vinculo de exibi¢do”, em
uma estratégica marginaliza¢cdo em relacio ao circuito de exibi¢do'.
A relacdo entre liberdade de criacdo e independéncia do circuito de
producio e distribuicdo industrial era fundamental para esses auto-
res: libertos das expectativas e conformagdes exigidas por um grande
publico e um mercado exibidor, esses cineastas podiam livre e mais
profundamente expressar-se, e com as formas que lhes interessassem.
Na contramio da tendéncia dos cineastas do Cinema Novo ao fim
da década — de engajamento no processo de consolidacdo institucio-
nal, industrial e de inser¢dio no mercado —, os jovens cineastas que
despontavam nesse periodo anunciavam uma “velha novidade”, como
dizia Glauber: “cinema barato, de cAmera na mio e ideia na cabeca”,
desvinculado do circuito de exibi¢io!'® — mas sem as amarras constitu-
idas pela pretensdo de uma “comunicac¢do” com o grande ptblico do
Cinema Novo, sem a “necessidade efetiva de uma intervencio da obra
na realidade concreta de maneira a transform4-la”; justificada para
esses realizadores também pelo acirramento da censura, pela inviabili-
dade do retorno econdmico, pelo clima repressivo e pela consequente
impossibilidade de uma a¢éo politica real nesse contexto!’. O circuito
industrial de produc¢do e difusdo no pais é identificado, também por
esses autores, com a prépria estrutura repressora a qual se contrapu-
nham, justificando-se ainda, novamente, a posi¢cdo de marginalidade
em relacdo a esse circuito.

Desse modo, como nota Xavier, a negacdo do cinema como
instituicdo (organizacdo industrial, conveng¢des de linguagem e con-
sagracdo no mercado) atingia seu dpice no fim dos anos 1960, o
que correlacionaria a pratica desses cineastas “marginais” com as
movimenta¢des neovanguardistas nas artes e no cinema do mesmo
periodo'®. A convergéncia de interesses desse cinema pés-tropicalista
com o teatro e as artes visuais revelava-se também por uma nova
forma de interpelacdo do espectador, como veremos solidificada em
Mangue Bangue. Segundo Xavier, esse cinema teria em comum com
essas praticas o mesmo senso de provocac¢do do espectador e de rup-
tura com o regime de contemplacdo da arte como consumo, convo-
cando-os a participag¢do nos limites de suas possibilidades'®.

No plano temitico, intensifica-se nessas producdes a agres-
sividade da representacdo, assinalada, como aponta Xavier, pelo
“tom apocaliptico dos discursos, a referéncia a repressdo, a violén-
cia, a tortura” e, acrescentaria, pela proeminéncia de personagens

marginalizados®.
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Experiéncias audiovisuais pré-Mangue Bangue

Mangue Bangue surge do encontro entre dois artistas entdo
interessados em expandir os meios de suas praticas: o cineasta Neville
d’Almeida e o artista Hélio Oiticica. Conhecendo o cineasta em 1968
apo6s assistir ao seu primeiro longa-metragem, Jardim de guerra — e com
ele se entusiasmar —, Oiticica encontrou em Neville um parceiro para
suas investidas no cinema e em demais préticas que implicariam meios
audiovisuais (super-8, video, “quase-cinemas”). Neville encontra ndo
somente um parceiro nos “quase-cinemas” que realizariam juntos em
1973, mas também um interlocutor na realizacdo de Mangue Bangue
— filme que ensaia uma aproximacdo entre o cinema e demais meios
visuais e audiovisuais, consolidada pela parceria nas Cosmococas.

Em Jardim de guerra, assim como os demais cineastas tidos
como “marginais”, Neville tinha como principal referéncia o cinema
de autor, notadamente os cinemas novos que despontavam na década
de 1960, o que ndo somente se traduzia em termos estéticos e tema-
ticos como também em relacdo ao modo de producdo e circulagdo
desses filmes: produgdes pequenas, que variavam nos termos de sua
independéncia, mas que seguiam os modelos de divisdo do trabalho
constituidos e buscavam inserir-se no mercado de distribuicio e exi-
bi¢do de cinema convencional, mesmo que marginalmente, nas salas
de “arte e ensaio”.

Ja Oiticica, ao fim dos anos 1960, em seu longo periodo em
Londres, motivado pela realiza¢do de sua tinica exposicio individual
em vida na Whitechapel Gallery (1969), teria contato mais préximo
com as movimentacdes do cinema underground, conhecendo os filmes
de Andy Warhol, determinantes para as suas propostas audiovisuais. O
artista afirmava que assistir a Chelsea Girls (1966) o teria motivado a
utilizar o cinema, por este propor uma nova linguagem que romperia
com a légica narrativa convencional e que poderia apresentar com
mais naturalidade a improvisa¢do de conversas cotidianas?'. Chelsea
Girls, obra fundamental do underground e de maior circula¢ao fora do
seu restrito campo, consistia em 12 planos-sequéncia com a duracfo
de um chassi de uma cAmera 16mm (30 minutos), exibidos aleatoria-
mente em duas projecdes simultineas (a trilha sonora de uma delas
seria a escolhida pelo projecionista no préprio momento da exibicdo).
Cada bloco dedicava-se a certa documentacdo das improvisacdes de
junkies e stars de Warhol no hotel Chelsea, envolvendo discussaes
cotidianas, uso de drogas, agressdes verbais e fisicas e premente con-

tetddo sexual (Fig. 1).



Bastante influenciado por essa obra, e em continuidade com

o seu Programa Ambiental, Oiticica escreve, em 1969, ainda em
Londres, o roteiro de Nitro Benzol & Black Linoleum, no qual con-
jugava projecoes de blocos em planos-sequéncia de até 30 minutos
em trés diferentes telas, trilhas musicais descontinuas e proposicdes
para os participantes — marco inicial do que denominaria alguns

"22 Esse filme ndo realizado consti-

anos depois de “quase-cinema
tuir-se-ia na formacdo de um ambiente como totalidade aberta a
participacdo dos “espectadores”. Entre as instru¢des para os par-
ticipantes, em um ambiente com almofadas e colchdes espalhados
pelo chdo, incluia-se desde a inalacdo de benzina até a experimen-
tacdo de objetos sensoriais, passando por momentos de danca acom-
panhados por rock e musica ritual percussiva. O foco seria a pro-
pria vivéncia do participador, interpelado por atividades criativas
e antirrepressivas, suprasensoriais — aqui reforcadas as proposic¢des
que convocavam a sua sexualidade. Como no filme de Warhol e,
em certa medida, em Mangue Bangue, os blocos visuais e sonoros
seriam autdnomos, guardando apenas ténues relagdes entre si para
além de uma ambientagdo geral comum.

De volta ao Brasil, em 1970, Oiticica busca entdo poér em pra-
tica outros projetos audiovisuais em parceria com cineastas e artis-
tas brasileiros, como na retomada do contato com Neville. Nessa
época, o cineasta foi levado por Oiticica ao antigo Mangue, zona de
prostitui¢do no centro do Rio de Janeiro. Apresentado as amigas do
artista que 14 trabalhavam ou viviam, como Rose Matos e Lana do
Mangue — essa ultima vista em Mangue Bangue —, d’Almeida ficou
impressionado com o lugar e propds a realiza¢do do filme em par-
ceria no local??. A falta de recursos de ambos impossibilitou a rea-
lizacdo imediata. Com o antincio da mudanca definitiva do artista
para Nova York em janeiro de 1971, Neville decide, entdo, realizar

o filme sozinho.
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Fig. 1.

Still do filme Chelsea Girls
(1966), Andy Warhol, Paul
Morrissey, EUA. A esquerda,
Nico chora de frente para

a camera. A direita, “Pope”
Ondine prepara-se para
injetar heroina.
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Kunstverein, 2001. p. 81-88.
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OITICICA, César. (org.). Museu
€ 0 mundo. Rio de Janeiro:
Beco Azougue, 2011f.

p. 143-144.

23. Neville d’Almeida,

2016, informacao verbal.
Entrevistado pelo autor. Rio de
Janeiro: 30 jun. 2016.
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24, OITICICA, Hélio. Mangue
Bangue (2° Ensaio, 2 jul.
1973). In: D’ALMEIDA, Neville.
Além cinema. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 2011h. p. 115

25. |dem. Ensaio para a
apresentacao do filme Mangue
Bangue na Quinzena dos
Realizadores no festival de
Cannes (3° Ensaio, abr. 1974).
In: D’ALMEIDA, Neville. Além
cinema. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2011e. p. 120.

