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RESUMO Este artigo considera que o conceito critico de “naonarracao”, criado
por Hélio Oiticica e aplicavel ao seu filme curta-metragem Agripina
é Roma-Manhattan, registrado na regiao da Wall Street na cidade
de New York, sugere uma analogia com nossa reflexao sobre uma
possivel “naobiografia” relativa as significacoes que sua protagonis-
ta estabelece com os ambientes de encenacao. A personagem con-
siste em uma referéncia incompleta e indireta de Agripina Menor,
mae do imperador romano Nero, que vivera entre os anos 15 e 59 d.C.
Sem dialogos, sons ou legendas, as Unicas remissoes a Agripina sao
seu nome no titulo, duas personagens femininas e alguns edificios
cujos estilos arquitetonicos nos remetem ao periodo greco-romano
classico e ao avango do império sobre o Norte da Europa, especial-
mente em sua versao cristianizada e expressa por uma igreja gotica
presente na paisagem do filme. Objetivando verificar a pertinéncia
da mencionada hipotese, consultamos alguns tedricos da historia,
do cinema e das artes que trataram dos conceitos de narrativa, bio-
grafia e personagem de maneira critica e relativa. Prosseguimos com
uma analise do filme realizando algumas divisoes sistematicas a fim
de corresponder os contetdos e as sintaxes das cenas com nossos
conceitos e hipotese.

Palavras-chave: Narrativa. Biografia. Cinema.

ABSTRACT A “NON-BIOGRAPHY” “NON-NARRATIVE” OF AGRIPINA
E ROMA-MANHATTAN, BY HELIO OITICICA

This article considers the critical concept of “non-narration”, created
by Hélio Oiticica and applicable to his short film “Agripina € Roma
-Manhattan”, recorded in the Wall Street region of New York City, an
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analogy with our reflection on a possible “non-biography” related
to the meanings that its protagonist related to the staging environ-
ments. One character consists of an incomplete and indirect refe-
rence to Agrippina Minor, mother of the Roman Emperor Nero, who
lived between the years 15 and 59 AD. Without dialogues, children or
subtitles, as the only references to Agrippina are her name in the tit-
le, two female characters and some common buildings architectural
styles refer us to the classic Greco-Roman period and the advance of
the empire over Northern Europe, especially in its version Christiani-
zed and expressed by a Gothic church present in the film's landsca-
pe. Aiming to verify the relevance of the mentioned hypothesis, we
consulted some theorists of history, cinema and the arts who dealt
with the concepts of narrative, biography and character in a critical
and relative way. We proceeded with an analysis of the film making
some systematic divisions in order to agree the contents and accor-
ding to the syntax of the scenes with our concepts and hypothesis.
Keywords: Narrative. Biography. Cinema.

UNA “NOBIOGRAFIA” “NO NARRATIVA” DE AGRIPINA E
ROMA-MANHATTAN, POR HELIO OITICICA

Este articulo considera el concepto critico de “no narracion”, crea-
do por Hélio Oiticica y aplicable a su cortometraje “Agripina & Ro-
ma-Manhattan”, grabado en la region de Wall Street en la ciudad
de Nueva York, una analogia con nuestra reflexion sobre un posible
“no biografia” relacionada con los significados que su protagonista
relacionaba con los ambientes escénicos. Un personaje consiste en
una referencia incompleta e indirecta a Agrippina Minor, madre del
emperador romano Neron, que vivio entre los anos 15y 59 d.C. Sin
dialogos, ninos ni subtitulos, ya que las Unicas referencias a Agrippi-
na son su nombre en el titulo, dos personajes femeninos y algunos
estilos arquitectonicos de edificios comunes nos remiten al periodo
grecorromano clasico y al avance del imperio sobre el norte de Eu-
ropa, especialmente en su version cristianizada y expresada por una
iglesia gotica presente en el paisaje de la pelicula. Con el objetivo
de verificar la pertinencia de la hipotesis mencionada, consultamos
a algunos teoricos de la historia, el cine y las artes que abordaron
los conceptos de narrativa, biografia y personaje de manera critica
y relativa. Se procedio a un analisis de la pelicula realizando algu-
nas divisiones sistematicas con el fin de armonizar los contenidos y
segln la sintaxis de las escenas con nuestros conceptos e hipotesis.
Palabras clave: Narrativa. Biografia. Cine.
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Introducao

Este trabalho tem como objeto de reflexao a
hipotese de uma biografia “naonarrativa” das
protagonistas do filme inconcluso do artista
visual carioca Hélio Oiticica (HO), intitulado
Agripina é Roma-Manhattan (1972), pelicula fil-
mada durante os primeiros anos de residéncia
do artista em Nova York e que coincide com
um periodo de grande interesse de HO pela
linguagem cinematografica. O referido objeto
podera assumir, ainda, a nomenclatura “nao-
biografia” em alusao ao conceito de “naonar-
racao” que fundamenta a producgao filmica de
HO. Essa proposta reverberou na desfragmen-
tacao do “cinetismo” observado em seu “qua-
se-cinema”. Nossa hipotese consiste em dizer
que o conceito de “naonarragao” foi aplicado
as cenas figuradas pelas supostas protagonis-
tas de Agripina, personagem referida no titulo,
responsaveis por mobilizar as agoes na inter-
secao espaco-tempo da obra em pauta.

A proposta critica do trabalho “naonarra-
tivo” de HO leva-nos a conceber uma ruptura
com a narrativa majoritaria do cinema, justa-
mente por desestabilizar as segurangas poé-
tica e estética do eixo ou do suporte biogra-
fico, tao comum no cinema classico. De outro
modo, é possivel compreender que o desen-
volvimento do cinema mundial ocorreu pre-
dominantemente pela adaptacgao e criacao de
biografias de personagens reais (historicos) ou
ficticios (romanescos), como uma espécie de
formula de producao e de recepgao do objeto
cinematografico em escala de Cultura de Mas-
sa. Apreende-se a problematica relacao entre
Cinema, Historia e Biografia (cf. GUIMARAES,
2013; BARROS, 2013), especialmente da depen-
déncia - forma e conteddo - da primeira em
relacao a segunda e dessa Ultima em relagao a
terceira, ainda mais antiga.

Nao foi por acaso que o cinema se tornou,
no senso comum da Cultura de Massa, um pro-
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longamento didatico da Historia, muitas ve-
zes confundido como fonte historica na area
de ensino escolar (GUIMARAES, 2013). A partir
disso, temos por objetivo perceber conexoes
existentes entre a obra filmica em pauta com
a critica da narrativa apoiada na biografia his-
torica baseada na cronologia das agoes por
parte de personagens emblematicos (herdis)
da Historia Geral. De imediato, notamos esses
nexos na medida em que os signos “Agripina”
e “Roma” apresentam uma familiaridade. O
nome da personagem ao lado do nome da ci-
dade italiana faz lembrar do imperador roma-
no Nero, ja que o primeiro leva o nome de sua
mae e o segundo o nome da cidade que um dia
incendiara.

De acordo com um documento escrito por
HO e dirigido a Quentin Fiori (AHO, n2 de tombo
1259.72, p. 2), a Agripina mencionada no titulo
da obra diz respeito a personagem da historia
romana, mais especificamente a mae de Nero
ou Agripina Menor. “Manhattan” - da expres-
sao “Roma-Manhattan” -, a ilha de New York,
coloca em paralelo politico o Império Econ6-
mico, Bélico e Cultural dos Estados Unidos da
América (EUA) em plena década de 1970 e o Im-
pério Romano dos tempos de Nero, de meados
do século | d.C. (MACHADO, 2017, p. 166 e 169).
Observamos que, por se tratar de uma ruptu-
ra com a narrativa, a aplicacao do conceito de
“naonarracao” parte de um ponto biografico, o
de Agripina Menor, eixo narrativo da primeira
historiografia moderna, para entao apartar, em
vinte séculos, a personagem de seu contexto
espaco-temporal documentalmente fixado na
cronologia do Ocidente durante os primeiros
anos da era Crista.

A tirana Agripina, mae de Nero, fora trans-
portada para um tempo-lugar em que sua vida
nao se articula a uma sintaxe e a uma seman-
tica plenamente biograficas, mas a fragmen-
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tos, a vestigios historicos dados por recursos
mimeéticos, imitativos, aplicados a arquitetura
dos edificios de Manhattan, alguns inspirados
(réplicas) nos edificios de estilos romanos e
medievais goticos. Desse modo, se esse ponto
de partida classico figura no titulo da obra, as
personagens figuram um certo ponto de che-
gada dessa historia: “Manhattan”, que além de
metaforizar os poderes de Roma na Moderni-
dade, sua arquitetura é farta em referéncias
romanas, cujos edificios e o espago urbano
servem de cenario por onde caminha a Agripi-
na de Oiticica.

