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RESUMO

A pesquisa objetiva compreender as representacdes construidas a partir do trabalho do Arnaldo
Albuquerque, em Teresina, e suas relagcdes com essa cidade entre 1970 e 1980, presentes em
trés narrativas diferenciadas: quadrinho, cinema de animagdo e o super-8, producdes autorais
de vanguarda. Para tanto, ¢ necessario entender como o trabalho de Arnaldo Albuquerque nos
quadrinhos, no cinema de animacdo e super-8 refletem a historia, a cultura e a politica em
Teresina, construindo uma contracultura em resisténcia a cultura de massa. A pesquisa conta
com autores como Cirne (1971), Aumont (1993), Lucena Junior (2005), Chartier (1990) e
outros que trataram de temas como quadrinhos, cinema, animagdo, semiotica, representacao,
cotidiano e contracultura. A metodologia utilizada consiste em um estudo de caso, com
decupagem do material audiovisual. Dessa forma, pretende-se entender a producao audiovisual
do artista como marcador histdrico e vestigio de um cotidiano.

Palavras-chave: Cotidiano, Fronteiras Culturais, Contracultura, Quadrinho, Cinema



ABSTRACT

The research aims to understand the representations built from the work of Arnaldo
Albuquerque in Teresina and its relations with this capital, between 1970 and 1980, constant in
three different narratives: Comics, Animation and the Super-8, avant-garde authorial
productions. For this we need to understand how the work of Arnaldo Albuquerque in comics,
animation and Super-8 cinema reflect the history, culture and politics in Teresina building a
counterculture in resistance to mass culture. The research will rely on authors such as: Cirne
(1971), Aumont (1993), Lucena Junior (2005), Chartier (1990), among others who dealt with
issues such as comics, film, animation, semiotics, representation, everyday life and
counterculture. The methodology used consist of a case study, with decoupage of the audio
visual material. This way we intend to understand the audio visual production of the artist as a
historical marker and trace of a daily life.

Keywords: Everyday life, Cultural Borders, Counterculture, Comic, Cinema.
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INTRODUCAO

O cenario cultural brasileiro propiciou o desenvolvimento de matrizes e constru¢des da
contracultura!, especia Imente em Teresina, que estava em um processo de higienizagdo através
de um processo de Modernizagdo, orientado pelo regime militar. Nesse contexto foi
caracterizado por tensdes politicas e culturais que refletiram os impactos do regime autoritario
sobre a producdo cultural e artistica. Na Teresina da época, a contracultura e o “desbunde”
foram formas de resisténcia e experimenta¢do cultural, ainda que em uma escala menor em
comparagdo com grandes centros como Rio de Janeiro e Sdo Paulo. A vanguarda teresinense,
muitas vezes invisibilizadas no panorama nacional, encontrou caminhos especificos para se
expressar. Para evidenciar e recuperar esse contexto, passando pelo “desbunde” tropicalista,
pretende-se estudar alguns movimentos e contextos que antecederam “o torpor” caracteristico
da geracdo denominada “pds-tropicalista”. No final da década de 1960 e inicio da de 1970 em
Teresina, essa vanguarda veiculou, por meio da imprensa alternativa underground, um discurso
“desviante”, de resisténcia ao regime militar e divulgagdo de informagdes e posturas que
transcendiam o entendimento da maior parte da populacdo brasileira.

Para entender a nascente da contracultura, seus caminhos e descaminhos no Brasil,
vamos partir da produ¢do de Arnaldo Albuquerque, seguindo os passos dos elementos de sua
obra para marcar e delimitar os vestigios de seu tempo, que evidenciam as questdes discutidas
pelas elites culturais teresinense. Faremos ligacdes entre a fantasia e ideologia nas teias do
cotidiano, vislumbrando sua sensibilidade de resisténcia, contra a cultura de massa e processos
modernizantes impostos pelo governo — especificamente, as marca¢des da chamada vanguarda
alternativa, de cunho underground.

Este estudo foi construido com o propdsito de servir como suporte ao legado historico
da contracultura no Piaui, visando a uma tomada de sincronismo com o que estava sendo
desenvolvido entre seus iguais, tanto no Brasil como no mundo. O quadrinho, o cinema
(desenho animado e super-8) e a imprensa alternativa foram elementos constantes na obra desse

contexto, tendo funcionado como veiculo de transmissdo ideoldgica, politica e histdrica.

Do conceito de Luiz Carlos Maciel, “contracultura ¢ a cultura marginal, independente do reconhecimento oficial.
No sentido universitario do termo, ¢ uma anticultura. Obedece a instintos desclassificados nos quadros
académicos. [...] A compreensdo do fenomeno da contracultura depende da erradicagdo desse preconceito,
introjetado em todos nos desde a infancia: o de que nossa cultura particular e suas formas especificas e limitadas
sdo, de alguma maneira, superiores, ou melhores, ou mais objetivas etc. do que quaisquer outras, pretéritas ou a
inventar” (Maciel, 1981, p. 19).
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Intensificaram os processos de resisténcia social, sendo capazes de incorporar atributos
periféricos de uma — assim chamada — cultura popular.

Nesta pesquisa, desenvolvo a tese de que Arnaldo Albuquerque, como sujeito do seu
tempo, compunha suas obras com o cendrio histdrico atravessado por sua subjetividade,
resistindo, a partir dos mecanismos do underground e da contracultura, aos elementos culturais
globalizados que interpenetram a cultura regional e seu cotidiano. O foco estd em observar e
coletar dados dentro do universo das fontes para compor um estudo detalhado, com anélise e
interpretagdo desses dados; portanto, o trabalho terd foco exploratdrio, descritivo e explicativo.

A pesquisa foi estruturada de acordo com a necessidade de mostrar a dualidade da
producdo artistica de Arnaldo Albuquerque no seu entrelagamento com a politica, servindo
como entremeio entre o cotidiano local e a estruturacao da cultura de massa. O eixo da pesquisa
se sustenta nas similaridades estéticas, na materialidade e na evolucdo do seu trabalho entre
1960 e 1990, mostrando a convergéncia, de sua arte com os acontecimentos sociais e historicos
teresinense através da contracultura e o folclore local.

Fazer uma andlise historica ¢ ir além da descri¢do de sentido dos textos, pois consiste
em retomar seus mecanismos de construcao sem se limitar a superficie textual do contexto e da
vida dos seus personagens. E orientar o olhar analitico para além da aparéncia do que ¢ dito,
buscando onde esta a imanéncia. E nela e com ela que se salta para a transcendéncia, ou seja,
para a exterioridade, pois o sentido dos enunciados vira a luz por meio da observagao dessa
rede de relacdes estabelecidas nos textos, da qual se depreende um modo proprio de dizer.

Apresento aqui a proposta de um novo enfoque a obra de Arnaldo Albuquerque, saindo
de uma perspectiva apenas artistica — ou apenas histérica —, passando para uma perspectiva
dialética entre histdria, politica, cultura e arte. Dentre as correntes existentes no trabalho de
Arnaldo Albuquerque, proponho fazer pontos de intersec¢@o entre a consciéncia de uma cultura
popular e uma contracultura. Essa mescla pode ser analisada nos mecanismos de cultura de
massa, criados para disseminar uma ideologia, uma conversao de valores que culminaria em
uma resisténcia ao proprio sistema que gerou essa midia.

Outro desafio da pesquisa seria situar a mensagem da narrativa fantéstica e artistica na
realidade. Acredito que o processo de evidenciar uma identidade leva a dificuldades da ordem
de isolamento dos elementos; ademais, por se tratar de uma nova abordagem, existem
associagcdes com uma problemadtica transitoria de estabelecer quais seriam os valores € 0s meios
culturais predominantes em seus contextos histdricos. O preconceito que o tema carrega €

ironicamente justificado pela propria histéria da midia, que v€, na satira, de forma geral, algo
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depreciativo e sem valor. Portando, ¢ necessario olhar a questdo mais de perto e com atengao
voltada para a construgdo de sua visdo de mundo dessas elites envolvidas na cidade de Teresina.

O principal objetivo deste estudo ¢ elucidar o0 modo como Arnaldo Albuquerque
conseguia mesclar a linguagem dos quadrinhos, do cinema de animagdo e do super-8 com o
cotidiano como testemunha das disputas culturais e histéricas. A pesquisa também busca
entender como ele utiliza a contracultura em oposi¢do a cultura de massa, revelando o seu
cotidiano histdrico. Para isso, serdo trabalhados, especificamente: os quadrinhos da década de
1970 publicados em Pasquim (1977), Humor Sangrento (1977) e Reavista (1970); as animagdes
Carcara (1976), Mergulho (1980) e Va-Piragoes; e os curtas em super-8 Terror na Vermelha
(1971) e Adao e Eva do Paraiso ao Consumo (1971).

O meu primeiro contato com o trabalho de Arnaldo Albuquerque foi pela revista Zig-
Zag, publicada em 1995; suas histdrias chamaram minha atengdo pelo seu alto teor regionalista.
Em seguida, reflexdes mais profundas a respeito de suas caracteristicas se puseram em meu
caminho durante o mestrado em Historia do Brasil, realizado na Universidade Federal do Piaui
(UFPI). A necessidade de estudar mais os aspectos de sua obra surgiu depois da conclusdao do
mestrado; desde entdo, fui em busca de mais materiais para dar continuidade aos estudos no
doutorado.

Para que seja melhor entendida minha relagdo com os quadrinhos, explico um pouco
da minha trajetoria. Os quadrinhos sempre foram um ponto importante da minha vida. Fui uma
crianga solitaria e deslocada, um menino acima do peso, que usava oculos “fundo de garrafa”.
Meu pai passava até trés meses viajando, € minha mae sempre estava trabalhando em dois
turnos. Eu tinha duas companhias sempre presentes: a TV e os quadrinhos. Nos quadrinhos,
tive contato com um mundo de fantasias e possibilidades; ja a TV me mostrou o mundo ¢ a
cultura de vérias partes do planeta.

Apds a morte de meu pai, acometido por um céancer, nos mudamos de Piracuruca,
interior do Piaui, para Teresina, capital do estado. Eu tinha 12 anos de idade e fomos em busca
de uma boa educagdo, e consegui passar na escola técnica para um curso de mecanica. Nessa
época (1992-1996), o curso profissionalizante tinha a duracdo de 4 anos. Nos dois primeiros
anos, eram ministradas somente as disciplinas do primeiro ano do ensino médio; os outros dois
anos eram dedicados exclusivamente para oficinas e disciplinas técnicas.

Durante o periodo do curso de mecanica e as leituras de quadrinhos, fui me encantando
pelo desenho em si e pela construgdo das narrativas, percebendo que elas podem ser fuga da
realidade e alicerce para ela. Entdo, vi nas artes uma possibilidade de uma virada de caminho.

Dessa forma, fiz o vestibular para Educacdo Artistica na UFPI. Nesse periodo, tive que conciliar
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a dindmica do meu trabalho, no qual fui promovido para o cargo de consultor de tecnologia,
com a vida académica. Entre algumas fugas, como o inicio do curso de Direito na Universidade
Estadual, e trabalhos ligados a fotografia e a publicidade na Sucesso Publicidade, empresa do
Grupo Claudino, finalmente consegui me formar em Artes, em 2004. O tema do meu Trabalho
Final do Curso foi os quadrinhos e sua producao de linguagem, utilizando os personagens dos
super-hero6is como objeto. Esse trabalho foi a base para o meu primeiro livro? publicado nos
Estados Unidos, pela editora Subia, sediada no Novo México. Assim que me formei, tentei um
concurso para professor substituto no curso de Artes e passei, ficando na instituicdo de 2004 a
2006.

Iniciei minha jornada académica de pesquisador propriamente dita ao fazer a primeira
especializacao em Historia Cultural e Arquitetura, no Instituto Camilo Filho, em Piaui, no ano
de 2006. Durante esse momento da vida, dediquei-me a estudar fotografia e me debrucei sobre
o trabalho do fotografo piauiense Antonio Quaresma.