26. |dem. Subterrania. In:
OITICICA, César. (org.). Museu
é o mundo. Rio de Janeiro:
Beco Azougue, 2011j. p. 145.

27. Waly Saloméao assim as
descrevia em uma de suas idas
ao Mangue com Hélio: “nds
fomos para um setor chamado
‘mangue’, que era uma antiga
regido de mangue do Rio {...)
Ele conhecia uma daquelas
casas, que quem dirigia era

de um lado Rose Matos, filha
de Zezé e Oto do P4 [...). Rose
era amiga dele e minha amiga,
grande passista da Mangueira
(...). Entao Rose, uma grande
passista, uma mulher muito
bonita, belissima, uma
verdadeira rainha, uma rainha
do balacobaco, era uma das
donas dessa casa junto com
Pepa, uma ‘boneca’ muito
atrevida e despachada. A casa
abrigava uns oito, dez ou doze
travestis, que iam cacar na
zona sul”. SALOMAOQ, Waly. Op.
cit., p. 58.

Producao de Mangue Bangue

Tanto Jardim de guerra quanto o longa-metragem seguinte de
Neville, Piranhas no asfalto (1970), foram interditados pela censura,
o que o levou a contrair enormes dividas. D’Almeida pode assim rea-
lizar Mangue Bangue apenas a margem da producio cinematografica
corrente, com pouquissimos recursos, sem sequer pretender enviar
alguma cépia do filme a censura e, consequentemente, distribui-lo
comercialmente. Nesse sentido, usou o filme Ektachrome 16mm
reversivel, no qual o material captado se transformaria, apés mais
simples processamento laboratorial, no positivo para montagem e exi-
bicdo, evitando-se também a passagem por laboratérios profissionais
brasileiros, que teriam conhecimento de seu contetddo “subversivo”.
Também nio tinha condi¢des de gravar o som direto, de forma que
Mangue Bangue foi concebido tendo em vista a auséncia de didlogos e
de futura edi¢io e mixagem de som; a banda sonora seria preenchida
em uma pista nica de musicas adicionadas na montagem. A produgdo
e a equipe técnica eram minimas, resumidas ao produtor-executivo
Marcelo Pietsch e ao fotégrafo Pedro de Morais. Dessa forma indepen-
dente, “clandestina”, a produ¢do do filme possibilitava enorme liber-
dade temadtica e estética a seu autor, posta devidamente em pritica,
mais ainda se comparada ao que era entdo permitido durante o peri-
odo mais duro da ditadura militar brasileira. Concordariamos, assim,
com Oiticica quando afirma que a inovac¢io e experimentag¢do do filme

24 mais do que por interesse exclu-

viriam por “necessidade e negac¢do”
sivo na renovagio da linguagem; ji se tratava de uma “obra de exilio,
(...) livre das ‘obrigacdes culturais’ que parecem ser uma obsessdo

25, Essa producdo inserir-se-ia, como

dos jovens cineastas brasileiros”
veremos na andlise, na concepcio de Oiticica de uma subterrdnia, em
razdo da integracdo produtiva de caracteristicas fundamentais, como
o seu cardter clandestino; de sua linguagem experimental, de explo-
rac¢do inventiva dos meios a disposi¢do, de interesse pelas atividades
comportamentais e renovac¢do das sensibilidades dos espectadores e,
por fim, de resisténcia a “super paranoia, repressio, impoténcia, negli-
géncia do viver”*. Além de Paulo Villaga, o elenco do filme dividia-se
em dois nucleos nio imediatamente relacionados, duas comunida-
des marginais. De um lado, as prostitutas e criang¢as que viviam no
Mangue, especificamente na “casa” da cafetina e passista Rose Matos
e de Pepa, proximas a Oiticica?’. Do outro, Maria Gladys e demais
frequentadores do Bandeira Dois, no bairro de Humait4. Tratava-se

de uma pioneira comunidade hippie, uma “comunidade germinativa”,



como queria Oiticica*®, fundada e organizada por Célia Azevedo e Luiz
Carlos Maciel. Esse, por sua vez, ja era reconhecido por sua coluna
“Underground” no jornal O pasquim, iniciada em 1969, na qual
publicava textos e ensaios culturais de divulgacdo da contracultura,
incluindo ai textos em torno do comunitarismo e liberdade sexual,
assim como ensaios em torno da margindlia, como o préprio panfleto
Subterrdania, de Qiticica®.

Logo ap6s a filmagem, realizada em marco de 1971, Neville
mudou-se para Londres, “por causa da ditadura, dos filmes interdita-
dos”°, onde morou de 1971 a 1973, levando o filme consigo e o mon-
tando em 1972. Antes de ser considerado perdido, em marco de 1973,
teve a sua unica exibicio em Nova York, no Museum of Modern Art
(MoMA), para Oiticica e demais amigos que 14 estavam?®'. Impactado
pelo filme, Oiticica ird escrever logo em seguida dois ensaios sobre a
obra, e reatard com Neville a parceria, que ndo pode ser posta em pra-
tica em Mangue Bangue, nos Blocos-Experiéncias in Cosmococas — pro-
grama in progress quatro dias depois dessa exibicdo. Mangue Bangue
foi considerado perdido até ser reencontrado em 2003 nos arquivos do

MoMA, sendo futuramente restaurado pela mesma institui¢ao*?.
Mangue Bangue

Em um plano intensamente granulado, com algumas interferén-
cias luminosas, vemos as costas de uma travesti de biquini, que parece
lavar lou¢a em uma 4rea de servigos. Logo tem inicio uma melancé-
lica cancdo instrumental de Dilemando Reis que anuncia os créditos
iniciais do filme. Estes sdo entrecortados por planos aparentemente
documentais, do mesmo modo da primeira cena, de travestis em ativi-
dades domésticas (Fig. 2) e de uma mulher negra que amamenta seu
filho — trata-se de planos documentais da regido do Mangue, no Rio
de Janeiro. Ap6s um breve siléncio, a mesma musica retorna, e vemos
planos entrecortados de um peru, galos e de uma bolsa de valores
que poderia se confundir, dada a continuidade da mdsica e de planos
sem som direto, com os créditos iniciais (Fig. 3). Segue-se um longo
plano da bolsa de valores em que a cAmera gira descontroladamente,
entrecortado por brevissimos planos disjuntivos — como se tivessem
sido “montados” na prépria cAmera, como certa pratica de cinema
experimental — do personagem de Paulo Villaca. A musica prossegue,
mas na banda visual vé-se as personagens de Maria Gladys e Maria
Regina dancando de frente para a cAmera, como em um registro ama-

dor. No mesmo plano e nos que o sucedem, surge um grupo em uma
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28. "Ha uma necessidade
premente de pequenas
comunidades, que crescam,
que germinem, assim como

a de Timothy Leary nos
Estados Unidos - ou a Onan
City de Ginsberg - quantos
americanos, na maioria jovens,
mudaram seu comportamento,
estruturam-se e ja nao
aceitam o american way of life -
viva 0 marginal! Viva o morro!
Viva tudo que seja integro -
essencial - tudo que ameace
essa sociedade podre - viva 0
artista que propde demoli-la!”
OITICICA, 2011i, p. 126.

29. Cf. Idem, 1970.

30. D'ALMEIDA, Neville.
[Entrevista). Entrevistadora:
Katia Maciel. In: MACIEL, Katia
(org.). Transcinemas. Rio de
Janeiro: Contra-Capa. 2009.

p. 298.

31. Cf. OITICICA, Hélio. Tape
para Augusto e Haroldo de
Campos (mar. 1974) In: COHN,
Sergio; OITICICA, César; VIEIRA,
Ingrid (org.). Hélio Oiticica:
encontros. Rio de Janeiro: Beco
Azougue, 2009. p. 126.

32. Cf. COELHO, Frederico.

A redescoberta de Mangue-
Bangue. /n: D’ALMEIDA,
Neville. Além cinema. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2011.
p. 105-107.
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33. OITICICA, 1969a.

Fig. 2. 3.
Stills do filme Mangue Bangue
(1971), Neville d’Almeida, Brasil.

34. Cf. MORAIS, Frederico.
Audiovisuais. In: FERREIRA,
Gloria (org.). Critica de

arte no Brasil: tematicas
contemporaneas. Rio de
Janeiro: Funarte, 2006.

p. 391-394.