Obra de arquitetura e urbanismo, New York
tem como escopo apresentar ou espelhar ao
mundo o novo lugar do poder imperial, ha sé-
culos manifesto na Roma classica, mas que
também passou, antes, por outros lugares e
nomes, como Portugal, Espanha, Franca e In-
glaterra. A nova Agripina passeia por edificios
que imitam a Roma de “sua” época, a0 mesmo
tempo em que observa em seu ambiente os
edificios tipicamente nova-iorquinos em sua
expressao moderna, cujas fachadas sao fartas
em pequenas janelas preenchidas com vidros.
Nossa hipotese consiste em dizer que a “Agri-
pina de Oiticica” desaprisionou a “Agripina de
Nero” de sua narrativa biografica e historica,
para recoloca-la em ambiente “naonarrativo”
com poucos lagos, tramas e amarras de seu
protagonismo.

Veremos, portanto, no desenvolvimento do
presente texto, que o conceito de “naonarra-
cao” se realiza empiricamente na experiéncia
de uma “naobiografia” ou uma “quase-histo-
ria” do Ocidente greco-romano, gracas a pro-
posta de Oiticica. Assim, efetiva-se seu méto-
do da fragmentacao narrativa, do apelo a nao
linearidade e da sonegacao de elementos que
permitam um encadeamento logico nitido en-
tre os planos-sequéncia e a narrativa historica
evolutiva e teleologica. Da mesma forma que
a biografia da personagem nao é narrada até

aquele ponto, a trajetoria historica dos edifi-
cios também nao; pois surgem na tela como
dados extemporaneos e imponentes no pre-
sente. Para realizar essa tarefa, organizamos
nossa escrita da seguinte maneira.
Primeiramente,
e fundamento do conceito de “naonarragao”.
Percorreremos reflexdes que ligam esse con-
ceito a poética do maranhense Joaquim de
Sousa Andrade (Sousandrade), mais especi-
ficamente o poema épico “O Guesa Errante”;
cujo “Canto X", também chamado de “Infer-
no de Wall Street”, cujos estudos académicos
oferecem consistentes evidéncias de sua in-
fluéncia sobre a New York que Oiticica filmou
para Agripina é Roma-Manhattan. HO teria se
inspirado tanto no conteddo quanto na forma
sousandradina. Em segundo, analisamos des-
critivamente a pelicula em pauta sob a luz do
conceito de “naonarracao”, de modo a desven-
dar uma “naobiografia” de Agripina, sua prota-
gonista. Para tanto, com o fito de compreender
a proposta de um desdobramento de “naonar-
racao” de HO' para uma nogao de “naobiogra-

apresentamos definicao

1  Essas pesquisas foram desenvolvidas para a consecu-
¢ao de objetivos especificos da dissertagao Uma ana-
lise do filme ‘Agripina é Roma-Manhattan, de Hélio
Oiticica. Quanto a pesquisa documental, esta foi rea-
lizada nas seguintes etapas: 1) coleta de documentos
obtidos a partir da entrada “naonarragao” na plata-
forma Programa Hélio Oiticica (PHO), que resultou em
12 ocorréncias registradas sob os seguintes nimeros
de tombo 0050/76, 0076/73, 0163/80, 0297/73, 0313/73,
0314/71, 0314/73, 0318/74, 0406/74, 0472/72, 0477/73,
0480/73, e ulterior analise; 2) coleta de documentos
obtidos a partir da entrada “naonarragao” e similares
no Catalogue Raisonné fornecido pelo Projeto Hélio
Oiticica - entrada “conteldo: narragao” resulta em um
arquivo AHO 1737/73. Entrada “conte(ido: ndo narra-
cao” ofertou dois resultados, AHO 0406/74 e 1063/73;
3) coleta de documentos a partir da entrada “agripina”
no Catalogue Raisonné - foram elencados e consul-
tados 20 arquivos, sao eles 1126/73; 1140/73; 1182/73;
1248/72; 1249/72; 1258/72; 1281/72; 1282/72; 1292/72;
1318/71; 1326/72; 1428/73; 1589/sd; 1720/72; 1776/72;
1928/72; 1930/72; 1952/72; 2105/72; 2261/72; 4) consulta
a documentos no Catalogue Raisonné, a partir de en-
tradas diversas: “Bazin”, “Deleuze”, “cinema”, “Godard”;
5) leitura de documentos datados de 1972 (415 fls.) e
sem data do Catalogue Raisonné (606 fls.) e leitura e
fichamento (Anexo I) de todos os documentos do Cata-
logue Raisonné datados de 1973 (765 fls.). As consultas
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fia", consultamos alguns documentos do acer-
vo do artista.

Conceito de “naonarracao” e
a critica poética e estética do
suporte narrativo

Inicialmente, observa-se que o termo “naonar-
racao” € apresentado formal e publicamente
como conceito apenas em 1973, com os escritos
de Hélio Oiticica sobre sua obra “Neyroétika”. O
texto, escrito em portugués e em inglés, esbo-
cado em seus cadernos, repete-se inteiramen-
te na apresentacgao da obra, com titulo homo-
nimo, para a “EXPO-PROJECAO 73", organizada
por Aracy Amaral. Apesar desse trabalho nao
ficar pronto em tempo habil para participar da
mostra, consta no catalogo do evento (PHO, n®
de tombo 480.73, pagina 01/01 [551])2 Em um
primeiro momento, a partir somente dos ele-
mentos constantes nesses documentos, seria
possivel supor que “naonarragao” tratava-se

aos acervos serao sinalizadas pela sigla PHO, seguido
do niimero de tombo, quando referir-se a documento
consultado no site do Programa Hélio Oiticica ou pela
sigla AHO, seguida do nimero do documento, quando
a origem do documento for o Arquivo Hélio Oiticica,
acervo documental digitalizado e disponibilizado pelo
Projeto Hélio Oiticica para pesquisadores, contendo
mais de 8 mil documentos. Segue-se, assim, procedi-
mento ja empregado por outros pesquisadores de HO,
como Paula Braga (2013, p. 13) e Beatriz Morgado de
Queiroz (2012, p. 12).

2 Para o presente trabalho, foram consultados docu-
mentos de dois acervos. O primeiro deles, on-line,
disponibilizado no site do Programa Hélio Oitici-
ca, disponivel no enderego: <http://54.232114.233/
extranet/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=-
Detalhe&pesquisa=simples&CD_Verbete=4374 > As
consultas a esse acervo serao sinalizadas pela sigla
PHO, seguido do niimero de tombo, procedimento ja
realizado por outros pesquisadores de Hélio Oitici-
ca, como Paula Braga (2013, p. 13) e Beatriz Morgado
de Queiroz (2012, p. 12). O segundo & um acervo do-
cumental digitalizado e disponibilizado pelo Projeto
Hélio Oiticica para pesquisadores, contendo mais de
8 mil documentos. Para fazer referéncia ao Arquivo
Hélio Oiticica - Catalogue Raisonné, sera adotada a
sigla AHO, seguida do niimero do documento, con-
forme empregado por outros pesquisadores de HO,
como Paula Braga (2013, p. 13) e Beatriz Morgado de
Queiroz (2012, p. 12). O primeiro acesso a esse acervo
foi obtido no dia 4 de setembro de 2018.
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de uma denominacao para uma espécie de
proposicao envolvendo slides com marcacao
de tempo e trilha sonora, em relacao por des-
continuidade, caracteristica da obra Neyrotika.

Parece ser essa uma interpretagao possi-
vel, tendo em vista que “naonarracao” nao se
encaixaria como literatura, fotografia ou au-
diovisual, contrapondo-se a estas categorias,
como se infere do trecho subsequente, escrito
por HO:

[...] NAONARRACAO é NAODISCURSO NAO FOTO-
GRAFIA ‘ARTISTICA" NAO ‘AUDIO-VISUAL": trilha
de som é continuidade pontuada de interferén-
cia acidental improvisada na estrutura gravada
do radio g € juntada a sequéncia projetada de
slides de modo acidental e nao como sublinha-
mento da mesma - é play invenc¢ao (PHO, docu-
mento tombado sob o n2 0480/73, p. 1).

A palavra aparece também em algumas cor-
respondéncias de HO e na introducao do ca-
talogo da “EXPORPROJECAO 73" ao referir-se a
Neyrotika, conforme observa-se na seguinte
passagem: “Ja Heélio Oiticica, embora utilizan-
do-se de dispositivos e som prefere nomear
seu trabalho como ‘ndonarragao” (PHO, n2 de
tombo 0438/73, p. 4). Observa-se em outros
fragmentos de textos que HO se preocupa em
apontar sua discordancia com um cinema que
estaria erroneamente atrelado a ficcao narrati-
vo-literaria tradicional, fazendo um paralelo de
equivaléncia entre essa narracao no cinema e a
representacao-figurativismo na pintura, com a
qual ja havia rompido. Isso € o que compreen-
de da seguinte reflexdo: “NARRACAO seria 0 q
ja foi e ja nao & mais ha tempos: tudo o q de
esteticamente retrogrado existe tende a reaver
representacdo narrativa (como pintores q que-
rem ‘salvar a pintura’ ou cineastas q pensam q
cinema é ficcdo narrativo-literaria)” (PHO, do-
cumento tombado sob o n® 0480/73, p. 1).