Em 2007, decidi fazer uma nova especializagdo em Historia Cultural, dessa vez a
oferecida pela UFPI. Nesse momento, tive o meu segundo contato com metodologia da histdria,
historiografia e poder das fontes. O corpo de professores foi fundamental para eu entender o
processo de codificacdo processos de leitura dos vestigios, orientar-me na leitura e no
cruzamento de dados, me estabelecendo dentro da oficina do historiador. Durante o processo
de investigagdo nos arquivos publicos do estado, encontrei um personagem que despertou a
nostalgia dos quadrinhos e combinou com a linha de investigacao que eu buscava: era o trabalho
de Arnaldo Albuquerque, deslocado em uma coletanea da Revista Zig-Zag (1995).

Os quadrinhos s3o produtos e arte, em discursdo e dueto. Essa foi a base do tema do
meu projeto, no qual a arte trazia pistas para dentro da pesquisa historica. Ao me candidatar ao
mestrado em Historia do Brasil na UFPI, em 2008, fui aprovado, inaugurando a abordagem dos
quadrinhos como centro das fontes no curso e conseguindo recuperar esse personagem que, até
entdo, estava esquecido a nivel académico e cultural. No mestrado, estudei os quadrinhos de
forma mais aprofundada. Continuei esse caminho para entendé-los como uma constru¢ao
social, um resumo complexo que funciona para dar sentido a um discurso e a um contexto. Meu
objeto de estudo foi a producdo de Arnaldo Albuquerque nos quadrinhos, um artista que
transitou entre a banda desenhada, o cinema de animag¢do e o cinema autoral. Nesse ponto,

trabalhei com a perspectiva de que, na obra do artista, o quadrinho funciona como um tradutor

2 NOGUEIRA, Cicero de Brito. The Comics in the last 50 Yeans: The Evolution of Coloring of Drawings in
Comics in the Last 50 Years. Subia Publishing Company inc., Albuquerque, NM, 2007.
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de um contexto e visdo de mundo; ndo para impor uma realidade, mas codifica-la em sintaxes
visuais, levando ao entendimento da sociedade vigente por meio da imagem.

Antes de terminar o mestrado, fui aprovado como professor efetivo no curso de Moda,
Design e Estilismo, na UFPI, sendo classificado em primeiro lugar e fazendo parte dos
primeiros professores que fundaram o curso na institui¢do. Depois do meu periodo probatorio,
lancei-me ao processo de doutoramento na Faculdade de Bela Artes, ligada a Universidade de
Lisboa, na drea de Ciéncias das Artes. Fui premiado com uma bolsa do Ciéncias sem Fronteiras,
ligado ao Ministério da Educacao (MEC) — uma das poucas dedicadas a areas das humanas
nesse periodo.

Em paralelo, mantive minhas acdes voltadas a publicagdes, sempre nos temas
quadrinhos e cinema. Apresentei alguns trabalhos nessa area, como “Cinema e Quadrinho: o
surgimento de um novo género”, apresentado no Seminario Internacional de Pesquisa em
Economia Politica do Jornalismo (Teresina/BR, 2012). Foi o primeiro trabalho em que
mencionei as bases que servirdo para o desenvolvimento desta tese. No Encontro Nacional de
Cultura (Teresina/BR, 2012), apresentei parte da minha dissertacdo, intitulada Risos do
Carcara: a animagdo de Arnaldo Albuquerque, na qual transito entre a critica e o ladico na
construcao de quadrinhos a partir da visdo historico-social do artista. Tive oportunidade de
demarcar o meu olhar a respeito dos quadrinhos no IV Simpdsio Nacional de Histéria Cultural,
em que expus o texto “Por que Quadrinhos? Histéria do quadrinho e suas representagdes”
(Teresina/BR, 2012). Também tive um artigo publicado no peridédico Revista da Faculdade
Santo Agostino (Teresina, BR/2013), em que exponho as intengdes da pesquisa que pretendia
iniciar no doutoramento, com a tematica da Transposi¢do do HQ para o Cinema.

Como professor do curso de Moda da UFPI, tenho textos como: “A moda nos
quadrinhos e no cinema: para além dos uniformes das super-heroinas”, publicado no livro
Convergéncia da moda: o intervalo do transitorio (2016). No texto em questdo, foi feito um
trabalho que consistia em evidenciar uma tomada historiografica e transitdria que os quadrinhos
demonstram nas midias, versando também sobre sua influéncia dentro da cultura. Em 2017, no
IT Encontro Nacional Discurso, Identidade e Subjetividade (ENDIS, Teresina, BR), apresentei
o trabalho “O conflito politico imagético: os super-herdis no cinema e nos quadrinhos”,
explicitando como os super-herdis materializam um discurso através do cinema e como esse
mesmo discurso pode ser conflitante. Durante o 14° Coloquio de Moda — 11° Edi¢do
Internacional (Porto Alegre, BR), apresentei uma analise semiotica sobre o traje como formador
de discurso, com o titulo de “Outsider: uma andlise semiotica” (2018). Durante o Encontro com

a Ciéncia e Tecnologia, realizado em Lisboa, apresentei o meu trabalho em forma de poster a
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convite da organizacdo, o Centro de Estudo e de Investigagdo em Belas-Artes (CIEBA).
Portanto, o percurso desta pesquisa foi intenso e permeado por desdobramentos. Em 2023, fui
premiado no Semindrio de Extensdo e Cultura — SEMEX/ UFPI com o primeiro lugar em
pesquisa e extensdo, pelo trabalho intitulado “Memoéria, Cultura e Patriménio — Fichamento da
Indumentaria e Téxtil do Museu Municipal de Arte Sacra Dom Paulo Lib6rio”. Durante o
doutorado, fiz uma publicacdo sobre minha pesquisa no V Simposio Internacional e XII Forum
de Estudos Italo-Brasilieiro, foi o travalho “As narrativas visuais dentro da discussio territorial
da identidade cultural subversiva de Arnaldo Albuquerque (2021)”. Uma das publica¢des mais
relevantes no doutorado foi para o livro Historia, narrativas e trajetorias sociais, com o artigo
intitulado “O quadrinho de Arnaldo Albuquerque como histéria do seu tempo™ (2023).

Ao retornar as minhas atividades na UFPI, senti a necessidade de dar um fechamento a
pesquisa iniciada no mestrado. Arnaldo Albuquerque faleceu em 2015 e eu nao havia dado o
fechamento ao seu arco histérico, uma divida académica e pessoal a historia que me formou até
entdo. Sendo assim, muito mais do que relatar esse percurso, preciso explicitar que cada
trabalho reflete uma necessidade de pesquisador, historiador e artista que habita em mim e a
vontade de compreender a criagdo e as maneiras de plasmar imagens que representem formas
de ver o mundo. Nessa trajetoria até o doutorado em Historia, busquei me aprofundar nas areas
que compdem a tese aqui apresentada, ja iniciando pesquisas a partir de outras obras de Arnaldo
Albuquerque. O que apresento aqui ¢ um processo longo e complexo, mas a genuina inten¢ao
de compreender o todo de sua arte nos levara as particularidades cotidianas que o autor expde.

A partir desse trajeto, fui construindo a problematica desta tese, na qual proponho uma
leitura da época a partir da visdo e dos questionamentos de Arnaldo Albuquerque: de que forma,
por meio do seu trabalho, Arnaldo Albuquerque apresentou questdes histdricas, politicas e
culturais importantes? Ele tratou de reavivar, na memoria, tragos de nossa histéria cultural,
mesclando uma linguagem tradicional a uma contemporanea, conseguindo atingir um publico
amplo. Diante disso, ¢ importante descobrir como suas obras de quadrinhos, cinema de
animacdo e super-8 refletem a histéria, a cultura e a politica em Teresina, construindo uma
contracultura de resisténcia a cultura de massa.

O mundo atual se encontra impregnado de multiplas culturas que, por causa da
globalizacdo, vém se mesclando constantemente. Por tudo isso, a questdo da identidade cultural
relacionada a memoria vem sendo debatida héd algum tempo. Nesse contexto, estudar Arnaldo
Albuquerque e sua produgdo artistica como marcadores historicos, culturais e politicos, desde
a década de 1960 até 1990, mostra-se pertinente e importante para a historia do estado do Piaui.

Nessa preparacao para adentrar mais profundamente nos elementos da pesquisa, apresento um
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Estado da Arte, que se inicia pelos estudos mais recentes sobre os temas abordados nesta tese
trago autores cruciais para a pesquisa, com os quais dialogo bastante no decorrer dos capitulos.

As mais recentes pesquisas em Historia do Brasil disponiveis na plataforma
Capes/Sucupira® ddo acesso ao que ha de mais relevante no cendario da pesquisa em Historia
atualmente. Em pesquisa na plataforma, ao inserir as palavras-chaves “histéria do Brasil” e
“contracultura”, descobrimos 12 dissertagdes e 6 teses de doutorado, dentre as quais apenas 2
teses sdo pesquisas mais atuais.

Inicialmente, destacamos as teses “E impossivel levar um barco sem temporais”: os
malditos da MPB durante as décadas de 1960 e 1970 %, de 2020 e da autoria de Ulisses
Monteiro Coli Diogo, € Revista Animal: quadrinhos, legitimacdo e subversdo (1988-1991) 3,
de 2023 e fruto da pesquisa de Guilherme Caldas dos Santos.

A tese de Ulisses Monteiro Coli Diogo revela como musicos populares que surgiram
nas décadas de 1960 e 1970 no Brasil, que tinham uma linguagem poética experimental,
relacionavam-se de forma instdvel com o mercado musical e tinham comportamento
transgressor, tendo sido denominados “malditos” a época (Diogo, 2020). Os principais artistas
assim denominados foram Luis Melodia, Jards Macalé, Sergio Sampaio, Jorge Mautner, Walter
Franco e Tom Z¢. Esse posicionamento os levou a uma atua¢do marginal 8 MPB mainstream,
deixando-os no quase esquecimento, mas unindo-os de forma a produzirem elementos estéticos
que os levaram a constru¢do de identidade propria (Diogo, 2020). A tese traz autores que
discutem a musica popular brasileira e a contracultura. Entre eles, Diogo (2020) versa a respeito
de: Paulo Cesar de Araujo, que escreve sobre os contextos sociais que permeiam a musica
popular brasileira; Zuenir Ventura, que tem uma produgdo sobre os anos de ditadura e a
contracultura no Brasil; e Rui Castro, que estuda a histéria da musica brasileira, em especial a
bossa nova e os movimentos alternativos. Uma contribui¢do que podemos destacar nesta tese ¢
sobre como “Os Malditos” trouxeram a transgressao de seus comportamentos e cotidianos para
o movimento de resisténcia cultural do Brasil durante o periodo de repressao e ditadura.

J& a pesquisa de Guilherme Caldas dos Santos tem como objeto a Revista Animal, de
Sao Paulo, publicagdo da década de 1980 que foi ativa no cenario underground nos quadrinhos

brasileiros. A revista apresentava uma estética diferenciada, abordando temas fora o comum

* Disponivel em: https://catalogodeteses.capes.gov.br/catalogo-teses/#!/ , acessado em 12/04/2024

4 Disponivel em:
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?p
opup=true&id trabalho=9925051. Acesso em: 12 abr. 2024.

5 Disponivel em:
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?p
opup=true&id trabalho=14564815. Acesso em: 12 abr. 2024.
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para os quadrinhos. A revista apresentava a subversao aos valores culturais e politicos da época
por meio do humor, da satira e do grotesco, caracteristicas semelhantes ao trabalho que Arnaldo
Albuquerque ja desenvolvia na década de 1970, no Piaui, ao revelar os valores culturais, sociais
e politicos do Piaui naquele periodo. Santos (2023) traz autores que discutem a contracultura,
como Theodore Roszak e Stuart Hall, e destaca autores dos quadrinhos, como Scott McCloud
e Will Eisner. A revisdo teorica da tese ajuda a entender como a revista em questdo contribuiu
como uma forma de resisténcia e critica social, sendo relevante para o cenario da contracultura
do Brasil no periodo.

Em uma nova consulta na plataforma de teses e dissertagcdes da Capes, a partir do termo
“quadrinhos underground”, encontramos 4 dissertacdes, sendo 2 mais recentes: Homens em
quadrados: masculinidades nas HQ'’s de Angeli, na revista “Chiclete com banana” (1985-
1990), de 2018 e autoria de Anne Caroline da Rocha de Moraes®, e A construgio poética da
banda Freak Brotherz: Musica e Quadrinhos Underground, defendida em 2019 como fruto da
pesquisa de Marcio Farias de Mello’.