35. O cineasta também
pretendia, nesse periodo,
realizar um filme de slides. Cf.
D'ALMEIDA, Neville. Op. cit., p.
288. Também lembremos do
uso do filme Ektachrome 16mm
reversivel em Mangue Bangue,
frequentemente utilizado para
slides, e futuramente utilizado
nesse dispositivo na retomada
da parceria dos dois artistas
nas Cosmococas.

36. Cf. MORAIS, Frederico.
Op. cit., p. 393.

roda de violdo e tambor, no que sabemos ser a casa onde vivia a comu-
nidade Bandeira Dois. Como a mtsica dos planos anteriores perma-
nece, logo percebemos que ndo se trata mais dos créditos iniciais: o
filme ¢é silencioso e serd acompanhado até o fim somente por mdsicas
extradiegéticas, muitas delas tocadas na integra, e que se sucedem
sem necessariamente se relacionar diretamente com a montagem
visual; como um acompanhamento sonoro improvisado. Essa relativa
independéncia entre banda visual e trilha sonora aproximava-se tanto
de produgdes contemporineas de Mangue Bangue em super-8, nas
quais, dada a impossibilidade de grava¢do de som direto ou a edi¢io
de som na montagem, o autor escolhia improvisadamente discos para
serem tocados nas proje¢cdes como acompanhamento sonoro, como
dos projetos audiovisuais de Oiticica acima descritos, nos quais se
previa disjun¢des entre os blocos visuais e sonoros. Como se Neville
tivesse buscado acatar, na montagem, a sugestdo de Oiticica aos cine-
astas “marginais” de tocar discos improvisadamente no momento da
projecdo, “o que daria um caréter de cinema aberto real”, distinto,

portanto, da tendéncia da forma narrativa representativa industrial a
I3,

apresentar a trilha sonora como consubstancial a banda visua

Esse procedimento embutido na montagem de Mangue Bangue
podia dever se também a outra midia hibrida e tipo de apresentacdo
publica de grande presenca no campo das artes visuais brasileiras
na década de 1970, denominado por parte de seus praticantes como

“audiovisual”**

. Este combinava a projecdo automitica de slides com
uma banda sonora pré-gravada em fita magnética, variando-se em ter-
mos de sua sincronia®*®. Como possivel “estrutura aberta”, os “audiovi-
suais” variavam em termos da aleatoriedade ou ndo da pré-formata¢io
das relacdes entre slides e trilha sonora, assim como das possiveis inter-
feréncias intencionais ou acidentais no momento da proje¢cido®.

Vemos na montagem de Mangue Bangue uma tentativa de emula-

¢do de um aspecto dessa estrutura aberta, a ja descrita dessincronizac¢io



e relativa aleatoriedade das bandas visuais e sonoras — o que ird fun-
cionar também nas futuras Cosmococas. Secundariamente, o filme
também compartilharia com alguns desses “audiovisuais”, assim como
com diversas outras experiéncias em midias audiovisuais, a énfase na
dimensdo plastica dos planos/slides, a recusa dos didlogos e a tendéncia
a descontinuidade entre segmentos visuais e a organizacado ritmica.

Apontando-se novamente para o interesse em Mangue Bangue de
hibridiza¢do da forma cinema com priticas e procedimentos em midias
entdo experimentadas por artistas visuais e fotégrafos, encontramos
nessa sequéncia uma outra convergéncia. Como repetido em outras
cenas, o modo de construcéo e o contetido dessa sequéncia aparentam-
-se também a um registro amador, como aqueles realizados no formato
super-8 nesse mesmo periodo por diletantes e artistas interessados na
nova midia que se popularizava. No registro amador, como parece ser o
caso aqui, coloca-se em jogo principalmente o préprio prazer da filma-
gem, “um prazer cinemitico de cinemar”, e algum interesse no registro
de uma intimidade, que importam mais do que os possiveis aspectos
sintéticos e simbdlicos que essa cena também poderia evocar®’.

No momento seguinte, tem-se o primeiro plano, no qual o préprio
diretor do filme aparece, de frente para a cAmera. Em um plano fixo de
dois minutos, ele fuma maconha, encara o espectador e grita repetidas
vezes com uma raiva e desespero intensificados pelo siléncio da trilha
sonora (Fig. 4). Esse grito desesperado do diretor em seu préprio filme
ndo se conecta de imediato com os planos que o antecedem ou sucedem.
Poderia ser interpretado como expressdo da aversdo ao mundo burgués
simbolizado nas sequéncias em que surge o protagonista, mas que, por
sua independéncia, parece indicar uma dimensao inarticulada e aberta
de abje¢do. Essa sequéncia serd conjugada a demais cenas nas quais
vem a primeiro plano a pura expressdo do horror. Como nas demais,
essa sequéncia busca interpelar diretamente o espectador, de forma
frontal e agressiva, rompendo-se uma possivel relagio contemplativa
deste com o que é posto em cena. Busca-se um efeito de incomodo e
repulsa no espectador, que ndo mais é convocado a se identificar com
os personagens ou a ser conduzido por uma narrativa.

Em sequéncia posterior, encadeiam-se na montagem os dois uni-
versos principais do filme. No primeiro, a personagem de Maria Gladys
prepara uma por¢io de maconha na comunidade hippie. No segundo,
documenta-se, com aten¢do aos pequenos detalhes, a personagem de
Lana do Mangue preparando pacientemente, triturando, fervendo e,
enfim, injetando anfetamina (Fig. 5). Pode restar algo da busca pelo

choque do espectador, acima discutida, nessa descri¢io pormenorizada
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37. OITICICA, Hélio. Mangue
Bangue (1° Ensaio, 9 mar.
1973). In: D’ALMEIDA, Neville.
Além cinema. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 2011g. p. 112.
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Fig. 4. 5.
Stills do filme Mangue Bangue
(1971), Neville d’Almeida, Brasil.

Fig. 6. 7.
Stills do filme Mangue Bangue
(1971), Neville d’Almeida, Brasil.

de uso de droga injetédvel, apesar do sentido de agressdo presente ante-
riormente estar apaziguado; o consumo da droga ndo surge como algo
abjeto, como demais representacdes no filme, mas como mais um dos
elementos cotidianos a serem registrados no universo do Mangue. A
representagdo do uso de drogas em Mangue Bangue surge como signo
de resisténcia passiva dos marginalizados diante das convenc¢des bur-

guesas e, mais especificamente, como melhor veremos, como pratica

ativante de lazer ndo repressiva, em contraposicdo ao trabalho alienado.

Em meio ao filme, apresentam-se novamente as cenas iniciais
das travestis, agora em detalhes, como uma continua¢do. A ciAmera
movimenta-se na mao do operador pelo espaco do Mangue, atentando-
-se para os corpos das travestis em atividades domésticas aparentemente
espontineas. De um plano frontal de uma das travestis que, tanto pela
proximidade da cAmera ao corpo quanto pela textura do filme, reforca o
aspecto tétil da imagem, passa-se inadvertidamente a uma das criancas
que observa a filmagem. Vemos em um plano ainda mais granulado,
com pouca luz ambiente, algumas criancas, filhos de prostitutas que
trabalhavam no Mangue, até a cAmera enquadrar, em primeirissimo
plano, uma dessas criangas a trocar olhares com o operador e a cAmera
(Figs. 6 e 7). Essa cena, marcadamente documental, integra as perso-

nagens ao espaco do Mangue, um ambiente arruinado, precario, como

a captacao.




Se o encontro com essas personagens do Mangue por Neville
foi determinado pela aproximag¢do com Oiticica, no sentido de uma
repeti¢do, ainda que timida, de sua experiéncia de “deslocamento
social”, e pelo mesmo interesse nas figuras dos marginalizados, prin-
cipalmente pelo que representavam como contraponto aos valores
burgueses, o modo de representacdo dos dois distinguia-se — a come-
car por esse olhar documental sobre o Mangue, alheio aos interes-
ses do artista e mesmo ao seu entendimento sobre esses trechos no
filme de Neville. Se concordamos com Oiticica que Mangue Bangue
nio é um reles “documento naturalista vida-como-ela-é ou busca
de poeta artista nos puteiros da vida”, resta um aspecto documen-
tal, de registro dos signos indiciais, como ambicionado na fotografia
“artistica” ou “documental”, recusado pelo artista em seus trabalhos
com essa midia’®. Por certo interessa a Neville em Mangue Bangue,
principalmente nessa sequéncia, “gadunhar a plasticidade sensorial

', operando a

do ambiente que quer como se fora ‘artista plastico”
camera “como uma luva sensorial pra tocar-cheirar-circular”, o que
se coaduna a varia¢do intensa da textura do filme*. Vem a primeiro
plano, assim, a poténcia plastica e afetiva dos corpos, luzes e espaco
captados, trazidos 2 cena como efémeras “frestas-fragmentos filme-
-som de elementos concretos”, organizadas mais em razdo de uma
l6gica dessas intensidades do que pelas relagdes entre os “fatos” ou
por uma narrativa*®. Isso ndo anula, no entanto, a ambi¢do documen-
tal coexistente. Permanece ai um interesse na representacio fotogra-
fica do mundo e dos fatos, no registro imprevisivel de um ambiente
real e da integracdo desses corpos no espago fisico do Mangue, a
ser devolvido ao espectador ainda como captacdo direta e vivida de
eventos reais.