Compreendemos que HO aponta também e
principalmente para uma critica da narragao,
especialmente quando essa é estabelecida
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como condicao necessaria das artes. Ao dizer,
portanto, que pintores e cineastas desejam
salvar suas artes mediante reflexdes, resgates
e/ou inovagdes (nao)narrativas, HO entende o
quanto as artes estao submetidas ao critério
poético (produtivo) e estético (receptivo) da
narragao em sua concepgao menos proble-
matica que, nas palavras de Todorov (1982, p.
107), consiste em um “[...] encadeamento cro-
nologico e, as vezes, causal, de unidades des-
continuas [...]", tal como a conhecemos desde
os trabalhos de Propp, que abstrairam de cem
contos de fadas russos a hipotese de uma es-
trutura fundamental, e suas 31 variantes, da
narrativa literaria que, entao, pode ser genera-
lizadas para outras artes.

O paralelo, portanto, entre sair do espago
ilusorio pictural e a ruptura com um modelo
narrativo destaca o valor ético-politico im-
presso por Oiticica para com o abandono de
um formato narrativo, academicamente abs-
traido da literatura, que reduz as possibilida-
des de criagao do artista e de participacao do
espectador. Nesse sentido, Machado Jr. (2004,
p. 16) pondera que a colonizagao portuguesa,
mediante uma literatura pujante, “[...] se afir-
ma ofuscando as artes visuais em seu parco
desenvolvimento”. Nao obstante, considera ser
mais confortavel falar, considerando “[...] cada
fase da reflexao teorica e estética do cinema,
daquilo que nos ligaria muito mais as estrutu-
ras narrativas de ordem literaria que aquelas
do campo visual”. A explicagao comum para a
predominancia literaria nas narrativas cine-
matograficas consiste na hipotese da maxima
comunicabilidade com a Cultura de Massa.

Essas questoes trazem como pano de fun-
do um embate politico, social e econémico
no universo das artes em geral, ja que impli-
ca uma hierarquica e as lutas por sua deses-
tabilizacao e quebra. Nao obstante, notamos
que as lutas no campo das artes nao ocorrem
mediante as mesmas estratégias utilizadas por

outras classes de profissionais, a exemplo das
greves de trabalhadores de diferentes setores.
A luta é travada nas dimensoes poéticas, es-
téticas e criticas das obras. Para Machado Jr.
(2004, p. 16):

Talvez algo de muito diferente pudesse ocorrer
com a critica se ela fosse obrigada a se exerci-
tar por exemplo no campo do cinema experi-
mental. Dele faz parte, desde os anos [19]20, um
contingente consideravel de artistas plasticos,
nem sempre preocupados com os enredos e as
tramas narrativas, e sim com as potencialida-
des plasticas do meio.

A amplitude semantica do conceito é suge-
rida também pelo fato de HO se referir a outras
producoes feitas de imagem em movimento
como “naonarragao”, especialmente ao abor-
dar Mangue Bangue (AHO, n° de tombo 0477.73,
p. 2) e Nosferatu no Brasil, como filmes “sem
drama anarrativo” (AHO, n® de tombo 0379.72,
p. 1). Duas obras notadamente ligadas ao ciclo
marginal, ao lado de Agripina € Roma-Manhat-
tan, ao qual se referiu em 1972 como “filmagem
experimental da AVENTURA SOUSANDRADI-
NA ‘ndo narracdo’ do HELIO OITICICA: AGRIPI-
NA E ROMA-MANHATTAN” (AHO, n° de tombo
0472.72). Ao tratar desse altimo filme, destacou
mais uma vez o outro viés do conceito de “nao-
narragao”, associando-o também a uma nega-
¢ao a producao de obras narrativas “acabadas”.

O sentido de acabamento diz respeito,
desde o ponto de vista espectador, aos en-
cadeamentos cronologicos e causais obvios,
espécies de formulas e esquemas poéticos e
estéticos, capazes de pedagogicamente treinar
ou alienar a recepgao do publico a uma dada
expectativa paradigmatica e sintagmatica. Per-
manece expresso que o objetivo de Oiticica é
justamente descondicionar a esperanca este-
tica do espectador mediante recursos poéti-
cos oriundos das artes plasticas e visuais, tal
como lemos em trecho da carta para Haroldo
de Campos:
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CRISTINY-AGRIPINA (penso em colocar no come-
¢o o0 episodio do INFERNO DE WALL ST: AGRIPINA
E ROMA-MANHATTAN) e COLARES-MAFIA (a méo
dele estaria embalsamada: s6 as maos ou uma
das maos, ainda nao decidimos): quero q fique
0 mais aberto possivel sem nenhuma explica-
cdo narrativa ou logica 6bvia [...] (AHO, n2 de
tombo 1248.72, p. 1).

A compreensao de Haroldo de Campos,
grande amigo e interlocutor de Oiticica, sobre
O Guesa, documentada em conversa do poeta
com HO - conhecida por Heliotapes (AHO, n®
de tombo 396.71, p. 6), fortalece essa chave de
compreensao da “naonarragao”. Nela, Haroldo
reverencia a concrecao do poeta maranhense,
identificando uma grande poténcia moderna
de Sousandrade, ao conceber O Guesa como
“montagem brutal ‘de pedagos macro-crus da
realidade’
como o poeta inseria fatos, noticias e aconte-
cimentos do cotidiano, relacionando-os a ci-
tagoes historicas, mitologicas etc. No mesmo
sentido, em anotacao datada de 28 de maio de
1973 (AHO, 0210.71, p. 13, 14), HO destaca o rock
como nao narrativo - “o ROCK & NAO NARRATI-
VO” -, ja que a montagem em rock teria como
paralelo o jornal em Sousandrade.

. As conversas discorreram sobre

O referido género musical implicaria uma
“montagem-linguagem” mediante quebra de
logica sequencial em proveito da montagem
experimental, em contraponto ao século XIX,
cujo paradigma era da continuidade, da logica
e da narragao. Por esses indicios, parece plau-
sivel defender que a proposta de “naonarra-
¢ao”, primeiro, foi gestada em periodo anterior
até eclodir no texto Neyrotica, em 1973 e, se-
gundo, implica na recusa ao que HO entende
por um modelo narrativo estandardizado, no
qual ele identifica uma representacao logico
-linear evidente, tal qual o artista rechaca em
carta a Haroldo de Campos (AHO, n2 de tombo
1248.72, p. 1).

Portanto, essa questao permeou as expe-
riéncias-cinema e as imagens em movimento
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de Oiticica, mostrando-se licito admitir, assim
como Queiroz (2012, p. 24, 162), que o conceito
de “naonarragao” ja se fazia presente por meio
de estratégias “naonarrativas” observaveis
desde os seus primeiros projetos de filmes.
Com isso, nota-se também que HO parece dia-
logar criticamente com certa tradicao de pen-
samento que se debruca sobre a intriga, iden-
tificando-a como o esteio da organizagao de
acontecimentos sob uma totalidade semantico
-historica como os acontecimentos organiza-
dos em uma unidade. A narrativa como discur-
so que conta uma historia e, por fim, narragao
como uma sintaxe entre atos demarcatorios de
um inicio, um meio e um fim.

Efetivamente, constata-se, ao longo de
seus trabalhos e escritos, a negacao de Oiti-
cica em articular acontecimentos em torno de
uma unidade semantica delimitada e fechada,
com o intuito de contar uma historia. Ao con-
trario, o artista reivindica trabalhar por blo-
cos, mobilizando um espectador “teveizado”
que absorve por mosaico e participa a medi-
da que preenche as lacunas estruturais (AHO,
n2 0379.72, p. 2. 3 de mai. 1972) que aparecem
ao longo das experiéncias-cinema do artista,
conforme atesta expressamente documento
redigido pelo proprio Oiticica e destaca Duar-
te (2017). Essa intencao é elaborada pelo ar-
tista a partir da nogao de “naonarragao”, com
a construcao de blocos de planos-sequéncia
que pouco se encadeiam logicamente e se
aprofundam, posteriormente, com a ideia de
momentos-frame: fragmentacao do cinetismo
cinematografico (AHO, n2 de tombo 0301.74).