A pesquisa de Moraes (2018) aborda as formas de masculinidade que as obras de Angeli
apresentam. Funciona como um espaco de fala da juventude wunderground que trouxe
representacdes de masculinidades marginais, diferentes das representagdes hegemonicas,
contribuindo para os estudos de género em quadrinhos. Entendemos que o fendmeno
underground aborda visdes criticas e subversivas da sociedade; Angeli e outros quadrinistas,
como Laerte, Glauco e Chico Caruso, construiram importantes obras com narrativas
humoristicas sobre os costumes e comportamentos das grandes metropoles, o que contribuiu
para a construcdo de visdes de masculinidades em suas obras. As contribuigdes dessa
dissertacdo aos estudos de quadrinhos e cultura underground vao desde o cenario historico,
artistico e cultural do Brasil, tendo os quadrinhos como linguagem legitima de arte e expressao
cultural, até sua intersec¢do com estudos de género, ampliando-os dentro dos quadrinhos, com
destaque para os estudos da masculinidade, com a analise dos papéis de género.

Mello (2019), em sua pesquisa, aborda a relagcdo entre musica e quadrinhos, buscando
entender, especificamente, como a banda Freak Brotherz constroi sua identidade a partir das

artes visuais e dos quadrinhos underground das décadas de 1960 e 1970. A banda, com mais

¢ Disponivel em:
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?p
opup=true&id trabalho=5639194. Acesso em: 12 abr. 2024.

7 Disponivel em:
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?p
opup=true&id trabalho=8637905. Acesso em: 12 abr. 2024.
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de 20 anos de carreira, tem, principalmente nas capas e nos encartes de seus albuns, grande
influéncia dos trabalhos dos artistas estadunidenses Robert Crumb e Gilbert Sheldon; quanto
ao Brasil, a principal influéncia é do coletivo Chiclete com Banana. Umas das contribui¢des
relevantes da pesquisa ¢ sobre como a estética critica e subversiva do underground se
apresentava na identidade visual da banda. O artista Pablo Conde foi o responsavel pela criagao
da arte do album Guerra Invisivel; sua arte tinha inspiragdes nos quadrinhos e na musica da
década de 1990. A dissertagdo de Moraes (2019) revela como as linguagens artisticas podem
potencializar a compreensao umas das outras e como podem ser instrumentos narrativos criticos
de sua época.

J&4 ao pesquisar o termo “jornal underground’ na plataforma Capes, encontramos 4
trabalhos relevantes, dentre os quais o mais relevante para esta tese ¢ um de 2011: UM
FORMIGUEIRO SOBRE A GRAMA: a produgdo historica da subjetividade underground em
Teresina-PI na década de 1970, de Ernani José Branddo Junior. Esse trabalho foi feito no
mestrado em Historia da UFPI e, embora ndo tenha sido digitalizado, no ano de 2020, o autor
escreveu uma tese em ampliacdo ao tema, denominada Do U dy grudy ao Cantares: as vozes e
os acordes da moderna cangdo popular piauiense (1973-1988). A referida tese foi defendida
no Programa de Pés-graduagdo em Historia da Universidade Federal de Uberlandia (UFU)? e
destaca como a cultura e as tradi¢des locais perpassam a constru¢do do cenario musical do
Piaui. Uma contribuicdo para a histéria do estado e para os estudos regionais, a tese mapeia a
musica piauiense desde as obras mais tradicionais até as mais modernas, relacionando a
linguagem musical com outras formas de arte do periodo (literatura, teatro e artes visuais). Esse
estudo inclui revisdo de letras de musicas, as performances e a recep¢do do publico. Geraldo
Brito, musico e compositor maranhense radicado no Piaui, ¢ um dos principais artistas
analisados na tese. O show U dy Grudy também ¢ elemento importante na tese para entender o
cenario da musica piauiense e seu enlace com as ideias da Tropicadlia, mas destaca-se como a
musica do estado se envolvia em maior escala com a cultura local.

Em nova pesquisa ao repositdrio, desta vez utilizando os termos “cinema super-8”,
encontramos 19 resultados, sendo 16 dissertagdes e 3 teses. As pesquisas mais recentes sao:
“Com o Olho em Punho”: O cinema superoitista de Torquato Neto, de 2017 e autoria de

Moema Pascoini Barreto’; Superoutro de Edgard Navarro e o processo de transicdo da

8 Disponivel em: https://repositorio.ufu.br/handle/123456789/29450. Acesso em: 20 maio 2024.

° Disponivel em:
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?p
opup=true&id trabalho=5777433. Acesso em: 20 maio 2024.
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abertura politica no Brasil, de 2018 e escrita por Tais Rodrigues Freire!®; Os superoutros:
corpos em movimento no cinema superoitista dos anos 1970 no Brasil, de 2019 e autoria de
Geraldo Blay Roizman!!; e Experiéncias do circuito Superoitista no Rio de Janeiro ANOS
1970-1980, de 2021 e autoria de Gabriela Caldas Gouveia de Melo'?

O primeiro texto apresenta as obras de Torquato Neto no cinema super-8, investigando
a abordagem singular e experimental do autor nessa linguagem artistica. A autora da dissertacao
conta com entrevistas com contemporaneos de Torquato Neto e, a partir de alguns fotogramas
ainda existentes, analisa os elementos visuais de alguns de seus filmes. Barreto (2017) pontua
os filmes Nosferato no Brasil (1971), Helo e Dirce (1972) e Terror na vermelha (1972). A
autora destaca as contribui¢des da abordagem interdisciplinar de Torquato Neto e sua relagao
com a Tropicadlia. Uma das contribui¢cdes importantes da pesquisa € quanto aos aspectos
técnicos cinematograficos, mas a contribui¢do mais cara a nossa tese ¢ a evidéncia da cena
cultural da época e do papel de Torquato enquanto artista piauiense. Entretanto, deixamos como
grifo nosso a questdo revelada por Arnaldo Albuquerque sobre a autoria coletiva do filme
Terror na Vermelha, ja mencionada anteriormente.

A dissertagdo de Tais Rodrigues Freire analisa o filme Superoutro (1989), do cineasta
superoitista Edgard Navarro. A dissertacdo traz contribuicdes sobre o filme e,
consequentemente, uma visdo politica do periodo representado. A analise do filme elucida
como a sociedade refletia sobre as transformacdes politicas e sociais desse periodo de transi¢ao.
Os principais conceitos abordados na dissertacdo sdo cinema, midias, psicandlise (inconsciente,
complexo de Edipo, identificagdo e narcisismo etc.), politica e cultura.

Geraldo Blay Roizman, em sua tese de doutorado, apresenta a analise de filmes super-
8 da década de 1970, verificando como eles representavam os corpos marginalizados como
meio expressivo e subversivo. O autor apresenta contextualizacdo historica com destaque para
o cendrio cultural, cinematografico e politico do periodo. Em seguida, aprofunda-se na
conceituagdo do corpo como resisténcia e representacdo de identidades marginalizadas. A

pesquisa também contribui para areas especificas do cinema, como estética, técnica e narrativas.
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Seu corpus de andlise sdo os filmes Terror da Vermelha (1972), de Torquato Neto; Céu sobre
Agua (1978), de José Agrippino de Paula e Maria Esther Stockler; e O Rei do Cagago (1977) e
Exposed (1978), de Edgard Navarro. Infelizmente, a tese ndo esta disponivel em sua totalidade,
mas apenas o seu resumo.

J& a dissertacdo Experiéncias do circuito Superoitista no Rio de Janeiro ANOS 1970-
1980 investiga como o cinema super-8 se desenvolveu no Rio de Janeiro. Para tanto, a partir de
um panorama cultural-politico sobre o regime militar, Melo (2021) contextualiza como os
cineastas buscaram formas alternativas para o fazer cinematogréfico, a fim de resistirem e se
expressarem criativamente. A dissertagdo traz contribui¢des importantes para a area de estética
e linguagem cinematografica, tendo como elemento central as discussdes de identidade e
representacdo social.

Nessa busca sobre as temadticas relacionadas a tese que aqui construimos, tentamos
afunilar os termos e agora nos voltamos para o artista que aqui pesquisamos: Arnaldo
Albuquerque. A plataforma aponta para 167 resultados; entretanto, ao lermos os titulos dos
trabalhos, apenas 2 textos sdo sobre o artista. A minha dissertacdo, de 2010, intitulada SEM
PALAVRAS: humor e cotidiano nas historias em quadrinhos de Arnaldo Albuquerque, e a
dissertacdo de Neila Tanisia Rocha Matias de Siqueira, Anima-THE: design, memoria e
restauragdo da primeira animagdo piauiense, de 2017'3,

Minha dissertacdo aborda os quadrinhos de Arnaldo Albuquerque como leituras do seu
tempo; a partir do humor, Arnaldo Albuquerque retrata e critica o seu cotidiano. Partimos de
uma contextualizacdo das HQs com seu conceito e sua histdria e apresentamos uma biografia
do artista, incluindo suas obras e como ele desenvolveu seu estilo e suas tematicas. Em seguida,
especificamos as técnicas humoristicas presentes nas suas HQs e destacamos a representagao
do cotidiano e a critica social feita em suas obras. Na dissertagdo, dialogamos como autores e
conceitos como:

a) Humberto Eco: comunicagdo de massa e o papel das historias em quadrinhos na cultura
de massa.

b) Scott McCloud: analise detalhada da estrutura ¢ das técnicas das historias em
quadrinhos, destacando a interacdo entre texto e imagem.

c) Henri Bergson: teoria filoséfica do humor, que explica como o riso ocorre, dando

subsidios para entendermos as técnicas de humor utilizadas por Arnaldo Albuquerque.

13 Disponivel em:
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?po
pup=true&id_trabalho=5077391. Acesso em: 04 jun. 2024.



https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=5077391
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/viewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=5077391
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d) Sigmund Freud: analise do humor do ponto de vista psicanalitico.

e) Mikhail Bakhtin: o humor e o grotesco na cultura popular.

f) Peter Burke: a historia e as praticas culturais que refletem e influenciam a sociedade.
g) Benedict Anderson: a formac¢do das identidades coletivas nacionais.

Tendo essa base conceitual, situamos o humor e o cotidiano nas HQs de Arnaldo
Albuquerque, expandindo os horizontes para uma visdo ampla e aprofundada das
transformagoes historicas e culturais de sua época.

J& a dissertacdo de Neila Siqueira traz o processo criativo da animagdo Carcard, pega
mata e come (1977), de Arnaldo Albuquerque, e sua restauracao digital. A contribuicdo mais
expressiva da dissertagdo foi ter destacado o artista como o primeiro a criar uma animagao no
Piaui, evidenciando sua importancia na preservacdo da memoria através da arte. Por ser um
mestrado em Design, a autora apresenta a proposta de restauro da animagado, dispondo sobre o
a colorizagdo da animagdo e melhoria de sua qualidade.

Assim, entendemos que analisar as obras de Arnaldo Albuquerque e sua relagdo com a
historia cultural na qual estava inserido € uma forma de compreender profundamente como ele
expressava sua leitura de mundo. Podemos dizer que o percurso dessa busca mostrou pontos de
convergéncia entre as pesquisas que dialogam com nossa tese, a saber: a) identidades marginais
e contraculturais; b) intersec¢ao entre historia, arte e midias; ¢) contextualizagdo historica e
cultural; d) critica social; e) temas de subversdo; f) experimentagdo e inovagdo; e g)
interdisciplinaridade.

Estudar Arnaldo Albuquerque ¢ um meio de conhecer ndo apenas o seu estilo de
comunicar, a partir de um angulo critico — e até mesmo sarcastico. Isso porque, em seus
trabalhos, ele utiliza simbolos e imagens constantemente presentes na cultura popular, o que
faz com que seus projetos se aproximem mais das pessoas e transmitam a mensagem de um
modo mais direto, pois o que faz parte do nosso repertorio € assimilado mais rapidamente.