Também distante do discurso e pratica artistica de Oiticica, ha
um tom melancélico na contempla¢do do cotidiano e ambiente em
ruina do Mangue, reforcado pela musica, pela ilumina¢do soturna
e pela intercalacdo de planos de encenagdo do desespero dos per-
sonagens semificcionais. Desse modo, na fatura geral do filme, os
segmentos documentais como esse acabam por integrar-se ao polo
discursivo de desesperanca melancélica, portanto passiva, diante da
conjuntura politica opressiva ou das obrigacdes do trabalho alienado,
superadas efetivamente apenas ao fim pela acdo dos personagens
semificcionais. Apesar da dignidade conferida aqui aos retratados, os
marginais sociais, a esses ndo é dado o poder de acdo inconformada,
o dom da violéncia libertadora e a vitalidade do gesto identificada

anteriormente por Oiticica nos marginais, e que ainda pode mover
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41. Tratava-se da casa de
Damido Experienca, uma
possivel “ponte” entre os dois
universos marginais do filme:
tendo trabalhado como caften
na regiao do Mangue, Damiao
também teve prodigiosa e
prolifica carreira como mdsico
naif-experimental. Ao fim dos
anos 1960, estava préximo
dos artistas marginais, como
Torquato Neto, Jards Macalé
e Qiticica.

42. Cf. RAMOS, Fernao. Op.
cit., p. 94.

os personagens hippies e o protagonista, mesmo que aplacada pelo
clima “barra pesada” do periodo. Contemplados em breves “frestas-
-fragmentos”, em uma relacdo pacifica com a cAmera, os marginais
do Mangue, em sua representagdo, contrastam assim com a vivaci-
dade dos demais personagens, que podem errar mais livremente pelo
espaco e confrontar continuamente o ponto de vista da cAmera em
longos planos-sequéncia.

A representacdo das travestis que moravam no Mangue, as
“Pepa’s Girls” como as chamava Oiticica, contrastava também com a
representa¢ido do travestismo tornado frequente nas producdes audio-
visuais do artista na década de 1970, como no super-8 Agrippina é
Roma-Manhattan (1972) e na “ndonarracdo” Neyrdtica (1973), por
sua vez motivados por trabalhos similares de Andy Warhol e Jack
Smith. Se importava ao artista a autorrepresentacio performitica do
travestismo, a experimentac¢do subjetiva pela mdscara, a ambiguidade
e indefini¢ao dos corpos e de suas imagens e, por fim, o realce de uma
sexualidade nos gestos e figurinos, em Mangue Bangue persistia um
naturalismo documental na aproximacio com esses corpos, destitui-
dos de suas poténcias performativas e sensuais. Esse contraste acen-
tua-se pela atencdo a rotina doméstica e banal dessas personagens,
desglamorizada, associada mais imediatamente a miséria social do
ambiente em seu entorno e simbolicamente, por vezes, a animalidade.

Em seguida, tem-se um longo plano-sequéncia de sete minu-
tos, no qual Neville, Gladys e o mtisico Damido Experienca enrolam
e fumam um cigarro de maconha, tiram a roupa, fingem brigar etc.,
da mesma forma como anteriormente se registrava a comunidade
hippie (Fig. 8). A cAmera desloca-se pela casa*!, passa pelos posteres,
ora se afasta e se aproxima dos personagens, que frequentemente
olham e interagem com ela. A presenca totalmente desinibida do
camera, do préprio diretor e dos demais atores em cena, captados
em um momento de intimidade, reforca a filmagem como uma brin-
cadeira, como o registro amador dessa “familia” marginal em um
encontro improvisado. Mangue Bangue aparenta-se nessa sequéncia
a um filme de familia, no qual sdo flagrados momentos fugidios de
lazer de seu autor e amigos, que “interpretam” a si mesmos. Como
observava Ramos em relacdo a algumas produg¢des “marginais”, ha
uma tendéncia, justificada pelo clima evidenciado de envolvimento
afetivo entre a equipe do filme e de abertura a cria¢do coletiva e
improvisa¢do, de a filmagem voltar-se a si mesma, contemplando em
planos alongados indefinidamente a interacdo dos que se apresen-

tam em cena*?.



Oiticica observava, no contexto geral da obra — mas que encon-
trarfamos mais solidificado nesses fragmentos “amadores” desconecta-
dos — uma tendéncia de seu autor a experimentacdo, entendida como
uma nova posi¢do processual*’. Nesse sentido, guardaria semelhancas
com produgdes do underground norte-americano, nas quais a atengado
do realizador desloca-se somente para o processo da filmagem, que
registra “atos espontineos de criacdo”, dispensando a pés-producio
ou montagem. Como esses cineastas que emulavam o “amadorismo”
da encenacio, Neville afirmaria aqui também uma posi¢do em prol de
“inerente inutilidade dos distintos fragmentos que constituem o traba-
lho como processo” contra a sua possivel fatura final como resultado

objetificavel**. Assim, para o artista, Mangue Bangue,

como ‘resultado” mostra q ndo ¢é resultado (ou aboutisssement) da afluén-
cia criativa (como Godard/Picasso/Stravinsky) mas proposicio fragmentaria
de linguagem — necessidade que resultou dos restos magros de gratuidades
levianas de prazer de filmar (quase home — movie hippie — turistico — em
familia) e que s6 tem razdo de ser de ter sido montado apresentado e pro-
posto como filme porque uma necessidade vital maior o comandou: a in-
dependéncia de fragmento pra fragmento e mesmo a repeti¢do de cortes/
meta-comentarios para o galo-briga mostra a simplicidade magra e necessa-
ria da ndo preocupa¢do em conscientizar a linguagem-cinema em termos de
inovacdo formal (se bem que termine por sé-lo no todo) mas em termos de
concretiza¢do necessaria que define uma posi¢io de insatisfacdo do autor
com a propria linguagem e como que poderia ser pensamento sobre essa

linguagem.**

Discutiremos mais profundamente essa posi¢do de Oiticica em
relagdo ao filme, ressaltando aqui a importancia do carater de “home
movie hippie” dessa cena como busca de desviar-se da forma cinema con-
vencional. Nessa sequéncia, como em outras, ndo se esconde o aparato

cinematogrifico; pelo contrdrio, os atores direcionam-se diretamente a
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Fig. 8. 9.
Stills do filme Mangue Bangue
(1971), Neville d’Almeida, Brasil.

43. "Como bem diz John
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mais preparar algo para

um resultado acabado, mas
ja algo em si: um processo
que se junta [mais] ao
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do que a contemplacéo -
prazer do acabado.” OITICICA,
2011h, p. 114.

44. BASUALDO, Carlos. Hélio
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45. OITICICA, 2011h, p. 115.
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Herbert Marcuse - incluindo
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cAmera, rompendo e questionando explicitamente as convengoes ilu-
sionistas. O préprio ato de filmar integra-se assim a cena, tornando evi-
dente os rastros de sua presenca. O que certamente seria considerado
como uma imperfei¢do ou desleixo em um filme ficcional apresenta-se
af explicitamente, ndo somente refor¢ando o seu carater “documental”,
mas também questionando a imaginaria “quarta parede” do cinema, ao
quebrar-se o isolamento entre mundo diegético e olhar do espectador.
Ja como em grande parte do cinema moderno, principalmente aquele de
inspiracdo brechtiana, objetivava-se com esses procedimentos reflexivos
interpelar o espectador para uma postura mais ativa na fruicio do filme,
como também pretendia Oiticica em suas proposicoes.