Importante mencionar ainda que, no final
dos anos 1960 e comeco da década de 1970, HO
demonstrou intenso interesse pela linguagem
cinematografica, frequentando os circuitos de
cinemaunderground de Londres e de Nova York,
conhecendo pessoas ligadas a esses circuitos e
matriculando-se, em 1971, no curso Introduc-
tion to Film Production, da New York University
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(AHO, n2 de tombo 1091.71, p. 1). Nao obstante,
do entusiasmo do artista carioca com obras de
diretores estrangeiros, como os trabalhos de
Jack Smith, o filme Chelsea Girls (1966), dirigido
por Andy Warhol, e Stromboli (1950), de Rober-
to Rossellini, é preciso recordar que Oiticica, ao
mesmo tempo em que esteve atento e dialogou
com a producao internacional, demonstrou-se
refratario a qualquer tipo de colonialismo cul-
tural, representado pela assimilacao gratuita
de tendéncias estrangeira.

Oiticica, retomando Mario Pedrosa’, enten-
dia o experimental como inerente ao pais jo-
vem e como antidoto anticolonial para o caso
do Brasil. Talvez, por isso, ao mesmo tempo
em que se interessou por obras que rompiam
com o formato narrativo hegemonico, enten-
deu que nao era possivel fazé-lo como o Neor-
realismo italiano e o cinema underground; que
também sao cinema anticoloniais, mais espe-
cificamente com base no que podemos enten-
der esses movimentos como criticos dos pro-
cessos de “colonialismo interno” dos Estados-
Nacao e de ideologias hegemonicas sobre suas
sociedades “nacionais” divididas em grupos,
guetos e etnias minoritarias e majoritarias em
termos de exercicios quantitativos e qualita-
tivos do poder. Ostria (2011, p. 47) alerta para
essa questao quando destaca caracteristicas
e acoes imperialistas do Brasil e da Argentina
na América Latina, desde o periodo colonial,
embora ofuscadas pelos imperialismos Norte
-Americano ou Inglés.

A influéncia de Pedrosa (2007, p. 163) sobre

3 Dentre as diversas referéncia feitas por HO a Mario Pe-
drosa ao longo de décadas (AHO, 0320.67, p. 6; 0079.78,
p. 60), merece destaque pelo poder de sintese no se-
guinte trecho: “O Brasil, a grande vantagem do Brasil
€ uma coisa, que o Mario Pedrosa ja disse ha muito
tempo: que o Brasil € um pais condenado ao moderno
€ uma coisa muito importante, porque na realidade,
0 que ele esta querendo dizer é o seguinte: que s6 ha
possibilidade de ir para frente, em outras palavras de
experimentar... que nao ha razao para voltar atras no
Brasil, ou fazer uma realizagao dos valores da historia
da arte etc. e tal, ndo ha razao para ninguém voltar
atras.” (AHO, documento tombado sob n® 2555.79, p. 9).

a construgao “naonarrativa” de HO se evidencia
quando aquele também reflete sobre a ruptura
da arte com a pintura, a exemplo de Ligia Clark,
na medida em que os conceitos representacio-
nais ganham contetdos e formas no mundo tri-
dimensional do espaco, cujas obras sao coloca-
das em interagao com os cinco sentidos do pu-
blico, entao articulados as emocoes e as indife-
rencas. Para Pedrosa (2007, p. 164), a passagem
“[...] da superficie plana pictorica ao espago
real [...]” em obras como Bichos (1964) implica
uma passagem do “objeto” ao “nao objeto”, na
esteira de Ferreira Gullar. Na linha critica de HO
acerca da pintura, rompimentos ou transforma-
¢oes como as de Clark consistiram em passos
contrarios a tentativa de salvar a pintura pela
narrativa. Isto &, que a obra deveria estabelecer
um ou mais pontos de engrenagem da cogni-
¢ao e/ou da emogao entao capazes de condu-
zir a fruicao em uma sequéncia de mudangas e
transformacoes (TODOROV, 1982, p. 107).

Figura 1: Fotografia da escultura Bicho (1960); Lygia
Clark, escultura em aluminio, 55 x 82 x 90 cm; acervo
do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP)

Fonte: https://masp.org.br/acervo/obra/bicho (os crédi-
tos da fotografia sdo do MASP), Comodato MASP B3 - BRA-
SIL, BOLSA, BALCAO, em homenagem aos ex-conselheiros
da Bolsa de Mercadorias e Futuros (BM&F) e Bovespa,
inventario C.01229.

Os eixos multissensoriais e multiculturais
de interagao com as novas obras nao permi-
tem um ponto de partida, um caminho e uma
chegada determinadas. Tampouco o pluralis-
mo sensorio € unificado ou sintetizado pela
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predominancia de algum deles ou mesmo pelo
poder da linguagem. Em outras palavras, “bi-
cho” & um “nao-objeto” que se volta contra o
objeto natural bicho, como, por exemplo, um
passaro, cujos sentidos fragmentados que po-
demos ter dele - visao, paladar, olfato, tato,
audicao - estao fortemente estabilizados pelo
nosso conceito comum da ave, que também
nos engrenam em narrativas habitualmente.
Temos, para nos, que 0s passaros apresentam
uma etologia montada por uma sintaxe com-
portamental previsivel: voar, fazer ninhos, bus-
car alimentos, alimentar, cantar etc. Os novos
objetos - “neoobjetos” - sao tao inovadamen-
te artificiais que o pablico nunca possui expe-
riéncia suficiente com os mesmos de modo a
abstrai-los em conceitos e em narrativas, prin-
cipalmente utilitarias.

Essas obras nao permitem um retorno sis-
tematico a experiéncia chamada de “natural”
ou “habitual” de modo a permitir uma evolu-
¢ao do empirico analitico ao teorico sintético
e vice-versa. Assim, HO sorveu as estratégias
de subtracao de elementos da trama, a inter-
pretacao de espectador “teveizado”, de Mar-
shall McLuhan, conforme apontado por Duar-
te (2017), a ideia de experimental como obra
inacabada, tal como defendida por John Cage,
a fim de identificar e propor algo capaz de pro-
piciar a maximizagao da abertura a participa-
¢ao no cinema num contexto marginal. Nesse
sentido, “naonarracao” & usada nao so para
suas proposicoes da época, como também se
aplicou as leituras feitas por Oiticica de outras
obras cinematograficas experimentais, com
forte fragmentacao da narrativa.

Em Agripina € Roma-Manhattan, nota-se
uma ambigua temporalidade diegética, fazen-
do com que a ordenacgao temporal das agoes
desempenhadas nos blocos e/ou planos-se-
quéncia seja pouco definida. A propria estru-
tura do filme nao possui linearizacao precisa.
Assim, o desmembramento em fragmentos
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simples e univocos - os planos - nao é utiliza-
do como modo de contar de forma clara uma
historia quanto aos nexos dos acontecimen-
tos. E possivel ainda perceber uma proposital
sonegacao de informacgoes de causa-efeito ao
espectador, que nao sabe o que motiva qual-
quer uma das agoes desempenhadas pelos
participantes ou personagens filmados. Assim,
a pelicula sousandradina de HO, embora feita
antes de 1973, ja materializa questoes postas
pela “naonarracao”, razao pela qual Queiroz
(2012, p. 24, 162) identifica nas producoes de
Oiticica um “devir naonarrativo”.

Sobre a relacao do filme com o poema de
Sousandrade, observa Frederico Coelho (2004,
p. 224) que: “[...] o Inferno de Wall Street foi
um dos textos que mais desdobramentos ti-
veram na obra de Hélio em Nova York, sendo
inclusive o mote para seu filme experimental
Agripino (sic) € Roma-Manhattan [...]". A obra
O Guesa foi escrita ao longo de décadas, con-
forme aponta Luiza Lobo (2012, p. 10, 13). Os
fragmentos da obra foram paulatinamente pu-
blicados pelo autor a partir de 1867, momento
em que veio a publico trecho do Canto Il. Dez
anos mais tarde, em 1877, na cidade de Nova
York, foi publicada uma edicao na qual cons-
tou pela primeira vez uma parte do que viria
a ser conhecido como “Inferno de Wall Street”,
inicialmente numerado no Canto VIII, depois
no Canto X, quando da edi¢ao londrina.

0 Canto X, assim como o Il, chamou a aten-
¢ao de Haroldo e Augusto de Campos, que Vi-
ram nesses trechos elementos precursores do
Modernismo e que antecipavam Ezra Pound e
Stéphane Mallarmé. Neles, os poetas leram um
estilo “sintético-ideogramico”, que os motivou
a comecar a organizar glossarios de persona-
gens e citagoes extraidas do Canto X, método
ja utilizado por estudiosos de Pound, confor-
me conta Augusto de Campos (2012, p. 567), no
artigo “Ecos do ‘Inferno de Wall Street’. Assim,
fomentaram o debate e engajaram-se em re-
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posicionar o trabalho do poeta maranhense,
repondo em circulagao trechos da obra de
Sousandrade através da publicacao “Re Vi-
sao de Sousandrade”, que teve grande reper-
cussao, como observa Lobo (2012, p. 11). Foi
exatamente de um dos Cantos, que chamou a
atencao dos irmaos Campos, o Canto X, que foi
retirado e utilizado por HO para batizar o filme:

- Agripina @ Roma-Manhattan
Em rum e em petroleo a inundar
Herald-o-Nero aceso facho

E borracho,

Mae-patria ensinando a nadar!
(SOUSANDRADE, 2012, p. 382).