Para uma maior imersdo na subjetividade do autor, trago, nesta introducdo, elementos
de sua biografia que permitirdo entender como a arte, a cultura e a sociedade foram lhe ver ao
longo da historia (sua e da sociedade em que estava inserido) para que fosse construindo suas
obras. As circunstancias que marcaram os anos 1960 e inicio dos 1970 favoreceram o
surgimento e a proliferagdo de um tipo de quadrinho chamado underground', imerso na

proposta da contracultura. Nesse ponto, quadrinhos e literatura estavam fundidos, e o sintoma

15 Movimento ou grupo que atua fora do estabelecido, gerando e refletindo pontos de vista heterodoxos,
vanguardistas ou radicais.
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disso é que alguém como Robert Crumb!> sempre dizia nas entrevistas que ndo sabia escrever
uma histéria e desenhd-la depois: acontecia tudo junto. O que ocorreu foi uma maior
segmentacdo de estilos e propostas e uma consequente diferenciacdo do publico visado. Em
1952, Gaines, que estava a ponto de fechar as portas da editora, teve uma ideia oportuna e
langou a revista MAD.

Criando uma nova férmula de fazer quadrinhos e ignorando as proibigdes existentes,
direcionou sua revista para um publico adulto. Nessa perspectiva, assuntos da moda, programas
de TV, personalidades, filmes e tudo que pudesse alcangar alguma repercussdo diante do
publico era satirizado. Entdo, foram introduzidas mudangas na formula de apresentacdo das
historias, dos quadros, dos baldes e da estrutura narrativa. Durante longos anos, a revista obteve
excelentes vendagens em todos os paises onde foi langada.

Quando os movimentos juvenis contra a repressdo e os tabus da cultura ocidental
irromperam, os quadrinhos apareceram num novo modo de produgdo, passando a ser um
importante veiculo de protesto para uma juventude cada vez mais inquieta com as mudangas
que estavam ocorrendo no mundo, como Guerra Fria, racismo, luta pelos direitos civis etc. O
mundo ocidental ndo estava preparado — e muito menos a industria estadunidense de
quadrinhos — para a eclosdo das histérias em quadrinhos underground inseridas no contexto
da contracultura. Uma boa parte dos potenciais leitores de historias em quadrinhos estava
aderindo ao apelo mais radical. Por mais que o Homem-Aranha fosse da idade deles, era um
menino muito bom. Os Aippies gostavam do Doutor Estranho, do insdlito Steve Ditko, mas ele
era manso demais para os acontecimentos € 0 momento.

Para desmitificar o que seriam essas manifestacdes culturais e politicas contra o sistema,

vejamos o seguinte discurso:

7

Contracultura ¢ a cultura marginal, independente do reconhecimento oficial. No
sentido universitario do termo é uma anticultura. Obedece a instintos desclassificados
nos quadros académicos. [...] A compreensdo do fenomeno da contracultura depende
da erradicagao desse preconceito, introjetado em todos nds desde a infancia: o de que

nossa cultura particular e suas formas especificas e limitadas sdo, de alguma maneira,

15 Robert Crumb é um dos mais renomados quadrinistas contraculturais dos Estados Unidos. Nascido em 1943,
Crumb ¢ conhecido por sua estética underground e por obras que desafiam normas sociais e culturais. Ele ganhou
destaque nos anos 1960, criando personagens iconicos como Fritz the Cat ¢ Mr. Natural. Suas historias exploram
temas como sexo, consumismo, alienagdo e critica ao "american way of life", muitas vezes de maneira satirica e
controversa. A produgdo de Crumb teve forte impacto na contracultura da época, tornando-o um simbolo do
movimento de quadrinhos alternativos. DUFFY, Hillary. The Life and Times of R. Crumb. New York: W. W.
Norton & Company, 2012.
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superiores, ou melhores, ou mais objetivas etc. do que quaisquer outras, pretéritas ou

a inventar. (MACIEL, 1969, p. 19).

O tema a ser estudado ¢ uma fonte inesgotavel de pesquisa. Relacionar historia e cultura
¢ algo que muitos ja fizeram, mas associd-los aos quadrinhos ¢ trabalho de poucos. Podemos

citar Mario Feijo, que estuda a trajetoria histérica dos quadrinhos e sua relagdo com o mundo:

para entender a trajetoria de sucesso das historias em quadrinhos e o discurso dos seus
criticos, devemos ter em mente que esse género ¢ tipico da cultura de massa. Isso
significa que ele existe como uma forma de produgdo cultural organizada sobre bases
industriais para conseguir atingir uma grande quantidade de leitores, sendo assimilado
por esses como um produto de consumo habitual e também como uma referéncia
cultural comum a milhares, as vezes milhdes, de pessoas. (Feijo, 1997, p. 10)

A prética ideologica e a pratica cientifica sdo diferenciadas com nitidez por uma
descontinuidade tedrica e historica (Bachelard, 2006), mas existe uma relagao entre elas. Nao ¢
uma relagdo cronoldgica, tampouco uma relagdo de exclusdo, mas de transformagdo. O
entendimento da politica e sua cultura passa pelo entendimento da linguagem e sua linguistica.
Para compreender o alcance de suas contribuigdes, ¢ essencial prescrevermos o alcance
metodoldgico dos discursos que as produziram. Por essa razdo, ¢ imprescindivel tecermos uma
critica epistemoldgica, cujo objeto serd a relacdo dos discursos criados por Arnaldo
Albuquerque com a cultura, a politica e a ideologia. Sob esse ponto de vista, a linguistica herda
uma preocupacao filoldgica que teve seu ponto de realce nos trabalhos de Nietzsche (2011) —
embora tenha sido pensada nos mesmos modelos de Hegel (1999), na dicotomia original e
particular. Ja Martin Heidegger (2002) vai considerar o interior do carater linguistico de seu
pensamento como um rompimento entre este e a filosofia ndo ontologica, de um lado, e a
metafisica ocidental de outro.

Dentre os varios autores que abordam a historia dos quadrinhos, podemos citar Alvaro
Moya!® e Moacy Cirne!” como exemplos de linearidade. A historia em quadrinhos tem papel
importante na comunica¢do. Moya (1993) acredita que o primeiro tipo de quadrinho surgiu no
Egito: os hierdglifos. O autor considera que “texto e ilustracdo se ajustam e se testam na
identificacdo de seus significados e de suas relagdes, naquela necessaria integracdo de matéria
e forma” (Moya, 1993, p. 143).

As HQs e o cinema podem ser considerados um sistema de representacdo ideologica.

Cirne pesquisou essa problematica e afirmou que, quanto aos quadrinhos, “resta verificar se ao

SMOYA, Alvaro. Histéria da histéria em quadrinho. 2. ed. Sio Paulo: Brasiliense, 1993.
® CIRNE, Moacy. Literatura em quadrinhos no Brasil. Rio de Janeiro: Nova fronteira, 2002.
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levantamento dessas questdes tem correspondido uma agdo critica, eficaz e criativa” (Cirne,
1975, p. 17). A partir desse ponto de vista, pude perceber o quanto Arnaldo Albuquerque se
enquadra nesse conceito: seus quadrinhos sdo um produto cultural e histérico, da fantasia e do
cotidiano, em que o artista esta sempre tentando explorar o meio e a situacao social, implicado
numa denuncia ou mesmo numa critica satirica. Nesse momento, artista se vale de uma heranga
social e, nessa critica do cotidiano e da politica, consegue pdr em destaque o proprio tempo.
Ademais, essa visada se estende ao seu trabalho com cinema — tanto de animacdo quanto de
super 8.

Silva (2002, p. 37) ja discutia a questdo dos produtos culturais, da fantasia e do

cotidiano, afirmando que

¢ no cotidiano que se inserem esses tipos de fantasia presentes nos produtos culturais
e, ¢ a partir desse cotidiano, que os produtos culturais passam a ter sentido e adquirem
toda sua forca sedutora. Os produtos se relacionam diretamente ao tipo de vida
cotidiana do mundo capitalista, funcionando, muitas vezes, como compensacao de
uma vida cotidiana empobrecida.

O trabalho de Arnaldo Albuquerque se caracteriza pela utilizagdo da linguagem e de
elementos populares e folcléricos. Nas pesquisas de Stuart Hall (2003), nos deparamos com
subsidios que servirdo de apoio para essas questdes a respeito da modernidade e como ela
produz rupturas, que devem ser entendidas através da “significagdo, representagdo e ideologia”,
ou até mesmo ‘“notas sobre a desconstru¢ao popular”.

J4 o desenho animado surge como um quadrinho em movimento, um objeto de producao
cultural tecnologica pouco abordado no meio cientifico e académico. Pelo fato de sua producao
ser inspirada em representacdes de cenas capturadas da realidade, tinha algumas limitagdes, as
quais puderam ser superadas com o uso da pintura e do desenho na fotografia (Junior, 2005).
Desde entdo, as técnicas de animagao permitiram uma explorac¢ao visual bem mais dindmica, e
o animador se sentiu a vontade para explorar a diversidade dos valores sociais. O desenho
animado parte, entdo, de um referencial visivel, que, através de possiveis leituras, ¢ capaz de
instituir uma realidade propria. Ao assistir a um desenho, o espectador ¢ alcangado por suas
imagens visiveis e envolvido pelo ndo visivel, ou seja, por aquilo que fica implicito.

A partir desse panorama, trago aqui um esboco da metodologia desta pesquisa, que sera
retomada mais adiante no texto, mais especificadamente no capitulo 3. Opto por este formato
para que se inicie uma sessdo sobre os procedimentos metodologicos de forma mais
aprofundada no capitulo que precede a andlise das obras.

A presente tese ¢ uma pesquisa qualitativa que busca, no estudo de caso, observar os

elementos historicos que o Arnaldo Albuquerque revela em sua arte. Para analisar suas obras
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mesmas, os estudos de Erwin Panofsky (2014) sobre iconografia e iconologia ajudam a fazer
uma andlise de seu tema ou significado em trés niveis distintos: (1) tema primario ou natural,
subdividido em factual e expressional e apreendido por formas puras, como linha, cor etc.; (ii)
tema secundario ou convencional, apreendido pela percepcdo de assuntos especificos ou
conceitos manifestados em imagens, histdrias, alegorias etc.; e (iii) significado intrinseco ou
conteudo, revelando a personalidade da obra e condensando-a num momento histérico e
cultural.

A problematica na transi¢do do layout das paginas para a dimensdo da tela ¢ que,
enquanto as imagens de uma historia em quadrinhos sdo, em sua maioria, impressas em papel,
as imagens de um filme sdo projetadas na tela do cinema ou da televisdo. A diferenca ¢
importante porque as paginas de uma historia em quadrinhos estdo em uma faixa mais estreita
do que as imagens projetadas de um filme. Entretanto, os leitores que folheiam uma revista em
quadrinhos podem escolher a sua propria velocidade de leitura: eles podem ficar em um painel,
verificar o conjunto completo da pagina e retornar para painéis ou sequéncias inteiras em um
exercicio de livre-arbitrio. No filme, o tempo € sempre presente (Xavier, 1983), o que obriga o
espectador a acompanhar o ritmo do filme, sequéncia por sequéncia, e as cenas sdo alocadas
em uma sequéncia linear — mesmo quando se mostra um acontecimento passado, a sequéncia
ndo ¢ quebrada. A semidtica do texto proposta por Diana Luz (2002) possibilita um
entendimento além do 6bvio da visualidade, viabilizando concluir as mensagens dos trabalhos
de Arnaldo Albuquerque num nivel mais completo, retirando delas o seu contexto.

Esta proposta de pesquisa historico-cultural tem como principal motivacdo a tentativa
de compreender os mecanismos utilizados no trabalho de Arnaldo Albuquerque para comunicar
a histoéria e a cultura, assim como entender o seu modo critico de oposi¢ao a cultura de massa.
Acredito na relevancia desta pesquisa e sua importancia no contexto académico pelo fato de ela
proporcionar uma nova percep¢ao sobre os conceitos basicos de quadrinhos e cinema, sendo
ambos uma expressao que revela o mundo real e imaginario contando estorias e historia.