Esse plano-sequéncia seria também o mais representativo no
filme do que Oiticica denomina “situa¢des-limite”, tomadas de “ndo
narrativas” nas quais a improvisa¢cdo dos atores e ndo atores organiza a
cena. De certo modo, a cena funciona como pretendia o artista em suas
Manifestagdes ambientais ou nos quase-cinemas aqui antecedidos: uma
ténue estrutura processual, “germinativa”, de abertura radical a espon-
taneidade dos atores-participantes, as suas atividades corporais ltidicas.
A vivéncia do participante animaria essas estruturas imprevisivelmente,
sendo que a subjetividade, a espontaneidade e a imaginacdo criativa
daquele dariam outra dimensdo a proposta apresentada. O interesse
concentrar-se-ia também, como nas Manifestagdes ambientais e futura-
mente nas Cosmococas, nos comportamentos, nos modos como a situ-
acdo criada poderia atuar na “ampliacdo da consciéncia, libera¢do da
fantasia, renovacao da sensibilidade™®. Uma antiarte como “pura dispo-
947

nibilidade criadora, ao lazer, ao prazer, ao mito de viver"” em oposi¢io

ao “lazer como dessublimacdo programada que sustenta periodos-hora
de trabalho-producio alienado™®.

O papel do artista nesse jogo seria, assim, o de catalisar as vivén-
cias, as “energias nio opressivas” de uma “comunidade germinativa” ou
“erupo aberto”, por meio de uma “nucleizag¢do organizada”™’. Um “grupo
aberto”, como o Bandeira Dois ou o dos “participantes” dessa cena, ji
que se trata de “um grupo de que participam pessoas ‘afins’, isto é, cujo
tipo de experiéncias seja da mesma natureza™°.

Em sequéncia posterior, o protagonista surge novamente na
bolsa de valores, em aparente mal-estar. Esses planos tém continui-
dade em uma longa sequéncia — paradigmética do modo de represen-
tacdo da aversdo nos demais filmes “marginais” —, na qual o persona-
gem vomita continuamente até, sem forgas, cair e rastejar na lama
(Fig. 9). Como em demais produ¢des “marginais”, Paulo Villaca era

convocado a representar a exasperacdo do personagem que encenava,



demonstrando “uma capacidade singular para expressar nos berros
e em sua expressdo facial a dimensdo do incomensurdvel horror™!,
aqui voltado mais diretamente ao trabalho alienado e a vida burguesa
representados na bolsa de valores. Logo em seguida, tem-se o inicio
da regeneragdo desse personagem da vida como corretor da bolsa, a
partir do encontro com a personagem de Gladys e sua introducio ao
LSD. A “pardbola da emancipacio pessoal e social” do protagonista,
sua “revolugdo existencial” ou drop out — da rejeicdo fisica a0 mundo
burgués e ao trabalho alienado em dire¢io ao desbunde — aproxima-se,
assim, do seu desfecho®2.

Vemos constituida no mundo ficcional do filme a alternan-
cia que Ramos identificava como antinomia basica do dito “cinema
”53

: ” “ Ll “« . .
marginal” entre uma “curticio” e o “horror”?. O primeiro termo

referia-se a uma nova relacdo com o prazer, como apresentado em
relacdo ao Crelazer de Oiticica, ligado diretamente a cultura hippie
norte-americana, em que as atencdes do sujeito se voltam essencial-
mente ao seu proprio corpo e a sua libera¢do imediata. Esse desbunde
identificava-se, assim, em oposicdo a moral burguesa, a ditadura e a
certo quadro ideolégico da esquerda brasileira, ao uso de drogas, sexo
livre, vida comunitdria, lazer sem finalidade etc., possiveis apenas fora
desse panorama repressivo geral, como representado no filme.

Também de modo bastante evidente representa-se o “horror”
e a “abjecdo” em contraposi¢do extremada as possibilidades do pra-
zer ilimitado 2 margem dessa mesma sociedade. Os gritos inaudiveis,
o vOmito, a melancolia e a exacerba¢io dramatica dos personagens
parecem expressar o terror e abje¢do a brutal repressdo da conjuntura
politica, também aqui podendo ser associada a vida burguesa e ao tra-
balho alienado representados na bolsa de valores.

No desfecho de Mangue Bangue, conclui-se a libertacio e rege-
neracdo do protagonista, aproximado mais uma vez do ator-autor do
filme. No quintal do Bandeira Dois, Paulo Villaca, nu, acompanhado
por uma musica de capoeira que segue até o fim do filme, grita para
a cAmera, toca as suas partes intimas, come e cheira uma planta que
colhe. Ao contrério do que ocorre na cena de Neville no mesmo quin-
tal, os gestos de Villaca ndo parecem de revolta ou desespero, mas de
aquiescéncia a uma nova forma de vida, préxima da natureza. Esse
sentido se integra, por certo, & nova relagdo com o corpo e o prazer
provinda da contracultura, como vimos. Na cena final, o persona-
gem de Villaga conclui assim a sua jornada do mal-estar e desespero
até uma espécie de retorno idilico a natureza. A aproxima¢do com o

animalesco aqui ndo remete, portanto, como em demais produg¢des
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marginais e outras cenas do filme, a uma imagem de degradacdo ou
aversao.

Mangue Bangue constitui, assim, uma afirmacdo desesperada
da marginalidade diante do cendrio repressivo em uma proposta
subterrdnica, de radical e coerente experimentacdo em seus vdrios
homdlogos aspectos. Como vimos, no filme conjugava-se — sempre
“por necessidade e negacdo” — a producio clandestina a censura e
ao modelo semi-industrial cinematografico com a tematizacio do dro-
pping out; a poténcia libertaria do precédrio desbunde com a liber-
dade de experimentacio permitida pela clandestinidade e catalisada
pela precariedade dos meios técnicos a disposicdo; a experimentacio
formal nos limites da forma cinema com a representacdo da expe-
rimentacdo de modos de vida de seus personagens-atores-autor “a
margem” da sociedade. No mesmo sentido, como em seguida discu-
tiremos, a encenacdo da libertacdo comportamental e da ampliacdo
da sensibilidade no filme poderia apresentar-se aos espectadores de
modo distinto ao modelo narrativo-representativo-industrial hegemé-
nico do cinema, convocando-os a se atentar aos detalhes, ao ritmo
da montagem, a aparéncia sensivel da luz, das cores, dos objetos em
cena. Conjuntamente era também proposto, por meio da interpelacdo
pelo olhar e por demais recursos anti-ilusionistas que evidenciavam os
rastros da presenc¢a do aparato cinematografico, uma relagio menos
mediada com esses espectadores. Buscava-se, assim, provoca-los a
uma rea¢do mais sensoéria, ndo mediada ou apaziguada pelo discurso
verbal, com a expressdo inarticulada do horror assim apresentada,
dada a considerada impossibilidade de intervencdo concreta na rea-
lidade, de uma reacdo articulada e redentora a causa desse horror:
resta como saida proviséria um problematico retorno 2 vida animal, a
margem da prépria linguagem. Ou a experimentacido clandestina, de
existéncia e resisténcia precdrias, mas irrecuperaveis pela “convi-coni-
véncia”. Em espera criadora, “germinativa”, por dias melhores, quando
pudesse voltar a baila a articulacdo de ac¢des coletivas, “situacdes de
invencdo e acdo politica” no espaco publico entdo inexistente®. Afinal,
como colocava-se para Oiticica em sua Subterrdnia, mas que poderia

referir-se aqui ao cineasta e sua representagio,

o jogo de forcas do fora ja ndo tem a ancoragem do momento ético, da mu-
danca politica comunitéria que parecia anunciar-se no inicio dos anos 1960.
A ética é substituida pela prépria vida, pela necessidade de sobreviver e de
construir um plano de imanéncia que servisse de combustivel para a maqui-

na sensorial que o artista é.%
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O dado que nos parece mais singular do filme encontra-se na forma
como abdica, também “por necessidade e negac¢do”, do discurso verbal,
ferramenta fundamental do cinema narrativo-representativo-industrial
ou mesmo de grande parte do cinema nas margens da inddstria. Como
ja observava Oiticica, essa op¢do no filme negava de imediato a predo-
minancia das referéncias teatrais ou literarias sobre o cinema, fazendo
sobrepor uma exploragao plastica dos fragmentos filmados a uma tele-
ologia e encadeamentos dramadticos, em que se privilegiaria a comuni-
cacdo e a narracdo’’.

Observa-se ja em parte considerdvel das produ¢des “marginais”
um esgarcamento radical da narrativa, de modo tal que parecem cons-
tituir-se de blocos auténomos, com poucas articulagoes entre si e em
torno de uma intriga. Esses blocos frequentemente contém momentos
de exacerbac¢do expressiva da abjecdo e do horror, ndo necessariamente
motivados, dados a ver em longos planos esvaziados.