Sobre a figura de Agripina no filme, uma
referéncia a Agripina Menor - genitora, mento-
ra e vitima de Nero, e ndao sua mae, Agripina
Maior — & possivel constatar que o indicio de
sua presenca decorre preponderantemente do
titulo do filme, visto que nao ha indicacao in-
contestavel de sua presenca no contetdo filmi-
co. Observa-se ainda que HO se centra no verso
que aproxima os dois impeérios — 0 romano e o
estadunidense, tipico do processo associacio-
nista de Sousandrade, comentado por Haroldo
de Campos nas Héliotapes. Apesar da referén-
cia direta ao verso sousandradino no titulo do
filme, num primeiro momento nao é possivel
perceber alusao definida a personagem princi-
pal do épico poema na pelicula, o que permite
supor que HO destaca o titulo do filme do li-
vro de Sousandrade para associa-lo aquilo que
lhe interessa, sem preocupar-se em adapta-lo
para o cinema; lembrando que a pratica das
adaptacoes literarias ao cinema implica uma
forte marca da narrativa criticada pelo artista.

A expressao “quase-biografica”
de Agripina em Manhattan

Oiticica dirige sua proposta filmica a um jogo
de associagoes ou sintaxes imagéticas e sig-
nificantes que possibilita ao espectador se

fechar em torno de significacdes e nao signi-
ficagoes ligadas por uma espécie de ciclo de
cenas, sendo que essas apresentam uma cir-
cularidade interna, as vezes aleatoria, com
uma repeticao ou duplicagao analdgica da tra-
jetoria do “olho” da camera em algumas cenas
- dos edificios as personagens e vice-versa -,
que realiza um percurso alternando entre pla-
nos gerais, planos médios, planos americanos
e primeiros e primeirissimos planos da paisa-
gem e das personagens filmadas, predominan-
temente de baixo para cima (contra-plongée).
O léxico do filme basicamente é composto pelo
espaco urbano e publico de New York do ano
de 1972 e seus edificios, transeuntes, carros,
bicicletas, motos e as personagens propria-
mente ditas. Desse conteddo, entendemos que
os principais referentes das significagoes esté-
ticas buscadas pelo artista sao os edificios e a
presenca da personagem representando Agri-
pina Menor, mae de Nero, que viveu entre os
anos 15 e 59 d.C.

O filme, cujo preambulo entendemos que
seja a imagem do filme cru passando na tela,
seguido de um ligeiro momento de tela bran-
ca, foi produzido em cores e sem som, nao
possui legendas ou dialogos e tem uma dura-
¢cao aproximada de 16 minutos, considerado
um curta-metragem. Para a presente analise,
o filme pode ser organizado em quatro blocos
(conjuntos), identificados pelos ciclos e cortes
que mobilizam em relagao ao conjunto de pai-
sagens e personagens que aparecem em cada
agrupamento de cenas; sendo que o segundo €
o mais breve de todos tanto no tempo da cena
quanto no tempo de corte para a proxima se-
quéncia, possibilitando sugerir, a depender do
analista do filme, que o mesmo faz parte do
bloco subsequente. Os principais marcadores
dos blocos sao os seguintes:

i. mulher de vestido vermelho em paisa-

gens arquitetonicas de concreto: varias
cenas;
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ii. um giro de camera em uma passagem
por arvores, sugerindo um parque de
lazer publico;

iii. mulher vestindo rosa e saia colorida:
uma paisagem urbana na esquina de
alguma rua, caminha de um lado para
o outro;

iv. duas personagens — uma masculina e
outra feminina - saem de um carro e
iniciam um jogo de dados sobre tabla-
dos de madeira dispostos em uma cal-
cada de esquina.

Para aléem desses aspectos distintos de
cada agrupamento de cenas, as sintaxes entre
0S seus respectivos componentes obedecem
a um padrao, embora com algumas variagoes
leves, de movimento de camera: a) ponto fixo:
a camera se mantém na face de uma persona-
gem ou de uma parte dos monumentos; b) cir-
cularidade: a camera se movimenta saindo do
ponto fixo em movimento ascendente ou des-
cendente, percorrendo as personagens ou 0s
edificios, até retornar ao ponto inicial da cena;
c) acompanhamento: a camera acompanha os
movimentos/caminhadas das personagens pe-
las calcadas, ruas e edificios; d) zoom: a len-
te da camera varia gradativamente entre pri-
meirissimos planos e planos gerais; e) contra
-plongée: a camera filma de um angulo inferior
para as personagens e edificios em posicoes
superiores; f) mulher: em todas as cenas esta
presente a figura de uma personagem identifi-
cavel como feminina.

Dentre esses detalhes mais ou menos pa-
dronizados, importa para o escopo deste tra-
balho abordar exclusivamente a personagem
ou as personagens femininas, suas posi¢oes e
movimentos em relagdo a paisagem arquite-
tonica do filme e aos movimentos de camera:
zoom, ascensao, descendéncia, circularidade,
contra-plongée, nao perdendo de vista seus
comportamentos gestuais. As figuras mascu-
linas que aparecem, bem como os transeun-
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tes, automoveis, bicicletas etc. nao farao parte
desta analise, sendo citados puramente para
fins descritivos. Compreendemos a persona-
gem com base nas consideragoes de Lotman
(1978, p. 389) acerca das reflexdes sobre “Mor-
fologia do conto”, do russo Propp: “[...] a perso-
nagem representa uma interseccao de fungoes
estruturais”. Trata-se de “[...] uma relagao de
diferenca e de liberdade reciproca entre o he-
roi [personagem] actante e o campo semantico
que o envolve [...]"; isto &, a sua identidade e
o ambiente de seu sentido. Vale destacar que:
“Os auxiliares do actante [Agripina] sao o re-
sultado da estratificacao em certos textos da
Unica funcao de passagem da fronteira”; como
comentaremos no paragrafo seguinte.

Para tanto, Lotman (1978, p. 389) comple-
menta: “[...] se o herdi coincide, com sua pro-
pria natureza, com o seu ambiente ou nao é
dotado da faculdade de se destacar dele, o de-
senvolvimento do tema é impossivel”. A perso-
nagem de Agripina proposta por Oiticica esta
condizente com esse critério da personagem
na medida em que ela se destaca do ambien-
te em trés sentidos: 1) a cor vermelha de suas
vestes contrasta com a paisagem cinzenta do
concreto e do marmore arquitetonicos; 2) sua
postura e gestualidade corporal, especifica-
mente do olhar, destoam do ritmo dos demais
transeuntes cujos comportamentos apontam
estarem imersos no cotidiano espago-tempo-
ral; 3) ela atravessa a paisagem arquitetonica
em diferentes direcoes: para cima; para baixo;
para os lados; 4) nota-se nitidas passagens por
fronteiras arquitetonicas e topologicas, espe-
cialmente representadas pelos cortes entre as
cenas, mas também pelos deslocamentos no
lugar; além do acompanhamento de seus au-
xiliares, todos seguidos pelo olhar da camera,
que também varia na dimensao ou proximida-
de dos planos e closes.

Em sintese, a personagem de Agripina se
comporta de maneira “antinatural” ou “anti
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-habitual” em uma espécie de “antiambiente
(LOTMAN, 1978, p. 391), de modo que se afirma
enquanto conceito textual e cinematografico.
Dentre os diferentes modos poéticos de cons-
truir uma personagem com base nesses crité-
rios, Oiticica o faz deslocando a representacao
de Agripina no eixo do tempo e no atravessa-
mento de suas fronteiras, de modo a torna-la
extremamente estranha ao lugar; firmando-a,
portanto, como personagem por exceléncia.
Desse modo, se a regra ontologica de uma
personagem esta na poética de fazé-la des-
tacada do lugar, Oiticica radicaliza o termo ao
deslocar a representacao de Agripina de seu
ambiente biografico historico; isto €, dos livros
de Historia referentes aos seu periodo de vida
(do ano 15 ao 59 d.C.). Nas palavras de Lotman
(1978, p. 390): “[...] o herdi [a heroina] do conto
maravilhoso na situagao inicial nao € uma par-
te do mundo a que pertence: ele esta afastado,
nao reconhecido, nao tendo manifestado a sua
verdadeira natureza. Depois ele passa a fron-
teira separando ‘este’ mundo ‘daquele’ [...]".