O fio condutor do trabalho se firma, portanto, na arte de Arnaldo Albuquerque, relatando
como as propostas alternativas ao mercado tradicional foram surgindo, as quais tinham como
contetido as transformagdes cada vez mais rapidas que a sociedade estava vivendo. Dessa
maneira, chegou-se aos anos 1960 e a contracultura, quando os quadrinhos underground se
transformaram em arma de luta de jovens insatisfeitos com o quadro politico e social do pais.
Os quadrinhos se tornaram um espago privilegiado para a expressdo de satiras baseadas em uma
critica social. A resisténcia cultural ¢ um fendmeno que emerge em contexto de opressao ou

hegemonia ideologica, utilizando as artes como ponto focal, explora-se a forma de expressao
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simbdlica como ferramenta para subverter valores dominante e questionar estruturas de poder.
Nesse cenario a producdo de Arnaldo Albuquerque pode ser um ponto hibrido que combina
texto e imagem, por meio do entretenimento e do humor, eles se tornam, ndo apenas veiculos
de lazer, mas também meios potentes para a formacao de consciéncia critica e para a articulagao
de narrativas de resisténcia. A Arte tem uma capacidade de dialogar diretamente com um
publico amplo, explorando narrativas acessiveis e visuais impactantes que ressoam tanto com
leitores ocasionais quanto com estudiosos e criticos. Ao mesmo tempo o humor, uma
caracteristica recorrente € servir como um recurso estratégico para lidar com questoes delicada
ou polémicas. Arnaldo Albuquerque usou o humor como uma ferramenta para essa resisténcia
para expor hipocrisias sociais, criticar normas culturais e desafiar o regime. Essa abordagem
permite se experimentar uma reflexdo critica ao mesmo tempo em que se diverte, reduzindo a
resisténcia as mensagens subversivas. Podemos indicar o conjunto de festas, espetaculos
teatrais e filmes como fontes historicas para criar um contexto do cotidiano e uma memoria
nacional (Ferro, 1999).

Os autores citados servirdo, portanto, como referéncia nesta pesquisa, ou seja, serdo a
base na qual apoiarei as afirmag¢des sobre o trabalho de Arnaldo Albuquerque. O objeto definido
serd abordado a partir da relagdo histdrica, cultural e artistica, demonstrando a importancia desta
pesquisa e sua relevancia no cendrio académico. Partindo, entdo, para a andlise do plano de
conteido das historias em quadrinhos, dos filmes super 8 e das animacdes de Arnaldo
Albuquerque por meio de um hipotético percurso gerativo, apresenta-se o sentido repreensivel
de relacdes — desde as mais profundas até as mais superficiais —, proprias a qualquer texto
em ambito historico, politico e social.

Além desse preparo teodrico, serdo realizados levantamentos bibliograficos, cujo
referencial tedrico se encontra, em parte, na Biblioteca Comunitaria Jornalista Carlos Castelo
Branco, na Universidade Federal do Piaui, e outra parte em acervo pessoal. Em jornais como O
Dia, Diario do Povo, O Estado e outros, foram encontradas entrevistas e informagdes a respeito
de artista e sua produ¢do de quadrinhos e cinema.

A pesquisa de campo se baseara em entrevistas que o pesquisador j& havia feito com
Arnaldo Albuquerque e outras encontradas em jornais e revistas, bem como visitas ao Arquivo
Publico de Teresina. O levantamento histérico terd enfoque no meio social e na cultura do
periodo relacionados a identidade cultural do povo. A produgao artistica e cultural da época
sera de grande valia nesta pesquisa. Com esse tipo de pesquisa, teremos suporte para estabelecer
relagdes entre o trabalho de artista e seu meio historico-cultural, sem perder uma visdo artistica

sobre o tema. Sendo assim, passemos a estruturacao do texto.
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No capitulo 1, ¢ feito um levantamento da vida e da historia do artista Arnaldo
Albuquerque, em que tracamos, a partir de entrevistas concedidas por ele e seus
contemporaneos, assim como de publica¢des sobre o autor, um panorama que vai desde suas
primeiras influéncias na infancia, passando pela sua juventude transviada, chegando as
produgdes de suas obras. A partir desse ponto, o colocamos como um artista € um critico do
seu tempo historico.

Partindo para o capitulo 2, encontra-se uma constru¢do histérica sobre o periodo
analisado, década de 1970, em que o Brasil estava sob regime militar. Versa-se sobre a vivéncia
do Modernismo, indo desde a contextualizacdo no Brasil em geral até uma explanagao
especifica sobre o Piaui e a cidade de Teresina. Além desse contexto, tratamos dos movimentos
artisticos nos quais Arnaldo Albuquerque se encaixa, como underground e contracultura, no
processo de vanguarda artistica.

Finalizamos com o capitulo 3, no qual sdo analisadas algumas de suas obras em cada
midia que produziu: quadrinhos, animagdo e cinema super-8. Nessa parte, dissecamos seus
elementos simbdlicos, iconograficos e iconoldgicos para, assim, entendermos o &mago do seu
discurso critico, social e historico através da arte.

A historia de Teresina vista nas décadas de 1960 e 1990 a partir dos maneirismos de
Arnaldo Albuquerque fornece a historia da cultura o vestigio de um mundo, cuja percep¢ao da
realidade esta em conflito — ndo somente no campo politico ou ideologico, mas em suas razdes
de existir como interator dentro de uma sociedade. O artista se langa como uma voz das culturas
de massa, mas ndo tem forgas para ir além de seus mundos dramatizados. Sua obra funciona,

portanto, como um manifesto de um farol idedlogico em seu tempo historico.
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1 A VIDA E A HISTORIA DO CARCARA, ARNALDO ALBUQUERQUE

A presente pesquisa apresenta o personagem Arnaldo Albuquerque, um piauiense que,
por meio das artes ¢ de movimentos culturais, deixou pistas para o entendimento do seu
cotidiano em um momento histérico de transicao de identidades e representacdes no Brasil,
especialmente em Teresina. Para tornar o seu perfil claro, foi analisado um conjunto de acervos
pessoais e publicos, assim como um conjunto variado de fontes em midias como jornais,
entrevistas, livros, documentarios e audios da época.

Desde antes do inicio da minha pesquisa de mestrado em Historia (Nogueira, 2010),
tenho um processo continuo na pesquisa das elites culturais envolvidas no processo marginal
dos agentes relacionados a Arnaldo Albuquerque. Essas elites eram basicamente formadas por
dois grupos, de um lado temos o nucleo ligado aos artistas vinculados ao Teatro 4 de setembro,
que buscavam uma visdo de mundo mais engajada em um pensamento académico das artes e
de seu posicionamento mais formal frente a cultura e ao regime. O outro seria o grupo formado
principalmente pelo Gramma que se portavam mais de forma marginal, caracterizando-se pelo
enfrentamento social. Entre os eventos que motivaram a continuagdo da pesquisa sobre o artista,
destaco uma entrevista que Arnaldo Albuquerque me concedeu em 2012. Na ocasido, ele falou
durante 3 horas seguidas sobre sua trajetéria de vida, relatando suas motivacdes e relagdes
(transagdes como nomear) com varias midias € 0 movimento de resisténcia a ditadura militar e
seus agentes. Nesse momento, ficou claro que a relagdo de artista ndo estava ligada somente a
um protagonismo de ser o primeiro a desenvolver linguagens e midias de protestos: sua ligacao
era de vanguarda, no sentido de inaugurar um conflito de representacdes sobre como a
modernidade seria implementada na cidade de Teresina.

Ao voltar as fontes primarias, agendei uma entrevista com seu sobrinho Bruno de
Oliveira Baker. A entrevista resultou em um conjunto de conversas que, em 2023, foram
direcionadas para formar uma visdo de contexto da vida pessoal do artista. O sobrinho de
Arnaldo Albuquerque possibilitou que eu acessasse o acervo pessoal da familia, e pude
consultar materiais como fotos, jornais e diplomas. Acessei, além disso (e principalmente), o
circulo interno familiar, com o que pode fazer uma pesquisa em animagdes, filmes e textos
originais, além da biblioteca pessoal de Arnaldo Albuquerque, com a inten¢ao de recuperar sua
visdo e impressdo de mundo.

A partir das fontes como entrevistas feitas, foi necessario construir uma visdo do cenério
vanguardista marginal de Teresina, combinando com os vestigios nos jornais e da volta aos

arquivos, o que foi feito no intervalo de 2020 a 2023. Também foi levantado um conjunto de
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entrevistas e editoriais no acervo do Arquivo Publico do Estado do Piaui, a Casa Anisio Brito.
Em sua hemeroteca, pudemos encontrar jornais que datavam de 1969 a 2000, fazendo o recorte
programado. Dentro desse corpus, foram levantados os jornais O Estado (1969-1988), O Dia
(1970-1974), Diario do Piaui (1978), A Hora-Fa-Tal (1972), Diario do Povo do Piaui (1978),
Jornal da Manha (1981 a 1988), Diario do Povo (1995-1997), Jornal Meio Norte (1996-1998),
Pulsar (1998) e Correio Corisco (2000). Ao total, foram identificados e recolhidos 149 jornais
que remetiam ao objeto e ao periodo investigado.

Também foram feitas buscas na Biblioteca da Universidade Federal do Piaui, em
especial sua hemeroteca, que levou as revistas Zig-Zag (1995), Prato Feito (Rio de Janeiro,
1978) e Cadernos de Teresina (1985-1988), com um total de 35 fontes. Foi consultado também
o acervo da Biblioteca Nacional'®, tendo sido levantados os titulos Revista Comunicacdo e
Realidade Brasileira (Para, 1980), Jornal de Musica (Rio de Janeiro, 1978) e Revista Cine Olho
(Rio de Janeiro, 1978), fazendo um total de 15 edigdes.

Outro acervo necessario para a pesquisa foi a hemeroteca Itararé!®, mantida pela UFPI,
na qual pude levantar edi¢des dos jornais O Dia (1978 a 1993), O Estado (1977 a 1980) e Jornal
da Manhda (1981), totalizando 7 fontes. Ainda, foi indispensavel um conjunto de entrevistas em
video coletadas na TV Antares e no documentario Sem Palavras®. A utilizagdo de fontes
primarias, como jornais e entrevistas, ¢ fundamental para a pesquisa em Historia, especialmente
quando se aborda periodos complexos e controversos, como a década de 1970 no Brasil, periodo
de ditadura militar. Nesse contexto, a andlise de tais fontes permite ndo apenas o acesso a
informagdes contemporaneas dos eventos estudados, mas também a compreensao das diversas
narrativas e discursos em jogo na constru¢cdo da memoria historica.

Como veiculo de comunicagdo em massa, 0s jornais tiveram um papel crucial na
formacao da opinido publica durante a ditadura militar. Eles refletiam as tensdes politicas, as
negociagdes de poder e, muitas vezes, as estratégias de censura e controle de informagdes
implementadas pelo regime. A analise critica de jornais da época, como O Dia, Diario do Piaui,
Jornal da Manha, entre outros, revela tanto os contetudos oficiais quanto as lacunas e siléncios
impostos pela censura. Segundo os historiadores Beatriz Kushnir (2004) e Marcos Napolitano
(2014), a leitura atenta dessas fontes ajuda o pesquisador a identificar os métodos sutis de

resisténcia, que focaram no humor satirico para romper através do ludico barreiras

13 Disponivel em: https://bndigital.bn.br/hemeroteca-digital/. Acesso em: 10 nov. 2022.

1 Disponivel em: https:/sites.google.com/uespi.br/hemerotecaitarare/jornais-itararé/jornal-o-dia. Acesso em: 18
dez. 2022.

20 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=FvBnCL0o6AMAYouTube. Acesso em: 20 mar. 2022.
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governamentais de censura como o uso de metaforas e ironia, empregadas por jornalistas para
subverter a censura e informar a populagao.

A importancia dessas fontes reside também na possibilidade de dar voz a sujeitos
historicamente marginalizados, cujas experiéncias foram silenciadas ou esquecidas. A memoria
¢ algo que se constrdi em bases subjetivas, como parte integrante da constru¢do da narrativa
histérica. As entrevistas possibilitam que o historiador acesse versdes alternativas da Historia,
que, muitas vezes, contrastam com as versoes oficiais e revelam a complexidade dos processos
sociais e politicos.