Em Mangue Bangue héa por certo uma radicaliza¢do desse pro-
cedimento, dado que diversas sequéncias do filme se constituem nesse
“fechamento sobre si”, em que o grito, o vomito, o choro etc., como
expressdo de um horror inomindvel, é a tnica situa¢do dada a ver e
perscrutada com insisténcia no plano-sequéncia. A auséncia da palavra
falada no filme coadunar-se-ia com essa predile¢do por planos de pura
expressdo, de lacos ténues com uma intriga ou narrac¢do subjacente, nos
quais o sentido l6gico-verbal é suspenso. Mas ndo somente essas sequ-
éncias da exacerbacio expressiva revelam esse “fechamento sobre si”;
nos planos mais marcadamente documentais, com os aparentemente
“amadores” e os demais que independem dos designios da magra intriga
do filme, percebe-se um deslocamento do interesse para a exploracido
plastica da imagem em termos fotograficos, sua aparéncia sensivel.

Na soma desses procedimentos radicalizados do cinema e das
artes de vanguarda do periodo — valorizadas por seu inacabamento e
potencialidades anarrativas —, Oiticica tomava Mangue Bangue como
um “filme-limite”. Seria uma experiéncia “limite”, como também con-
siderava o Owvo, de Lygia Pape, ou o Colidouescapo, de Augusto de

Campos, experiéncias artisticas que se encontravam

a beira de um colapso ou abismo entre um tipo de linguagem e (...)
[a] negacdo de linguagem como institui¢do de producio de resultados
(obras) (...) um tipo de experiéncia que se coloca nos limites de um tipo

de produgdo positiva e de negagdo de produgido: que nio quer ser obra
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mas que quer manifestar-se no tempo e no espago e que por isso mesmo é

contradi¢do e limite.”’

Mangue Bangue seria, assim, “filme-limite” por sua recusa ao
sentido l6gico-verbal, pela nédo linearidade, pela abertura a uma légica
experimental/processual e pela fragmentacdo — possibilitada pela sim-
plicidade da estrutura e rarefagdo das ligacdes significativas entre blo-
cos —, podendo, para Oiticica, servir como proposta de experimentac¢io

aberta aos participantes, como um “instrumento”. Como afirmava,

MANGUE-BANGUE nio deveria entdo ser considerado, de um ponto de

. « . »
vista que espera que ele proponha “a busca por uma nova forma de cinema”,
ou como uma simples metacritica do atual, mas como um experimento-li-
mite aberto e que propde uma experimenta¢do indeterminével ao colocar o
produto — o filme acabado — como instrumento, ou seja, ndo como expressao,
o que seria um fim-em-si-mesmo para a sétima arte, mas como um instru-

mento de experimentacio aberta, livre do peso da categoria de arte.’®

O artista considerava, assim, Mangue Bangue de modo seme-
lhante a projecdo de filmes em suas proposi¢des audiovisuais, como
Nitro benzol & black linoleum, isto é, “como instrumento de algo que
o incorpora”, perdendo assim a sua autonomia como meio artistico™.
Uma transi¢cdo para um “novo tipo de linguagem” que exigiria a frag-
mentacdo, o inacabamento, a recusa da verbalidade, e que permanece-
ria como processo, aberto a novas transformacaes®.

Atentemos ao fato de a abordagem do artista em seus textos sobre
Mangue Bangue ser mais propositiva e especulativa do que analitica,
buscando no filme de Neville, principalmente, pontos de contato com
as suas proprias ndo narracdes e quase-cinemas — como a disjunc¢do
semialeatéria entre blocos visuais e sonoros —, e potencialidades para
desenvolvimento nos trabalhos seguintes e na renovada parceria nas
Cosmococas. Como notava Basualdo, a mais urgente questdo artistica
proposta por Oiticica nos anos 1970 seria “como superar a natureza
representativa da imagem — intimamente ligada, para ele, a narracio
e, portanto, a lggica linear e ao dualismo sujeito objeto — por meio de
trabalhos que sdo levados a cabo tendo imagens como base”!.

Assim, interessava-lhe em Mangue Bangue a forma como
Neville buscava colocar em primeiro plano, na fatura do filme, a
plasticidade visual e cinética dos planos, o modo como fazia “a glori-
ficacdo do visual: da cor-comida de sensualidade pictérica”, contra-
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pondo-a a narratividade e ao sentido l6gico-verbal®?, aspectos esses



dominantes nas producdes anteriores do cineasta e na estabelecida
“forma cinema” como linguagem ficcional narrativa. Interessa-lhe
de tal modo que cré ver esses aspectos “convencionais” totalmente
rejeitados em Mangue Bangue.

Nesse mesmo sentido, o artista enfatizava também a desarti-
culagdo entre as partes e fragmentos do filme, descrevendo a monta-
gem como ténue articulagdo aleatéria e nio linear de blocos autono-

763 Essa estrutura

mos, considerados, assim, “mosaicos-fragmentos
do filme apontava e, segundo o artista, ja colocava em pratica a pos-
sibilidade de construcdo como “mosaico”, “na qual as vdrias partes
e fases constitutivas coexistem em uma relag¢do de pura simultanei-
dade”, contra qualquer tipo de teleologia ou narrativa®. Como resu-

mia, em Mangue Bangue

existe uma intencionalidade constante em direc¢do a plasticidade visual e ci-
nematogrifica, como se ao invés de questionar os conceitos e os destinos de
uma expressio em crise, o realizador concentrasse aqui em episédios-blocos,
cada um franco e completo, e editasse como se submetido a uma espécie
de operagio do acaso: ndo ha inten¢do de ‘construir profundos complexos

de significagdes’ por meio do todo editado: nem em questionar seu limite.*

Desse modo compreendido, Oiticica nio atentava para o fato de
que em Mangue Bangue, apesar de constituido por blocos relativamente
autbnomos, predominava ainda uma montagem ritmica — que eventu-
almente impde continuidades, causalidades, relagdes simbdlicas e de
temporalidade diegética entre segmentos, como recorrente na monta-
gem cinematografica — e, portanto, longe de ser “aleatéria”®®. Também
nio levava em consideracdo o modo de construcio relativamente con-
vencional em termos de “linguagem-cinema” do percurso narrativo
linear do protagonista em uma parabola hippie. Enfim, antecipando os
passos que daria na retomada da parceria com Neville nas Cosmococas,
o artista tomava Mangue Bangue ji como obra processual e aberta a
participacdo do espectador, articulada em seus segmentos de modo pre-
dominantemente descontinuo e aleatério, apesar de essa nio o ser efe-
tivamente, como vimos nesta anilise — ao menos nio do modo radical
como Oiticica a descrevia. O mesmo poderia ser dito em relagdo ao fato
de o filme constituir-se como uma nega¢io do cinema como linguagem
narrativa ou de recusa de significagdes gerais a partir de seu fecha-
mento como obra acabada.

Importa também notar como as cinco primeiras Cosmococas, rea-

lizadas em parceria por Neville e Oiticica, constituem uma continuidade
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das obras, roteiros, proposi¢des e discursos anteriores de ambos os artis-
tas. Ressalta-se aqui a convergéncia na experimenta¢io com a forma
cinema em interface com distintas midias visuais e audiovisuais — em
“filmes-limite” que teriam no Mangue Bangue o seu momento de maior
consisténcia antes da passagem aos quase-cinemas. O movimento de
experimentacdo que perpassa o filme poderia, assim, indicar, ou mesmo
implicar, conforme ji considerava Oiticica como caracteristica funda-
mental da vanguarda brasileira, a “construcio de novos objetos percep-
tivos (tdteis, visuais, proposicionais etc.), onde nada é excluido, desde
a critica social até a penetra¢do de situac¢des-limite”’. Nesse sentido,
podemos melhor compreender como esse novo “objeto perceptivo”, as
Cosmococas, se constituia como “um prolongamento da experiéncia de
cinema de Neville”®.

Como exemplo da experimentacdo “além-cinema”, logo apés
a realizacdo de Mangue Bangue, o cineasta pretendeu realizar, dada
também a falta de recursos em seu exilio londrino e a dificuldade de
distribuicdo de seus trés filmes anteriores, um “filme de slides” como
os “audiovisuais” referidos anteriormente®. Pensado como uma con-
tinuacdo de Mangue Bangue, nesse “filme-limite”, que se denomina-
ria Cosmococa, o cineasta pretendia ndo somente experimentar, como
aqui, com as possibilidades da recusa ao discurso verbal, como também
com a negacdo da imagem em movimento™. A obra teria ainda uma
estrutura narrativa, de modo que as imagens fixas se encadeassem como
“nas histérias em quadrinhos ou nas fotonovelas™".