Na plenitude de sua personagem, Agripina
[é Roma-Manhattan] surge pela primeira vez
na pelicula apos o olhar da camera filmar uma
igreja gotica desde o topo (11”), em movimento
descendente, até suas bases; horizontalmente
indo ao encontro do rosto da protagonista ex-
temporanea em primeirissimo plano. Tal como
filmou a igreja desde sua torre, a camera desce
da cabeca aos pés o olhar sobre Agripina, re-
tornando circularmente para a igreja, reencon-
trando a personagem para concluir o “circulo”
(2'04"). A “viajante do tempo” & encontrada
em pé apoiada com seu braco esquerdo so-
bre a porta aberta de um automovel vermelho,
como que estivesse descendo de sua carrua-
gem. Subsequentemente a um corte de cena, a
mesma parece se repetir de outra perspectiva
espaco-temporal: um homem e imediatamente
filmado em primeiro plano, ao passo que com
o afastamento da camera - para plano ameri-
cano - abre a porta do carro vermelho para o
aparecimento de Agripina na mesma posi¢ao
da cena anterior.

Quadro 1: Imagens da sequéncia de cenas da primeira apari¢ao de Agripina (11”)

Fonte: Agripina é Roma-Manhattan, de HO (1972).

O auxiliar realiza uma transicao da heroi-
na. Até o momento (2'32”) nenhuma referén-
cia arquitetonica de Roma. A igreja filmada é
a Trinity Church, localizada no cruzamento da
Wall Street com a Broadway. Sendo a terceira
construcao no mesmo terreno, foi construida
em estilo (neo)gotico em 1846 pelo arquiteto
britanico Richard Upjohn“. A nosso ver, no fil-

4 Conforme as informagdes disponiveis no site oficial
da Trinty Church, em 1696, fora construida uma igreja
no lugar de outra mais antiga, sendo que em 1776 fora
reconstruida apos incéndio ocorrido em New York.

me, o edificio é signo do cristianismo medieval
do Norte da Europa, uma espécie de triunfo do
Império Romano Cristao. Alem disso, & possi-
vel que o estilo gotico da edificacao faca uma
referéncia ao local de nascimento de Agripina
em Opido dos Ubios, no territorio batizado pe-
los romanos de Germania, atualmente a cidade
alema de Colonia, localizada na regiao do Rio
Reno. A época de nascimento de Agripina se

Disponivel em: https://trinitywallstreet.org. Acesso
em: 12 jul. 2021.
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tratava de um posto militar do império romano
segundo o projeto de conquista das terras do
Norte. Embora seja uma referéncia a sua ter-
ra natal, compreendemos que Oiticica encena
um encontro de uma familiar rivalidade entre
Agripina e a Trinity Church.

A suposta chegada de Agripina, em sua
viagem de Roma a Manhattan, passou, antes,
por uma referéncia medieval presente na New
York moderna ou pos-moderna. Interessante
evidenciar, para nossa reflexao sobre o concei-
to de personagem, cujo critério principal esta
na nocao de “destaque” em relagao ao tempo
e ao espaco; que Schopenhauer (2003, p. 146)
compreendeu as construgdes goticas como es-
tranhas a esséncia da arquitetura:

[...] a arquitetura gotica contenta-se com varias
pontas sem peso, com colunas finas em forma
de tubo, que nada sustentam e pairam ao ar li-
vre, em pequenos arcos e circulos ocos. O ex-
cesso de ornamentos com estruturas cortantes
inexpressivas, numa simetria confusa e de difi-
cil apreensao, desmembra as volumosas mas-
sas e perturba o espectador.

Ocorre uma espécie de analogia entre Agri-
pina e a arquitetura gotica, pois ambas anun-
ciam uma espécie de suspensao espago-tem-
poral mediante uma circularidade vertical que
se efetiva pelo olhar da camera descendente/
ascendente tanto sobre a superficie do corpo
da “mulher de vermelho” quanto sobre a face
do concreto escuro e sombrio da construcao
de bases largas e torres pontiagudas. Ambas
as personagens significam uma singularidade
de seus géneros: Agripina significa a mulher;
a Trinity Church, a Igreja Medieval Gotica, cujo
surgimento do etilo artistico coincidem com
o periodo mais cruel dos catolicos contra as
mulheres, a inquisicao; séculos Xl e Xlll. Esse
movimento descendente do olhar da camera
pode mostrar que a viagem da personagem
implicou uma ascensao - subida aos céus -
para, na chegada, aterrissar com seus pés so-
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bre o solo de Manhattan, mantendo sua cabe-
ca [torre] no topo. A personagem esta cal¢ando
uma sandalia cujo solado é espesso e largo,
semelhante as bases robustas que sustentam
as edificacoes goticas de estratos superiores
“rarefeitos”.

Ali, solitaria, distante de seu palacio, dis-
tante de suas raizes biograficas, Agripina de-
monstra uma espécie de altivez relacionada a
busca pela justica, uma espécie de “acertos de
contas” - em analogia as contas bancarias do
Irving Trust? - referente as suas perdas (roma-
nas) causadas pela cristianizacao do império
pela Igreja Catolica, sendo o estilo gotico o sig-
no do triunfo que duraria até o Renascimen-
to (século XV), quando as arquiteturas grega
e romana quase suplantam o gotico no Norte
europeu (GOMBRICH, 1999, p. 341). A cena re-
plicada envolve uma estratégia significativa de
um processo de encarnacao; de que Agripina
surge em um corpo de mulher jovem - por isso,
Agripina Menor - nesses novos tempo e lugar
diante de uma “velha” inimiga de uma Roma
ligada mais aos gregos que aos cristaos, sendo
que na Idade Média se tornaria cruel inquisi-
dora das mulheres. Na expressao de Lotman
(1978, p. 391):

[...] o deus [a deusa] adquire uma outra exis-
téncia para descer do mundo da felicidade para
o mundo terrestre (ele adquire a liberdade re-
lativamente ao seu ambiente), vem ao mundo
(passagem da fronteira), torna-se um homem
[uma mulher], mas nao se funde com as novas
circunstancias [...]. No mundo terrestre, ele [ela]
€ uma parte do outro mundo.

Nao podemos descartar, assim, que o olhar
altivo, duradouro e fixo voltado a Trinity Chur-
ch também pode estar remetendo ao con-
fronto entre a sexualidade feminina romana e
paga pré-crista e a Igreja Catolica. Entendendo
como uma metafora da viagem pelo tempo, o
encontro entre as duas personagens também
pode significar que essa polémica atravessa as
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épocas, de modo que ambas estao sempre dis-
postas a se afrontarem. Vejamos ainda que o
foco da protagonista é o signo religioso, mes-
mo que em sua lateral esquerda discretamen-
te fora filmado o edificio do Irving Trust Com-
pany, por ligeira passagem de camera, quando
essa realiza duas vezes o trajeto, circularmen-
te, da igreja para a Agripina. O imenso prédio,
expressivamente de dimensdes maiores que a
Trinity Church, parece ser ignorado pela pro-
tagonista extemporanea. Todavia, esta eviden-
te que Oiticica registra esse encontro extem-
poraneo impessoal, entre a mulher, a igreja e
as trocas economicas e financeiras; a mulher
também foi um dos principais objetos de troca
na historia do Ocidente.

Alguns locais retratados na pelicula foram
citados pelo Sousandrade: Central Park, New
York Stock Exchange. Quanto a tomada feita no
Irving Trust Company, construido entre 1929-
1931, atual Bank of New York, nao foi possivel
precisar se faz alusao a Irving no livro O Guesa
(SOUSANDRADE, 2012, p. 331). Se em O Guesa o
termo pode referir-se ao escritor Washington
Irving ou ao banco Irving Trust, ja em atividade
quando da publicagao dos primeiros trechos
do que viriam a ser o Canto X em 1877 (LOBO,
2012, p. 36), certamente temos o papel da am-
biguidade metaforica na arte. No filme, a op-
cao deliberada por, valendo da referéncia aos
nomes, retratar o Irving Trust Company ou da
alusao ao Washington Irving, para este traba-
lho, implica um signo que antecipa o principal
edificio, o Federal Hall National Memorial, que
possui forte relagao com Georg Washington -
ja que o presidente foi empossado no terreiro
em que foi construido o prédio -, a proposito
do filme: trazer para o tempo presente a mu-
lher de vermelho como Agripina.

Desde esse primeiro momento, em que
Agripina surge saindo de sua “carruagem” ver-
melha e encarando a igreja gotica e sua me-
moria historica do medievo, seu passado, ig-

norando seu entorno rodeado de edificagoes
modernas, quadradas e quadriculadas por
suas janelas; as proximas cenas se desdobram
mediante seus movimentos de caminhada,
acompanhados pelo enigmatico auxiliar, que
atravessam a paisagem presente em direcao
a uma referéncia arquitetonica explicitamente
romana, particularmente representada pelas
colunas robustas e brancas cinzentas (3'40").
Mas, no trajeto, ambos passam diante de um
edificio com a seguinte inscricao sua fachada:
“New York Stock Exchange” (4'26"); o mesmo
que fora referéncia do Canto X quando, apos
atravessar as Antilhas, o errante personagem
de Sousandrade em O Guesa (SOUSANDRADE,
2012, p. 358) adentra a construcao.