Durante a ditadura militar, a repressdo e o controle sobre a informagao transformaram a
coleta de dados em um desafio significativo. No entanto, o uso da entrevista possibilita a
recuperagdo de memorias coletivas e individuais que resistiram a censura € ao esquecimento.
A historiadora Marieta de Moraes Ferreira (2002) destaca a relevancia da historia oral no estudo
sobre ditadura militar, afirmando que essa metodologia permite captar a diversidade das
experiéncias e compreender como diferentes grupos sociais vivenciaram o regime autoritario e
a ele resistiram.

A integracdo de jornais e entrevistas como fontes na realizacdo de pesquisa historica
sobre esse periodo possibilita ndo apenas compreender os eventos desse momento de
transformagdes e imposi¢des, mas também contribuir para a constru¢do de uma narrativa mais
inclusiva e complexa. Ao explorar essas fontes, o historiador ¢ capaz de capturar as multiplas
camadas da realidade historica, revelando contradi¢des, resisténcias e ambiguidades que
marcaram esse momento crucial da histdria brasileira.

Como exemplo desse processo de silenciamento, temos Arnaldo Albuquerque, o “ator
marginal” que foi esquecido durante 30 anos, em detrimento a uma narrativa que o colocava
como subordinado, a producdo de outros artistas vindo do eixo Rio de Janeiro e Sao Paulo,
mesmo tendo protagonismo na produgao artistica local e nacional, inaugurando midias como a
animag¢ado, quadrinhos e cinema super-8 em um periodo onde essas midias ndo eram usadas
como instrumento de protesto marginal, frente a ditadura militar brasileira. Podemos dizer que
ele ¢ um interator, um agente que busca interagir com seu cotidiano e provoca-lo, valendo-se
da contracultura e do seu periodo histérico como uma ferida da modernidade. Para o artista, a
experiéncia do espectador deve ir além da mera observagdo passiva, incluindo interagdo fisica
ou emocional com a obra (Manovich, 2001), transbordando para a criagdo ou cocriagao.
Arnaldo Albuquerque atua na cultura por meio de suas obras, utilizando-se de estratégia e se
apropriando da estética do colonizador, fugindo de estereétipos do oprimido e opressor, € do

homem nordestino um personagem “atrasado” que deve ser iluminado pela modernidade
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global. Isso porque, numa atitude antropofagica e contemporanea, desenvolveu a proposta de
desqualificar e descredibilizar os herois das historias em quadrinhos criadas pela industria
cultural como produto de massa. Em entrevista ao documentario Sem Palavras, Albert Piauhy

afirmou:

Acho que Arnaldo tem que ser visto num conjunto, voc€ nao pode pegar o
Arnaldo s6 o Arnaldo desenhista, tem que ver o Arnaldo dentro de um
movimento amplo de arejamento da cultura piauiense que comegou a
acontecer naquela época, onde surgiu uma nova musica, um novo jornalismo,
novos artistas, novos musicos piauienses. (Oliveira; Fernandes; Aurélio,
2010)

Figura 1 — Fotografia de Albert Piauhy (sentado na cadeira) e Durvalino, retirada por Arnaldo
Albuquerque discutindo o show Piaui, 1975, discutindo a revista Humor Sangrento.

<

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker.

Arnaldo da Costa Albuquerque nasceu em 25 de julho de 1952, em Teresina-PI, e
faleceu em 8 de janeiro de 2015, aos 63 anos. Sua infincia e adolescéncia foram vividas no
centro da cidade de Teresina, na Avenida José dos Santos Silva — popularmente conhecida
como Barrocdo —, e no Rio de Janeiro, na Rua Voluntarios da Patria. Sua casa se situava
proximo ao Colégio Desembargador Antonio Costa (Colégio Diocesano), ao Instituto Elias

Torres, onde estudou, e as pracas Saraiva, Pedro II e Praca da Liberdade, locais de encontro de
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seu grupo. Entre os anos 1960 a 1980, essa regido tinha uma grande concentra¢ao de comércio,

gréficas, papelarias e livrarias.

Figura 2 — Arnaldo Albuquerque como escoteiro (lado direito), em 1964, desde cedo procurou
construir o circulo de amizades.

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker.

Na opinido de Edmar Oliveira, a Semana de Arte Moderna s6 chegou ao Piaui no inicio
da década de 1970, tendo comegado com uma geragdo que, de repente, passou a produzir filmes,
revistas, jornais, shows e outros “agitos”. Dessa geracdo, faziam parte Edmar Oliveira, Carlos
Galvao, Rubens Gordo, Paulo José Cunha, Arnaldo Albuquerque e, mais tarde, Torquato Neto.
O artista se destacou como um artista de varias midias, permeando varios campos, como
cinema, quadrinhos, charges, ilustracdo, pintura e organizacdo de shows, além de ser um dos
organizadores dos saldes de humor de Teresina, realizados, a principio, no Teatro 4 de Setembro

(Jornal da Manha, 1 de agosto de 1986, p. 8).
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Figura 3 — Foto de Arnaldo Albuquerque, parte integrante do jornal Gramma n. 1, o local
iconografico no gramado da igreja onde foi cenario e local de pautas dos movimentos
organizados pelo grupo.
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Fonte: acervo pessoal.

Existe um didlogo constante e divergente entre as influéncias de Arnaldo Albuquerque.
Ao mesmo tempo que cultuou artistas como Will Eisner, criador de personagens de quadrinhos
como Spirit, e tedricos do desenho como Burne Hogarth (Dick Tracy e Tarzan) e Cheste Gould
(Dick Tracy), temos como suas referéncias o Pasquim e autores piauienses. Ao jornal O Dia, o
artista se declarou: “eu também gosto muito do Flavio Collin, autor de Shimamoto, e
Ferdinandu, que criou o personagem Al Capp e faz criticas ao ‘American Way Life’. Eles sao
muito interessantes” (O Dia, 11 de agosto de 1991, p. 9). Arnaldo Albuquerque teve de um lado
influéncias de autores que construiam super-herois classicos, € a0 mesmo tempo construiu uma
obra que buscava a sua desconstrucao de valores, utilizando o humor e a satira para buscar um

regionalismo que servisse de divergéncia para esses herois.
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Figura 4 — Maria das Gragas e Arnaldo Albuquerque (antes da viagem para o RJ), forte
influencia e motivacdo de Arnaldo Albuquerque para se mudar para o Rio de Janeiro.

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker.

Para comegarmos a entender o homem e o artista, precisamos compreender seu contexto
familiar, a fim de seguirmos em direcdo as influéncias pessoais, historicas e culturais no
decorrer de sua jornada. O pai de Arnaldo Albuquerque, para evitar que os filhos fossem brincar
nas ruas, construiu, sozinho, uma fabrica de brinquedos. O senhor Venancio Albuquerque era
de origem humilde, tendo sido, no Piaui, o pioneiro num tipo de arte: gravacdo em zincografia,
em que se fotografa em lamina de zinco para impressdo. Mais tarde, montou um laboratorio
fotografico, onde foi professor de Guilherme Miiller, um dos pioneiros da fotografia jornalistica
do Piaui. Sua familia era socia da Livraria, Papelaria e Tipografia Antonio Lopes, fundada em
1947 e situada na Rua Rui Barbosa, no centro de Teresina. Venancio Albuquerque chegou a ser
presidente da Associagdo Comercial do Piaui (Correio Corisco, ano 11, n 11, julho 2000).

A tecnologia sempre esteve proxima a Arnaldo Albuquerque, através de seu pai, que o
influenciou na fotografia e na tipografia, esses didlogos sdo marcas da modernidade, que através
da tecnologia cria linguagens. Os codigos antes se fechavam em redomas, sendo surdos em

relagdo aos outros; modernamente, falam entre si e se ouvem. Na arte proposta por Arnaldo
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Albuquerque, existe esse didlogo, alargando o caminho da criag¢@o e dos horizontes estéticos. O
quadrinho do artista e seus frutos experimentais, como animac¢do e filmes em super-8,
estabelecem uma conversa entre a palavra (signo por exceléncia) e seus objetos de arte. O
resultado foi um “didlogo literatura-artes plasticas que enriqueceu as duas formas de expressao
artisticas”, como apresentado na sintaxe visual que Arnaldo Albuquerque fez para o poema de
H. Dobal e Paulo Machado (Figura 5). Airton Aratijo comenta que ao “invés de um s6 codigo,
o leitor se defronta com dois, simultaneos e dialogicos” (Jornal da Manhd, O didlogo de

linguagens, 25 de setembro de 1988, p. 17).

Figura 5 — Ilustracdo desenvolvida por Arnaldo Albuquerque, a tecnologia das colagens e
montagem nao ¢ nova, mas Arnaldo produziu uma sintaxe poética através da montagem
grafica, expondo através da imagem abaixo a sintaxe visual do poema.
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Fonte: acervo pessoal.

As historias em quadrinhos (HQs) chegaram as maos de Arnaldo Albuquerque ainda na
infancia, trazidas por seu pai, no final dos anos 1950. Venancio Albuquerque conhecia os
mistérios das artes graficas e levava revistas e suplementos de jornais para os filhos. Nao
desconfiava que, em sua casa, seria formado um quadrinista, mas percebeu um avido leitor
naquele menino de 5 anos que ja adorava ler as revistinhas do Mickey Mouse. Arnaldo

Albuquerque conta:
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Essa minha transacdo com quadrinho advém do meu pai. Meu pai comprava revista
para os garotos. Os garotos eram meus irmdos mais velhos, ¢ quando meu pai
descobriu que eu estava com problema na vista, eu estava lendo um livro, eu ja era
alfabetizado, mas s6 tinha uns 5 anos, ai ndo tinha médico aqui que ele confiasse e
mandou para Fortaleza, e 14 ndo tinha televisao, ela s6 veio chegar aqui em 1959 ou
1960. Eu gostava muito de ver TV os Legionarios TODDY, e eu gostava de alto
contraste, colocava a TV bem contrastada. Papai nos incentivava a ler quadrinhos. Ele
acreditava que quadrinhos incentivavam a leitura. Meu pai foi um cara magnifico, que
sofreu muito, teve um problema na cabeca. (Oliveira, 2010)

Arnaldo Albuquerque deu inicio a sua leitura de mundo a partir de um microcosmo, o
Barrocdo, que, segundo ele mesmo, seria o seu “centro de conhecimento’!. Ali ele se encantou
com o reisado que sua tia Dona Dita Lopes lhe apresentou; por meio do Barrocdo também pode
conhecer mais profundamente as raizes de sua cultura, como a Burrinha, o Jaragud, o Bumba
Meu Boi, o Saci Pereré, o Cabeca de Cuia e a Num Se Pode. “Eu vi dezoito bois, hoje ndo tem
mais nem oito” (Revista Pulsar, dezembro de 1998).

Nao havia luz elétrica naquela regido, e o céu estrelado da cidade favorecia a contagdo
de histdrias, estimulando a imaginagao e a criatividade das criangas. Bruno de Oliverira Baker,
em entrevista concedida em janeiro de 2023, conta queDona Dita tinha um radioamador que
captava radios de varios paises, e as criancas adoravam brincar de tentar adivinhar o que se
estava falando. Incentivado pela irma, que pintava telas ampliadas de cartdes postais, seus
cadernos, segundo o artista, tinham mais “rabiscos que anotagdes sobre as matérias ensinadas
pelos professores”. Provavelmente, foi o que despertou seu interesse pela arte.

Outra mestra, sua irmd Maria Natividade, cruzou o caminho de Arnaldo Albuquerque
presenteando-o com um estojo de tintas; mais tarde, ela foi mencioanda nos agradecimentos da
primeira animagdo de Arnaldo, Carcara Pega Mata e Come (1976), carinhosamente referida
como Nati. Essa irma foi morar no Rio de Janeiro ainda na adolescéncia entre os anos de 1966
e 1967, tendo sido uma das responséaveis por fazer com que a familia se mudasse para 14 anos
mais tarde. Na época, o pai de Arnaldo Albuquerque ja havia falecido. Dai em diante, seu

interesse pelo desenho s6 aumentou. O artista explica:

Desde crianga eu tinha tendéncia para o desenho. Eu desenhava influenciado pelas
historias em quadrinhos. Mas fiz op¢do pela pintura. Andei ganhando uns prémios,
mas ndo havia nesse tempo em Teresina isso pelos anos de 65, 66, 67, um mercado
onde vocé pudesse expandir seu talento, desenvolver seu trabalho... O meu pai
colecionava a revista O Cruzeiro, onde vinham os desenhos do Péricles, O Amigo da
Onga, do Carlos Estévan e depois na Manchete do Borjalo, que eu panhava sempre
(Jornal da Manhd, Teresina 19 de Agosto de 1986).