Paralelamente, Oiticica faria em Nova York seus primeiros fil-
mes em super-8 “ndo narrativos”, e tomaria conhecimento das live
performances de Jack Smith, nas quais o préprio cineasta e performer,
como um mestre de cerimdnias, promovia a proje¢io de filmes e slides
no espago de seu loft em uma organizacio aleatéria e com o acompa-
nhamento sonoro de velhos discos de vinil. A essas performances, que
inclufam também a montagem espontinea dos fragmentos projetados,
Oiticica denominaria “quase-cinema”, termo pelo qual iria também se
referir as Cosmococas.

Arriscamos, entdo, propor, no sentido de melhor compreensio
das propostas de experimentag¢do com a forma cinema que moviam o
cineasta e que perpassam Mangue Bangue, uma artificiosa separa¢io
dos aportes criativos e conceituais singulares de Oiticica e Neville na
realizacdo das cinco primeiras Cosmococas’. Cremos que Oiticica, como
antecipado em seus roteiros e filmes em super-8, e também ao discu-
tir demais experiéncias audiovisuais como as live performances de Jack

Smith e o préprio Mangue Bangue, como vimos, ambicionava superar a



narra¢io e a linearidade implicadas nas praticas correntes com imagens
em movimento. Para tal fim, seguindo as propostas de John Cage e
Jack Smith, o artista recorria a aleatoriedade dos encadeamentos entre
fragmentos visuais e sonoros, por sua vez desierarquizados na estrutura
geral — como ocorria nas Cosmococas™. Nelas, essas unidades basicas,
denominadas “blocos”, nio mais obedeceriam a uma ordem sucessiva,
mas se apresentariam como intensidades ou simultaneidades.

Observando-se o que era pensado pelo cineasta em seu “filme de
slides” Cosmococa, percebemos uma tendéncia no seu trabalho em dire-
¢do a uma maior fragmentacio e condensacio dos “blocos” de imagem,
tendéncia que se desdobra nas Cosmococas, no que Oiticica ird denomi-
nar de “momentos-frame”, como se os blocos de “situagdes-limite” que
surgem em Mangue Bangue, condensados em planos-sequéncia relati-
vamente autbnomos, pudessem ser ainda mais condensados em algumas
imagens fixas fragmentadas, “explodindo em slides” nas Cosmococas,
como um “avango estrutural na obra de Neville”, sua “suite l6gica”™*. Os
blocos formados por milhares de fotografias encadeadas a 24 quadros
por segundo apresentar-se-iam nas Cosmococas como algumas poucas
imagens fixas projetadas em um mesmo espago — como ja pretendia
Neville em seu “audiovisual”.

No entanto, a proposta de apresentacdo simultinea e aleatéria
desses blocos fragmentados em uma “montagem por contiguidade” nas
quatro paredes e teto do ambiente ndo estava nos planos do cineasta.
Cremos que Oiticica teria proposto que a durac¢io dos blocos projetados,
agora imagens estdticas, fosse dada somente pela montagem aleatéria e
pelo eventual “timing interior” dos participantes, que decidiriam sobre a
atencdo dada a eles, as suas duracdes, suas composicdes e progressdes,

»75

como um “quase-cinema” distinto dos “audiovisuais””®. Quase-cinema,
pois possibilitaria uma espécie de decupagem da experiéncia do cinema,
da relacdo em continuo movimento entre blocos estaticos, apresenta-
dos anteriormente aos espectadores em um filme como Mangue Bangue
necessariamente de modo sucessivo, mesmo que em uma montagem
disjuntiva, paralela etc.

Até entdo alheio as pretensdes do cineasta, a Oiticica importava
questionar também a fixidez da projecdo e da posicdo do espectador
no espaco entre tela e projetor, condi¢des solidamente estabelecidas
da forma cinema. Projetados nas paredes, em diferentes tamanhos e
perspectivas, os blocos seriam dados a ver ndo mais em uma cadeira de
cinema, mas em redes, areia revestida, colchonetes etc.

E assim, mais importante, como prolongamento de todas as suas

manifestacdes ambientais, o artista se propunha a expandir a estrutura aberta
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73. Mesmo que, comparando-
se as estruturas das live
performances de Jack

Smith e de alguns dos
proprios Super-8s de

QOiticica, o sequenciamento
permutacional das fitas de
audio em loop e de rotacao
dos slides fosse relativamente
fixo, modular e, portanto,
reencenavel e realocavel nos
mesmos parametros.

74. Ibidem, p. 96.

75. “As coisas ficam assim
como se fosse assim uma
espécie de momentos-frame,
entende? N3o é essa coisa

de “audiovisual' [...). E um
quase-cinema, que na realidade
tem mais da linguagem de
cinema do que de fotografia. A
sequéncia ndo é uma sequéncia
naturalista, mas é uma
sequéncia de contiguidades.”
Idem, 2009, p. 133.
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76. Cf. Idem, 2014, p. 97.

77. Ibidem, p. 94.

78. Idem, 2011d, p. 136-137.

79.1dem, 2014, p. 92.

ao espectador de Mangue Bangue, efetivada pelo rompimento de conven-
¢oes ilusionistas do cinema, o inacabamento e a fragmentagio da forma e
demais recursos que interpelavam os espectadores para uma posi¢do mais
ativa. Assim, pretendia estender as proposi¢cdes processuais “incorpora-
das” pela comunidade germinativa nas cenas do filme Suprabertas tam-
bém aos “espectadores”, tornados participantes nas instru¢des dadas nas
Cosmococas™. Os “blocos” de imagens serviriam, agora efetivamente, mais
como um instrumento para “exercicios para o comportamento”, experién-
cias, “suprasensa¢do” dos participadores no ambiente em que se ddo as
projecdes aleatérias, do que como suportes para representacdo’”.

Ja a Neville, na prépria diferenciacio proposta por Oiticica,
importava ainda experimentar com linguagem-cinema em uma ordem
“positiva”, na qual a producdo de resultados palpaveis, “objetificaveis”,
ainda possuia importancia para além de servir como “instrumento”,
assim como o comportamento dos participantes ndo se colocava como
fim dltimo de suas propostas™. Tendo-se como base as suas demais
obras e propostas de entdo, e a anilise de Mangue Bangue, percebe-se
que Neville propunha, até entdo, experimentar com formas narrativas
em diferentes midias, mesmo naquelas que ndo as demandavam em sua
pratica corrente, como os “audiovisuais”. Ainda que em obras estrutu-
radas em blocos de imagens (planos cinematograficos ou slides) relati-
vamente autonomos, fragmentados, descontinuos, esses eram “geome-
tricamente enquadrados no corte-montagem” em uma forma fixa, nido
aleatdria, com vistas a criacdo de algumas intencionais relagdes causais,
temporais, ritmicas, simbdélicas e narrativas’™. Esse seu aporte era, por-
tanto, apagado nas Cosmococas.

Como vimos, importava ainda ao cineasta o problema da imagem,
tanto como representacio indicial, eventualmente simbdlica, quanto
pela plasticidade visual da representagio fotografica, que Oiticica jul-
gava ter superado em sua prética artistica com a Tropiclia, e que retorna
nessas Cosmococas. Também se colocava nesses quase-cinemas, como
em Mangue Bangue, a problemitica da imagem fotografica como ato
corporal expressivo, em que as marcas do fazer artistico apresentam-se
como indices no campo registrado.

Em resumo, a experimentac¢do poética do realizador volta-se a
produgﬁo de objetos artisticos a serem vistos com atencdo em sua com-
pletude, em um quadro determinado em uma superficie bidimensional,
construidos em uma necessdria sucessdo temporal de blocos de imagens
fixos — mesmo que fragmentados, descontinuos — que, por sua vez, apre-
sentam-se como registros de signos indiciais, como captacdo “direta” de

eventos vividos e que também importam por sua plasticidade cromatica,



arranjo espacial e temporal, expressividade etc. Essa experimentacio
volta-se ao cinema como forma artistica, enfim, mesmo que, como em
Mangue Bangue, no limite de sua autonomia como meio, em “contamina-
~ . ol z . . . . . . .
¢do” potencial com praticas artisticas em distintos meios visuais e audio-
visuais. E poderia desembocar, em um ato de incorpora¢do mitua, nas
experiéncias em “campo expandido” das Cosmococas, mas pode, ainda
hoje, sugerir outras experiéncias limitrofes na persistente, restrita, mas

ainda estética e politicamente potente, forma cinema.
Bibliografia

AGUILAR, Gonzalo. Hélio Oiticica, a asa branca do éxtase: arte
brasileira 1964-1980. Rio de Janeiro: Anfiteatro, 2016.