O edificio em questao é a Bolsa de Valores
de Nova lorque, mais uma referéncia economi-
ca e financeira do filme, subsequente ao rapi-
do olhar sobre a fachada do Irving Trust Com-
pany. Do mesmo modo, Oiticica nao se demora
diante do New York Stock Exchange, como dis-
semos, mais um signo da historia das trocas
economicas, da qual a mulher & uma parte
emblematica. Mas, por qual motivo o filme nao
detém a visao nesses prédios, tal como o faz
com a Trinity Church e o Federal Hall National
Memorial? Chama nossa aten¢ao que persona-
gem Agripina parece ignorar esses elementos,
ao mesmo tempo em que nao podemos des-
cartar o fato de nao terem sido ignorados pelo
olhar da camera. Certamente isso indica que o
fundamento da atitude da protagonista tenha
uma relagao com aquilo que ignoramos justa-
mente por ser comum ou familiar, em relacao
ao qual nao ha atitude negativa ou positiva;
mas que pode nos horrorizar, a exemplo do fe-
nomeno que Freud chamou de Das unheimli-
che ou, na atual traducao para a lingua portu-
guesa, “0 infamiliar” (JANNINI et al., 2019).

Deixando essa questao em suspenso, apos
uma cena em que estao caminhando, Agripi-
na, maos dadas com seu acompanhante, inicia
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uma cena aos peés da escadaria do Federal Hall
National Memorial, a qual sobem lentamen-
te com passos marcados como se pisassem
em solo estranho. Em angulo contra-plongée,
o olhar do cineasta acompanha a ascensao
das personagens até o dltimo degrau, quando
ocorre um novo corte. Ainda em contra-plon-
gée, a proxima cena foi iniciada (6'07””) com um
plano geral em que localizou Agripina sozinha,
no planalto da escadaria anteriormente esca-
lada, agora apoiada em uma robusta coluna
romana com seu braco direito. A edificacao
consiste naquela “[...] que em outros tempos
abrigaram (sic) George Washington” (SOUSAN-
DRADE, 2012, p. 297).

A esse respeito, retomamos observacao
feita por Sheery (2015, p. 67, 68) sobre o Federal
Hall National Memorial, um dos locais filmados
por QOiticica:

[...] o Federal Hall National Memorial, inaugura-

do em 1842, um edificio neoclassico que abri-

ga um museu de historia estadunidense, ja foi

o prédio do tesouro nacional e foi erigido no

mesmo lugar onde um dia esteve o prédio onde

tomou posse George Washington. [...] Erronea-
mente, Hélio também declara sobre a mesma
construgao: ‘um edificio [...] em q GEORGE WAS-

SINGTON foi empossado, parece um templo ro-

mano'’. O prédio onde Washington foi empossa-
do ficava no mesmo lugar, mas foi demolido.

No sentido dessa reflexao, a edificagao em
pauta é a principal referéncia familiar da Agri-
pina fora de seu tempo e lugar. A arquitetura
explicitamente construida em estilo grego em
seu exterior e em estilo romano em seu inte-
rior € uma espécie de réplica de um passado
pré-cristao, com o qual a personagem esta-
va mais proxima historicamente. Oiticica nao
chega a realizar uma tomada cinematografica
integral do Federal Hall National Memorial, de
modo que utiliza uma estratégia metonimica
para comunicar a presenca da Roma antiga na
Manhattan moderna. Torna-se relevante des-
tacar que a camera desvia ou contorna a gran-
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de estatua de George Washington localizada
avante ao rol de entrada, embora tenha filma-
do parcial e ligeiramente seu busto (5'43"). A
nosso ver, Oiticica nao mergulha Agripina to-
talmente na referéncia de seu passado, pois
mantém o trago do tempo “presente” ao per-
correr o olhar sobre a face parcial do principal
presidente dos EUA.

Para tanto, o foco do olhar da camera se
mantém em Agripina e nas robustas colunas
de sustentacao da construcao, que sao estéti-
cas ou aparentemente réplicas das colunas do
Parthenon, cujas ruinas permanecem em Ate-
nas para visitagoes turisticas.

Figura 2: Agripina apoiada em uma das colunas do
Federal Hall National Memorial (6'07")

Fonte: Agripina é Roma-Manhattan, de HO (1972).

A cena representada pela Figura 2 exposta
acima consiste na afirmacao da identidade de
Agripina, mas a partir de um pequeno vestigio
do mundo greco-romano na modernidade do
novo império. A personagem historica nao se
encontra no interior de uma narrativa histo-
rica ou historiografica em que sua biografia é
contada de maneira mais proxima de sua ple-
nitude. As caracteristicas da arquitetura fazem
do filme uma “quase-biografia” de Agripina,
dado o fato de o Federal Hall National Memo-
rial estar imerso em um ambiente arquiteto-
nico “quase-estranho” a Antiguidade classica.
A partir desse momento em que Agripina se
liga ao principal signo do Ocidente antigo, as
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réplicas das colunas do Parthenon, outra cena
se desenrola enquanto desce a escadaria, con-
cluindo o primeiro e mais longo bloco do filme.
0 segundo bloco, para os propositos deste tex-
to, nao apresenta relevancia. A hipotese é que
a rapida tomada fora realizada no Central Park,
em New York. Interessa-nos, para 0 momento,
analisarmos as cenas do segundo e do terceiro
blocos.

A expressao “naobiografica” de
Agripina em Manhattan

No terceiro bloco, Agripina surge carregando
outras carateristicas, diferentes das do primei-
ro conjunto de cenas. Compreendemos que
sua representacao agora a coloca em um con-
texto marcado por auséncias e estranhamen-
tos biograficos conforme a paisagem arquite-
tonica e urbana filmada. Nao mais vestindo um
vestido vermelho, mas sim com o tronco co-
berto por um tecido cor de rosa e uma minis-
saia azul claro semelhante aquelas utilizadas
por bailarinas circenses. Ela esta presente na
esquina de uma rua movimentada por carros e
transeuntes. A camera nao mais esta em con-
tra-plongée, pois a filma no mesmo patamar
horizontal, tampouco percorre seu corpo verti-
calmente. O olhar de Oiticica acompanha hori-
zontalmente o caminhar de Agripina que vai da
direita para a esquerda, observando ao redor
mediante movimentacoes da cabeca, como se
estivesse perdida ou procurando algo. As ve-
zes, ela para os deslocamentos, de modo que
se apoia em um poste de semaforo.

Como no primeiro bloco de cenas, embora
o0 movimento verticalizado nao seja replicado
em relacao a personagem, a camera mantém
uma trajetoria circular a partir de um ponto
inicial, com movimentos ascendentes e des-
cendentes na filmagem dos edificios ao redor;
ocorrendo em uma velocidade superior aos
percursos anteriores. Nesse sentido, esse ter-

ceiro conjunto de cenas também esta dividi-
do em uma primeira cena que é replicada por
uma segunda cena, apesar de pequenas dife-
rencas e variagoes. Duplicadamente, portanto,
0 ponto de partida é Agripina em movimento
de caminhada para direita e para a esquerda,
ao passo que na sequéncia a filmagem percor-
re, em giro circular e verticalmente oscilatorio,
os edificios, até retomar o encontro com Agri-
pina. Entendemos que nesse momento a per-
sonagem foi totalmente apartada de suas refe-
réncias biograficas, para entao ser uma perso-
nagem “naobiografica”. O fato dela ser filmada
horizontalmente, sem movimentos ascenden-
tes, como subir e descer escadas, indica que
aterrissou no tempo e no espacgo presentes, tal
como Lotman (1978, p. 391) vé o heroi.

Figura 3: Agripina, terceiro bloco, caminhando per-
dida em uma das esquinas de New York (7'53")

-

Fonte: Agripina é Roma-Manhattan, de HO (1972).

O quarto bloco (9'43") parece apresentar
uma transformacao mais radical na figura de
Agripina e outras mudancas em seu comporta-
mento gestual. Alem das vestimentas e adere-
¢os como brincos, pulseiras e colar, é patente
que a pessoa que assume a personagem nao &
a mesma dos blocos anteriores. Ha uma forte
impressao de que se trate de um homem ves-
tido de mulher ou, ainda, que seja uma mulher
trans. Cabelos curtos e bem negros, semelhan-
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tes aos de uma peruca sintética, blusa e saia
pretas, envoltas por um cinturao vermelho,
parcialmente cobertas por pedagos de um te-
cido branco semitransparente ou tipo véu de
noiva que cobrem busto e antebragos. A ma-
quiagem esta bem expressiva, com destaque
para os labios carregados de batom verme-

Carlos Eduardo Japiasst de Queiroz; Paloma da Silva Santos

lho, a face embranquecida por po branco e
os olhos sombreados de preto. Em sintese, ha
tracos dos estereotipos de pierrd e de viiva na
personagem; podendo sugerir que nao mais se
trata de uma representacao de Agripina Menor,
senao pela figuracao feminina em relagao aos
blocos anteriores da pelicula.