2L A regido do Barrocdo, seu mundo de conhecimento, era justamente onde ele recebera sua matriz religiosa, seu
conhecimento das lendas e mitos do regionalismo nordestino, como também seus primeiros ensinamentos
artisticos. Local onde conheceu os herdis e super-herdis americanos e seus primeiros ensinamentos do mundo
através do cinema e dos livros entregues pelo seu pai.
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Arnaldo Albuquerque foi uma figura iconica e complexa no cendrio artistico brasileiro
nos anos 1970 a 1980, reconhecido e premiado nacional e internacionalmente e citados em
livros especializados na area de quadrinhos e contracultura, um periodo marcado pela ditadura
militar e pela efervescéncia de movimentos contraculturais. Nascido no Piaui, surgiu como um
artista multifacetado, transitando entre artes plasticas, quadrinhos, super-8, animacao,
jornalismo e produgdo cultural. Sempre singular, foi critico feroz das injusticas sociais e
politicas; com uma visao sintética do cotidiano, produziu uma analise de processos de conflitos
de identidade e representa¢do. Quando menino, aprendeu que o mundo estava em movimento
e era possivel recrid-lo; quem muito lhe ensinou, foi o senhor Ubaldo, projetista do Cine Rex
— antigo cinema de Teresina —, que lhe fornecia fotogramas queimados das projecdes.
Arnaldo Albuquerque conta: “faziamos umas maquinas muito loucas de buriti. Tinha um
buraco, a gente aproveitava a luz do sol. A lente era uma lampada cheia de 4gua. A gente fazia
uma sequéncia de cenas”.

No documentario Sem Palavras (2010), Durvalino Couto relembrou que Arnaldo
Albuquerque desenhava em seus cadernos, tendo contribuido, na adolescéncia, para o jornal
Mural do Colégio Diocesano, que tinha apenas uma pagina e falava do cotidiano da escola,
além de producdo de cartazes e cenografia.

Arnaldo Albuquerque foi o primeiro ganhador do Saldo de Artes Plasticas de Teresina
(1969), aos 17 anos, durante o governo de Helvidio Nunes. Ainda naquele ano, sua mae, Dona
Filomena, levou Arnaldo Albuquerque para o Rio de Janeiro para fazer tratamento médico; eles
passam uma temporada por 14, onde o artista continuou seus estudos. Ele conta que passava
mais tempo em museus, galerias de arte e exposi¢cdes do que em sala de aula. Nessa época,
ficou sécio da cinemateca do Museu de Arte de Moderna (MAM) e conta: “foi 14 no MAM que
eu vi o desenho animado de Walt Disney. Os filmes de Humberto Mauro, Glauber Rocha, Ruy
Guerra, Miguel Borges e filmes proibidos”. Seguindo essa experiéncia, ficou impressionado
com os trabalhos dos cineastas Godard e Truffaut e fez um curso de montagem com Eduardo
Coutinho, durante o qual fez a projecao de Ivan, O Terrivel, de Eisenstein; desse curso, concluiu
que o papel de um quadrinista € como o de um cineasta, roteirista e diretor. Participou também
de oficinas de gravura em metal no Museu de Belas Artes do Rio de Janeiro (Diario do Povo,
26 junho de 1997).

Em 1971, retornou a Teresina “fugido de casa” e deu inicio a sua carreira em 11 de
dezembro de 1971, quando publicou sua primeira charge no jornal O Dia. Nessa época, usar a

satira politica em um estado como o Piaui, com indices de desenvolvimento bastante atrasados,
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era uma forma de trazer a contracultura nacional para o cotidiano local. Cineas Santos relata
que, durante uma aula de portugués, quando explicava o uso da virgula, deparou-se com um
aluno no canto da sala que “riscava nervosamente o espelho da carteira de formica, indiferente
a tudo mais”; ao se aproximar a carteira, experimentou um “misto de repugnancia e
encantamento”. Com uma caneta esferografica preta e uma vermelha, ele tinha criado uma
monstruosidade parindo a Terra; Cineas Santos afirma que ali tinha “descoberto”, entre os
alunos de um curso madureza, um “génio” (Correio Corisco, julho de 2000).

Arnaldo Albuquerque colecionou marcos na historia cultural no Piaui, tendo sido o
primeiro cartunista profissional do estado. Conta que “fazia parte de criacdo de jogos e a pagina
de quadrinhos. Todo dia fazia cartoon de opinido e ilustragdes” no Jornal O Dia (O Dia, 29 de

julho de 1996, p. 6).

Figura 6 — Charge publicada em 1971, criticando o regime militar, demonstrando que a
imagem de tranquilidade era uma ilusdo, onde somente os ditadores estdo seguros.
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Fonte: jornal O Dia.

O humor, de maneira geral, ndo foi feito somente para sorrir; segundo ele, o humor
grafico foi feito para vocé sorrir por dentro e dizer “¢ isso ai!” (Jornal da Manha, pag. 8, 19 de
agosto de 1986). Em seu contexto pessoal, como filho de dono de grafica, com acesso ao mundo
dos livros, e seu grau avangado de miopia, fazia agarrar-se a leitura. Como indica Durvalino
Couto, “o Arnaldo era ndo s6 o ilustrador, mas diagramador de todos esses materiais graficos

que fizemos” (Revestres, p. 31, 2019).
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O Piaui estava em processo de modernizagdo, pautado pelo governo bidnico?? de
Alberto Silva (1971-1975), que pretendia estabelecer uma transi¢do do pensamento provinciano
a uma esquina da modernidade, o projeto determinava a reconfiguracdo da cidade e do
pensamento do seu povo, ou seja, sair do rural e atrasado para o cosmopolita do século XXI.
Para tanto, desenvolveu um projeto de introdugdo de aparelhos estatais, com o estabelecimento
de fundagdes que objetivava conduzir a produgio cultural (Projeto Piaui, de 1971 a 1973%3) e
estabelecer a higieniza¢do urbana, por meio da reformulacido do plano da cidade de Teresina,
capital do estado.

Para isso, a cidade de Teresina passaria a oferecer palco e laboratorio para suas
diretrizes. Em 1° de marco de 1971, foi criado o campus da Universidade Federal do Piaui no
bairro Ininga, com a incorporagdo de cursos locais. Em 1974, foi instaurada a primeira emissora
de TV do estado, fundada por Valter Alencar, que ja era diretor da Radio Clube desde 1965. A
nova TV tinha o slogan “A for¢a de um ideal”, e sua programagao era formada por programas

)24

de redes independentes (REI)**. Podemos destacar também o estabelecimento da TV Clube em

1974, sendo a quinta afiliada da Rede Globo de Televisao.

TV Radio Clube, afiliada da Rede Globo, canal 4, foi inaugurada em 3 de dezembro
de 1972. A emissora permaneceu como Unica na cidade até 1985, quando foi
implantada uma retransmissora da Rede Bandeirantes: a TV Timon, na cidade vizinha
de mesmo nome, j4 no Estado do Maranhdo (GALVAO, 2012).

Dentro do plano do governador, estava um grande icone urbano: a construcdo do estadio
de futebol, apelidado de Albertdao. O projeto teve inicio em 1971 e finalizou em 26 de agosto
de 1973, sendo financiado pelo governo do General Emilio Médice. A juventude politizada se
fechava dentro de casa, e os hippies da cidade sofriam a conservadora onda “moralizadora”,

sendo chamados de transviados e apontados na rua.

220 termo "governador bidnico" refere-se & pratica institucionalizada durante a ditadura militar no Brasil (1964-
1985), em que governadores de estados eram indicados de forma indireta, sem a realizagio de elei¢des diretas
pelo voto popular. Essa estratégia foi formalizada com a Emenda Constitucional n° 1, de 1969, que restringiu
os direitos politicos e garantiu maior controle do regime sobre as esferas estaduais. Por meio de colégios
eleitorais compostos por representantes previamente selecionados, o governo federal assegurava a escolha de
governadores alinhados com o regime militar, eliminando a possibilidade de oposicéo politica significativa.
Essa medida fazia parte do esforgo para centralizar o poder e evitar instabilidade nas bases locais do governo,
consolidando o controle autoritario sobre o sistema politico brasileiro (NAPOLITANO, 2014).

2O Projeto Piaut se inspirava num modelo participativo de crescimento a partir do sistema educacional. Isto ¢, o
projeto visava a formagao de alto nivel para liderangas que atuassem no setor educacional e artistico de forma
conjugada, para que, com suas agdes, pudessem contribuir para melhorar a imagem da cultura do piauiense
(Santos; Kruel, 2009).

24 As redes independentes eram formadas pela Rede Record, TV Rio e Rede Tupi. (Informagdes extraidas de:
http://portaldaclube.profissional.ws/tv_clube/sobre/historia-da-tv-clube. Acesso em: 16 maio 2023).
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Em 1972, a cidade de Teresina estava sufocada. Estudantes ndo podiam andar nas
pragas publicas. Cabelos longos eram um icone de subversdo. Questionar o sistema e
o regime era proibido. Alguns colaboradores desse regime denunciavam os
“subversivos” aos orgaos de repressdo, numa histeria nacional que ocorreu também
no Rio de Janeiro, em Recife, Sao Paulo, Salvador, Fortaleza, Porto Alegre e em todas
as grandes cidades brasileiras. (Vilhena Filho, 1990, p. 50)

Figura 7 — Arnaldo Albuquerque faz pose em frente ao mandacaru da Praga da
Liberdade, em sua adolescéncia j& performava através do corpo e roupas, para romper com o
ordinario urbano da cidade de Teresina.

Fonte: jornal O Estado Interessante, de fevereiro de 1972.

A cidade também passava por uma transformacao no espaco fisico. A governanca local,
com ajuda das elites, tinha a meta de tornar a cidade mais moderna, encaixando o seu
desenvolvimento no projeto federal. Obras como o estadio de futebol, a rodovidria, avenidas
centrais e universidade federal — que teve sua unificagdo em um campus planejado — se

tornam simbolo de grandeza do regime militar e da administracdo do governador.

No ambito secundarista, a escola-alvo da repressao foi o Liceu Piauiense, que teve seu
grémio estudantil destrogado e sua lideranca duramente reprimida, ainda em 1968.
Entidades centrais, a exemplo do Centro Estudantil Piauiense, da Unido Piauiense de
Estudantes Secundaristas e da Unido Estadual dos Estudantes (UEE), ja haviam
passado por reestrutura¢des, ou mesmo desaparecido por completo, caso desta tltima.
[...] pelos anos de 1974, todos ja haviam desaparecido. Enquanto entidades
representativas dos estudantes ja se chamavam centro civico — tipica invengdo do
regime militar.

Contudo, em meio ao siléncio, ou mesmo em meio a certa euforia do povo em face
das invengdes desenvolvimentistas do entdo governador Alberto Silva, ora por outra
se percebiam sinais de que alguém na cidade insistia em romper as amarras impostas
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a vida brasileira, manifestada sobretudo na censura a imprensa e a expressao artistica
e cultural, em geral. Em circulos restritos, aparece em Teresina o jornaleco Gramma,
clandestino e semiartesanalmente elaborado e distribuido. Uma ou outra voz de
protesto vinda do teatro; uma palavra e um e outro gesto de apoio a resisténcia de
alguns padres catolicos, ¢ também do arcebispo Branddo Vilela (até 1971), uma
autoridade moral e politica respeitavel. A juventude de classe média e mais
esclarecida da cidade enterrara, por aqueles meses, contrita ¢ sem alarde, o poeta e
compositor Torquato Neto, que s6 anos mais tarde compreenderia melhor as
dimensdes da sua vida e arte, e da sua morte (Santos Neto, 2012, p. 206).