BASUALDO, Carlos. Hélio Oiticica: quasi-cinemas. Ostfildern-Ruit:

Kolnischer Kunstverein, 2001a.

BASUALDO, Carlos. Waiting for the internal sun: notes on Hélio
Oiticica’s quasi-cinemas. In: BASUALDO, Carlos. Hélio Oiticica: quasi-
cinemas. Ostfildern-Ruit: Kolnischer Kunstverein, 2001b. p. 39-51.

BASUALDO, Carlos. Tropicdlia: uma revoluc¢do na cultura brasileira.
Sdo Paulo: CosacNaify, 2007.

COELHO, Frederico. Eu brasileiro confesso minha culpa e meu
pecado: cultura marginal no Brasil de 1960 e 1970. Rio de Janeiro:

Civilizacdo Brasileira, 2010.

COELHO, Frederico. A redescoberta de Mangue-Bangue. In:
D’ALMEIDA, Neville. Além cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2011. p. 105-107.

D’ALMEIDA, Neville. [Entrevista]. Entrevistadora: Katia Maciel. Irn:
MACIEL, Katia (org.). Transcinemas. Rio de Janeiro: Contra-Capa.
2009. p. 284-292.

FAVARETTO, Celso. A invencdo de Hélio Oiticica. Sdao Paulo: Edusp,
1992.

FAVARETTO, Celso. Tropicalia: alegoria, alegria. Sdo Paulo: Atelié
Editorial, 1996.

170
Theo Costa Duarte

Mangue Bangue, filme-limite




171
ARS
ano 17

n. 36

FAVARETTO, Celso. Inconformismo estético, inconformismo social,
Hélio Oiticica. In: BRAGA, Paula. Fios soltos: a arte de Hélio
Oiticica. Sao Paulo: Perspectiva, 2008.

Mangue Bangue (1971), Neville d’Almeida, Brasil.

MARCUSE, Herbert. Eros e civilizacdo: uma interpretacio
filos6fica do pensamento de Freud. Rio de Janeiro: Editora Zahar,
1968.

MARCUSE, Herbert. Homem unidimensional: a ideologia da

sociedade industrial avancada. Sdo Paulo: Edipro, 2015.

MORAIS, Frederico. Audiovisuais. In: FERREIRA, Gléria (org.).
Critica de arte no Brasil: temadticas contemporineas. Rio de
Janeiro: Funarte, 2006. p. 391-394.

OITICICA, Hélio. [Correspondéncia]. Destinatdrio: Rubens
Gerchman e Ana Maria Maiolino. Londres, 1969a. Acervo Projeto
Hélio Oiticica, n. 0983/69.

OITICICA, Hélio. [Correspondéncia]. Destinatdrio: Lygia Pape.
Londres, 9 set. 1969b. Acervo Projeto Hélio Oiticica, n. 0928/69.

OITICICA, Hélio. Subterrania. O pasquim, Rio de Janeiro, n. 68, p.
15, 7-12 out. 1970.

OITICICA, Hélio. Mundo abrigo (16 jul. 1973-27 out. 1973). [S.
l.:s. n.], 1973. Acervo Projeto Hélio Oiticica, n. 0194/73.

OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto. Organizac¢io:
Luciano Figueiredo. Rio de Janeiro: Editora Rocco, 1986.

OITICICA, Hélio. Lygia baby. In: FIGUEIREDO, Luciano (org.)
Lygia Clark — Hélio Oiticica: cartas, 1964-1974. Rio de Janeiro:
Editora UFR], 1996. p. 128-135.

OITICICA, Hélio. Nitro Benzol & Black Linoleum (9 set. 1969).
In: BASUALDO, Carlos (org.). Hélio Oiticica: quasi-cinemas.
Ostfildern-Ruit: Kolnischer Kunstverein, 2001. p. 81-88.



OITICICA, Hélio. Tape para Augusto e Haroldo de Campos (mar. 1974)
In: COHN, Sergio; OITICICA, César; VIEIRA, Ingrid (org.). Hélio
Oiticica: encontros. Rio de Janeiro: Beco Azougue, 2009. p. 120-139.

OITICICA, Hélio. Anotagdes sobre o Parangolé. In: OITICICA, César
(org.). Museu é o mundo. Rio de Janeiro: Beco Azougue, 2011a. p.
73-85.

OITICICA, Hélio. Apocalipopétese. In: OITICICA, César (org.).
Museu é o mundo. Rio de Janeiro: Beco Azougue, 2011b. p. 111-113.

OITICICA, Hélio. Balanco da cultura geral brasileira 1968. In:
OITICICA, César (org.). Museu é o mundo. Rio de Janeiro: Beco
Azougue, 2011c. p. 123-130.

OITICICA, Hélio. Carta a Neville d’Almeida (21 jun. 1973). In:
D’ALMEIDA, Neville. Além cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2011d. p. 136-137.

OITICICA, Hélio. Ensaio para a apresentacdo do filme Mangue Bangue
na Quinzena dos Realizadores no festival de Cannes (3° Ensaio, abr.
1974). In: D’ALMEIDA, Neville. Além cinema. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2011e. p. 120-122.

OITICICA, Hélio. Londocumento. In: OITICICA, César. (org.). Museu
é o mundo. Rio de Janeiro: Beco Azougue, 2011f. p. 143-144.

OITICICA, Hélio. Mangue Bangue (1° Ensaio, 9 mar. 1973). In:
D’ALMEIDA, Neville. Além cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2011g. p. 111-112.

OITICICA, Hélio. Mangue Bangue (2° Ensaio, 2 jul. 1973). In:
D’ALMEIDA, Neville. Além cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
2011h. p. 113-115.

OITICICA, Hélio. Situacdo da vanguarda no Brasil. In: OITICICA,
César (org.). Museu é o mundo. Rio de Janeiro: Beco Azougue, 2011i.
p. 103-104.

OITICICA, Hélio. Subterrania. In: OITICICA, César. (org.). Museu é
o mundo. Rio de Janeiro: Beco Azougue, 2011j. p. 145.

172
Theo Costa Duarte

Mangue Bangue, filme-limite




173
ARS
ano 17

n. 36

Artigo recebido em 7 de abril
de 2019 e aceito em 16 de
maio de 2019.

OITICICA, Hélio. Bloco-experiéncias in Cosmococa: programa in
progress (3 mar. 1974). In: BUCHMANN, Sabeth; CRUZ, Max Jorge
Hinderer (org.). Hélio Oiticica & Neville d’Almeida: Cosmococa. Rio
de Janeiro: Beco do Azougue, 2014. p. 89-104.

PEREZ-ORAMAS, Luis. Comentirios introdutérios para o filme
Mangue Bangue no MoMA (1 nov. 2010). In: D’ALMEIDA, Neville.
Além cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2011. p. 132-133.

RAMOS, Ferndo. Cinema marginal (1968-1973): a representa¢io em
seu limite. Sdao Paulo, Brasiliense, 1987.

ROCHA, Glauber. Udigrudi: uma velha novidade. Critica, Rio de
Janeiro, p. 12-13, 1-7 set. 1975.

SALOMAO, Waly. Hélio Oiticica: qual é o parangolé? Rio de Janeiro:
Relume Dumari, 1996.

SUSSEKIND, Flora. Coro, contrarios, massa: a experiéncia tropicalista
e o Brasil de fins dos anos 60. In: BASUALDO, Carlos (org.) Tropicalia:

uma revolu¢@o na cultura brasileira. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2007.

XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento: Cinema Novo,
Tropicalismo e Cinema Marginal. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012.

Theo Costa Duarte é pds-doutorando no Programa de Pds-Graduacdo em Multimeios
da Universidade Estadual de Campinas. Doutor em Meios e Processos Audiovisuais
pela Universidade de Sao Paulo e Mestre em Comunicacao pela Universidade Federal
Fluminense com pesquisas sobre as relacdes entre cinema experimental e artes visuais
no cinema brasileiro e norte-americano. Foi programador do Cine Humberto Mauro
(Belo Horizonte, 2010-2011) e cocurador das mostras Cinema Estrutural (Caixa Cultural -
Rio de Janeiro, 2015) e Visdes da Vanguarda (Centro Cultural Banco do Brasil - Sdo Paulo,

2016), entre outros.