Quadro 2: Sequéncia de cenas do quarto bloco em que os personagens jogam dados em New York (9'43")

b—"{“‘-

Fonte: Agripina é Roma-Manhattan, de HO (1972).

As mudangas comportamentais também
sao significativas em face dos blocos an-
teriores. No primeiro, observamos Agripi-
na, solitaria ou acompanhada, expressando
discretas interacoes com o meio e com seu
acompanhante. Pouco ela toca nos objetos e
nas edificacoes, senao pelos seu caminhar e
nos momentos em que se apoia em seu carro
(carruagem) e na pilastra do Federal Hall Na-
tional Memorial. Seus movimentos anteriores
sao estereotipados e padronizados, com qua-
se ausentes balancos de cintura e ombros. As
cenas finais da pelicula apresentam a supos-
ta Agripina tocando em seu proprio corpo,
bem como se curvando e se erguendo para
um jogo de dados sobre uma pilha de tabla-
dos de madeira com seu acompanhante. O
jogo pode estar colocado como eixo principal
da cena no sentido de demonstrar que apos
algumas passagens e transformacgoes Agripi-
na interage amigavelmente com o ambien-
te e com o outro de maneira descontraida e
sorridente. Pela primeira vez, a protagonista
parece olhar para baixo, distinguindo de seus
olhares altivos anteriores.

Descendendo de seu passado cujos prin-
cipais signos sao as robustas pilastras da ar-
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quitetura greco-romana, bem como de sua
rivalidade com a arquitetura gotica, vemos
Agripina em uma baixa pilha de tablados ou
folhas finas de madeira disposta ao chao de
uma das calcadas de esquina de New York. O
percurso de sua personagem parece ter reali-
zado uma trajetoria de descendéncia do alto
do passado ao solo ou as bases do presente.
Considerando que possivelmente os tabla-
dos de madeira ali dispostos fazem parte de
alguma construcao civil realizada no local a
época, a personagem joga sobre os lastros
das novas edificacoes, como que interagindo
com o desenvolvimento da infraestrutura da
cidade. Além disso, o jogo de dados sinaliza
uma dinamica de trocas que envolvem perdas
e ganhos, com possivel referéncia aos balcoes
de troca muito comuns nas feiras desde a An-
tiguidade.

Seu acompanhante agora nao parece
exercer essa funcao de auxiliar, tal como o
sujeito do primeiro bloco. Suas vestimentas
estao perfeitamente adaptadas ao contex-
to dos anos 1970 de New York, nao fazendo
dele um estranho, mas um sujeito local, uma
espécie de nativo de Manhattan da época. O
jogo envolve a ritualizagao cinematografica
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entre a estrangeira Agripina, agora transfor-
mada, com um sujeito local. Ainda conforme
os dizeres de Lotman (1978, p. 391) sobre os
fundamentos de uma personagem, embora
Agripina apresente um comportamento de
interagao e, portanto, de integracao junto ao
“nativo” da cidade, sua expressao estética,
produzidas pelas vestimentas e pela maquia-
gem, bem como devido ao corpo possivel-
mente masculino e travestido de mulher, “[...]
nao se funde com as novas circunstancias
[...]". Pois, no “[...] mundo terrestre, ele [ela]
€ uma parte do outro mundo”. Nao obstante,
sua biografia permanece suspensa e fragil do
inicio ao fim da pelicula.

Consideracoes finais

Como em outros de seus projetos ligados a
linguagem cinematografica, HO estruturou
uma roteirizagao minima de forma a permitir
o entrelagamento do cotidiano e do acaso as
cenas filmadas, fazendo-se valer desses peda-
cos “macrocrus” da realidade para apontar in-
quietagoes sobre o poder, império norte-ame-
ricano, acaso, linguagem e tantos outros temas
associados a esses, como em um eixo historico
e biografico formado mais por descontinuida-
des que por continuidades, mais por diferen-
cas que por semelhangas. Em Agripina € Roma
-Manhattan, alguns elementos provavelmente
imprevistos e capturados no decorrer da fil-
magem podem ser considerados incorporados
aquele universo, sendo estranhos e familiares
ao “enredo” devido a sua abertura para a assi-
milacao do acidental e do cotidiano.

Nesse sentido, na “pelicula sousandradi-
na” de HO, os acontecimentos sao o proprio
cotidiano recortado e ocupado pelas perfor-
mances dos participantes filmados como es-
trangeiros do tempo. Assim, ha uma expansao
dos elementos diegéticos, possibilitando que
o enquadramento se abra para componentes

estranhos e imprevistos, o que se harmoniza
em certa medida com a leitura feita por Na-
talia Marzliak e Sobrinho (2017) de que o filme
se realiza enquanto um “vai e vem do mito e
do cotidiano”. A propria estrutura do filme, que
poderia ser pensada a partir de blocos, delimi-
tados pelo espaco diegético e/ou presenca de
participantes, que nao se conectam facilmente
e que unem elementos historicos, cotidianos,
em alguma medida criticos e ficcionais, parece
reverberar um grande poder imageético e sinté-
tico, tal qual identificado na leitura de Sousan-
drade documentada nas ja citadas Heliotapes
e em artigos dos irmaos Campos.

Sem pretensao de esgotar as possiveis
relagoes que a pelicula Agripina é Roma-Ma-
nhattan estabelece com a “naonarragao” ou
“naobiografia” e com a obra O Guesa, neste
trabalho buscou-se destacar as relagoes mais
claras e diretas entre esses elementos. Dessa
forma, constatamos que a no¢ao de “naobio-
grafia”, ao que tudo indica, atravessa, em al-
guma medida, essa producao “naonarrativa”
em que Oiticica dialogou com a linguagem
cinematografica. Tomado pelo compromisso
com o experimental, que é caracteristico de
sua poética, Oiticica buscou romper as con-
vencgoes sedimentadas pela indistria cinema-
tografica, investindo contra certo tipo de nar-
racao romanesca, identificada por ele como
oposto do lazer criativo (crelazer), visando
assim restituir ao participador o descondicio-
namento e a dilatacao de suas capacidades
sensoriais. Embebido dessa concepcao, que
contrapoe o experimental ao objeto artistico
como resultado acabado, HO privilegia uma
narragao muito lacunar e “inacabada”, em
que os blocos-episodios se ligam fracamente,
dificultando a construgao de totalidades sig-
nificantes, com vistas a maximizar o processo
ativo e criativo do participador.

Nota-se uma temporalidade diegética con-
fusa, fazendo com que a ordenagao das agoes
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desempenhadas nos blocos e/ou planos-se-
quéncia seja, muitas vezes, pouco clara, ao
passo que os sentidos e as sintaxes estejam
extremamente dependentes do conhecimento
prévio do espectador ou do esfor¢o de pesqui-
sa para a decifracao dos signos expostos em
tela. O filme recorre a procedimentos nao exa-
tamente lineares, mas sim circulares da nar-
rativa, havendo uma proposital sonegacao de
informacoes ao espectador, que pouco sabe o
que motiva qualquer uma das agoes desem-
penhadas pelos participantes filmados, senao
pelos vestigios historicos encenados em rela-
¢ao ao titulo da obra. Assim, a pelicula sousan-
dradina de HO, embora iniciada antes de 1972,
ja materializava questoes formuladas pela
“naonarracao”, questao patente na arte e no
cinema contemporaneos.

Observou-se também que HO apropria-se
de aspectos especificos do Canto X, conhe-
cido como “Inferno de Wall Street”, para ex-
plorar temas que lhe inquietavam e que vao
desde questdes geopoliticas e economicas até
questoes estéticas, tal qual parece acontecer
no texto de Sousandrade (CAMPOS, 2002, 576;
CAMPOS; CAMPQS, 2002, p. 123; LOBO, 2012, 13,
17, 27). Ademais, Agripina é Roma-Manhattan
parece buscar o carater sintético, fragmentario
e associacionista, possivelmente considerado
por Oiticica como um traco marcante da obra
e do processo criativo do poeta maranhense
Sousandrade. Nao obstante, a nosso ver, seu
conceito critico de “naonarragao” permite um
desdobramento para uma nocao critica e ne-
gativa da biografia, por esta constituir um dos
principais eixos poéticos das narrativas ficcio-
nais e documentais ou historicas pautadas na
hegemonia da linearidade. A “naobiografia”,
portanto, abre a nds o caminho para uma con-
cepcao de que a historia de vida & constitui-
da por descontinuidades, ruptura e oscilagoes
circulares.
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