Em entrevista ao jornal O Estado, em junho de 1972, Arnaldo Albuquerque descreve a
situa¢do do Piaui. Apesar de destacar o desenvolvimento do estado, reforca a necessidade de
deslocamento do uso da arte, que de ser somente ornamento ou decoracdao de interior. Ele
enfatiza a importancia da Fundag¢ao Educacional Carneiro da Silva e expde suas incursdes na
xilogravura, talhas e pinturas. Além disso, relata que o projeto do jornal o Gramma comeca a
ser pensado com as participacdes de seus amigos Noronha, Galvao, Edmar e Torquato.

A publicag¢do A Hora Fa-Tal foi uma proposta de jornal manifesto de 1972, como indica
Edmar Oliveira, e vinha de “uma necessidade fisio-bestialdégica” que tinham. As publicagdes
tiveram a programacao grafica, o logotipo e as ilustracdes de Arnaldo Albuquerque, como
indica seu manifesto de estreia, tendo a colaboragdo de Torquato Neto e Galvao nos textos. A
equipe também contava com Noranha, Durvalino, P& Jos¢, Xico Pereira e Haroldo, ¢ a
distribuicdo da publicagdo era feita de forma marginal, ou como ¢ indicado “pau ... ¢ pedra.., €
isso ai”. O artista fala no jornal sobre “picuinhas” e proibi¢des nos jornais de Teresina no
periodo da ditadura militar. Como Edmar indica em seu editorial, “a nave atracou no porto. A
Hora ¢ esta. Fa-tal. A¢do. E uma porcao de coisas inventadas. Nao me agrada agradar voces...
Enfim, livres”. O jornal era o espago de tentar a mudanga estética e narrativa do jornalismo da
cidade de Teresina que nesse periodo era direcionada somente para disputas politicas locais.

Além disso, Arnaldo Albuquerque indica seu conflito interno ao voltar a Teresina depois
que leu um texto no jornal O Dia, escrito pelo jornalista Deusdeth Nunes, conhecido como o
Garrincha de Piaui. No texto, o jornalista informa haver uma rede de poder e nepotismo entre
os dirigentes dos jornais, alegando que a liga das senhoras mandava listas “para a redagao
dizendo o que pode e o que ndo pode sair nos jornais”. Esse quadro ¢ exemplificado nas figuras
de Helder Feitosa, um dos dirigentes do jornal O Dia e que buscava vender o jornal com
“pseudopoliticas”, e de Iracema Santos Rocha, que fazia colunas de sociedade (chamada por
Arnaldo de Bety). O artista compara essa situagdo com a que vivera no Pasquim, onde os
militares impunham o que se deve ler, desenhar ou pensar e esse quadro lhe deu motivagdo para

formular e se centrar no jornal Gramma. (Jornal Hora Fa-tal, junho de 1972).
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A criagdo do Gramma foi um marco na criagdo de Arnaldo Albuquerque. Era um jornal
de contracultura (vendido por apenas 1 cruzeiro), cujas edi¢cdes provocaram repetidas incursdes
da Policia Federal, que buscava subversivos que se escondiam em suas paginas. Em uma
ocasido, a policia interrogou Durvalino Couto e Edmar Oliveira sobre o contetido do jornal,
mas ambos foram liberados apods explicarem que se tratava de uma publicacio de poesia e arte.
Ele conta que também passou pelo incidente, e os policiais perguntaram por que o jornal era
grafado com dois M, a fim de averiguar se indicava alguma referéncia ao jornal cubano
Grammar. Na ocasido, o artista negou, mas depois afirmou que era uma clara referéncia ao
jornal.

Durvalino confirma o ocorrido de que Arnaldo Albuquerque também foi encaminhado
para a Policia Federal onde lhe foi perguntado: “por que tinhamos desenhado o Congresso
Nacional de cabega para baixo, por que tinhamos insinuado que o pais tinha sido vendido para
a Coca-Cola, por que considerdvamos o pais um lixo, o que sabiamos de Cuba, Fidel Castro,

comunismo, entre outras perguntas capciosas e burras” (Entrevista do autor, em 2012).

Figura 8 — Capa do jornal Gramma, n. 1.
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Fonte: acervo pessoal.
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Arnaldo Albuquerque comegou sua carreira publicando desenhos no Pasquim, entre
1970 e 1971. Segundo Edmar Oliveira, seu grupo (gramma) eram a contracultura. O grupo de
Arnaldo Albuquerque se definia como “antiamericanos e anarquistas”, completa Edmar, que

ele (Arnaldo Albuquerque):

Era o melhor da nossa geragdao. O mais completo e mais bem informado [...];
fez um busto de gesso de cada um de nos e botou na frente do Karnak (sede
do governo do Piaui) e outros pontos da cidade com a placa: ‘Quebre-me’. Ele
ficava olhando e filmando a reagdo de quem passava. Alguns de nos fomos
quebrados em praga publica por um transeunte enfurecido. (O Estado, Mérito
ao Arnaldo Albuquerque, 7 de outubro de 1984).

Figura 9 — Jornal O Pasquim, n. 118, de 11 de outubro de 1971, onde Arnaldo Albuquerque
publica pela segunda vez e onde foi ndo foi incluido na antologia do Pasquim, nesse exemplar
¢ apresentado charges onde ele oferece uma visao enfraquecidas dos militares e sua covardia
frente o perigo eminente.

2 PASQULA|

N.° 118 - Rio, de 5 a 11/10/71-Cr$ 1,00 - Passarinho que come pedra sabe o que advém,

)
:
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SEREIU

Fonte: acervo pessoal.
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Para Arnaldo Albuquerque, a década de 1970, no campo artistico-intelectual, foi muito
produtiva. Ele participou de um curso de Histéria em Quadrinhos na Escola de Artes Visuais
(EAV) do Rio de Janeiro, onde criou a revista em quadrinhos Reavista, editada pela EAV, que
continha a histéria “Abracadabra turma braba”, toda ambientada na EAV. Realizou também o
I Encontro de Desenhistas Independentes no Rio de Janeiro, com a presenga de Moacyr Cirne,
Dragomir Marquezi e Marcio Erlich. Participou da exposi¢do de quadrinhos realizada pelo
Diretorio Académico da Faculdade de Arquitetura do Mackenzie (DAFAM) e publicou
trabalhos nas revistas Prato Feito, Jornal de Musica e Cine Olho, no Rio de Janeiro. De volta
ao Piaui, o artista fotografou o filme Cabeg¢a de Cuia, de Lindemberg Piraja, ministrou um
curso de Fotografia e Cinema no Centro de Artes e Comunica¢do (CAC) da Fundagdo
Universidade Federal do Piaui (FUFPI) e participou da Coletiva da Semana de Cultura
Brasileira, no Theatro 4 de Setembro.

Nos anos seguintes foi convidado para trabalhar no jornal O Dia, sendo considerado por
Albert Piaui®® o primeiro profissional de cartoon do estado. Em 1972, quando ja trabalhava no
Jornal O Dia, publicou uma charge que chamava atencdo para o fato de o governador Alberto
Silva fazer viagens frequentes e corriqueiras de avido, lembrando que, para o contexto
econdmico e social do pais, era degradante ver um governador com essa atitude. Em seu
quadrinho, os personagens olhavam para o céu e indagavem: “E um passaro? E um avido? E o

'9’

super-homem?”’; em seguida, o quadrinho respondia “Nao, € o Aero-Silva!”, revelando o rosto

do governador em meio as nuvens. Os editores sofreram pressdes para ndo aprovarem algumas
publicagdes contra o governo e, apos a publicagdo, o jornal passou a ser mais vigiado, e varias

matérias foram censuradas:

As charges e quadrinhos de Arnaldo por vezes conseguiam driblar essa censura
interna que ocorria na redagao do jornal. No jornal O Dia de 21 de janeiro de 1972,
foi publicada uma tirinha em que Alberto Silva era chamado de Aero-Silva,
associando-o a um avido. Na mesma data, o jornal havia publicado uma matéria
Alberto ndo viaja mais para Israel. Naquele periodo, o governador realizara muitas
viagens e Arnaldo, no quadrinho, chama atengdo para este fato. Resultado: acabou
sendo interrogado pela policia e a censura se tornou mais rigorosa no jornal. “So
depois que fui chamado a policia, ndo poderiamos fazer nada que parecesse com a
ditadura. O Wanderley que era o editor fazia certa censura, por mais que ficasse
constrangido, mas ele tinha que obedecer ao dono do jornal”. (Miranda, 2012, p.174)

2 Cartunista e um dos fundadores da Fundagio Internacional do Humor no Piaui.
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Figura 10 — Charge denominada “Aero-Silva”, publicada no jornal O Dia, em 21 de janeiro de
1972.

Fonte: arquivo da familia.

Ainda em 1972, passou a ser o responsavel pelo planejamento grafico do Jornal
Gramma, nimeros 1 e 2, o primeiro jornal mimeografado do Piaui — e, possivelmente, do
Brasil. As reunides de pauta ocorriam na grama da Igreja Sdo Bendito, centro de Teresina. No
livro Torquato Neto, ou a carne seca é servida, de Kruel (2000), Durvalino relembra: “os
jornais chegavam a cidade por volta das quatro e meia, cinco horas ...E a gente se reunia ali
para comentar os assuntos”; ja em entrevista a revista Zig Zag (1995), fala: “a gente era
considerado uns hippies, uns malucos boémios”.

Ainda em Teresina, Analdo produziu a fotografia e o roteiro do filme Addo e Eva do
Paraiso ao Consumo (1972), baseado em um quadrinho seu, junto com Edmar Oliveira e Carlos
Galvao. O filme tinha 12 minutos e trazia Claudete Dias e Torquato Neto como os protagonistas
da historia. Também foi responsavel pela fotografia do filme Reflexdes de um cineasta, de
Torquato Neto, de quem viria a se tornar amigo e grande influéncia. As tentativas desses jovens

cineastas eram herodicas.

Todos os filmes piauienses dessa época eram mudos, alguns ainda tinham ao fundo
das imagens uma sonorizagdo com uma musica qualquer, mas nao eram feitos como
os filmes brasileiros da época, onde a imagem e¢ o som eram gravados na mesma
pelicula. Isso porque esse tipo de tecnologia era bastante cara ¢ noés ndo tinhamos
acesso por aqui (Couto, 2008 apud Rocha, 2008, p. 30).
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O jornal Gramma pode ser considerado um marco para os momentos catarticos dessa
juventude. Como Galvao indica, ele “chegou rodou, pirou e foi. E foi alguma coisa ... e foi um
pouco de tudo de cada um. E foi um grito (me permitam) unissono, embora composto” (Hora
Fa-tal, junho de 1972, p. 2). O Grupo do Gramma era um coletivo que ndo desenvolvia somente
o jornal: era um espacgo onde se lia, se praticava teatro e se fazia cinema. O grupo foi o embrido
de obras em super-8 de Arnaldo Albuquerque, como Terror na Vermelha (1972), com Torquato
Neto como protagonista. Além disso, o grupo criou alguns outros jornais, a saber: Estado
Interessante, encartado no jornal O Estado; Hora Fa-Tal, publicado junto ao jornal A Hora; e
o Chapada do Corisco. O grupo ainda fez exposicdes de fotografia, de pinturas e de cartoons
nas ruas de Teresina entre 1972 e 1978. Toda essa efervescéncia era para “movimentar a
juventude”, como afirma o artista.

Devido ao periodo da ditadura, ninguém estava fazendo nada, tudo era proibido.
Arnaldo Albuquerque produziu os primeiros shows musicais de artistas contraculturais locais,
como a cantora Lena Rios (a Barradinha). Alguns shows eram feitos de forma informal, como
o ocorrido no Colégio das Irmas, em 1974, com Santana e Sil, duas promessas da musica no
seu tempo. Outra tentativa de movimentacao foi o jornal Bouquitas Rouges — nome derivado
da performance de Arnaldo Albuquerque, em que passava batom na boca e beijava homens e
mulheres na entrada do Clube das Elites de Teresina, o Clube dos Diarios.

O grupo tentou distribuir esse jornal por meio de O Estado, em 1974, mas foi censurado,
tendo sido permitido sair dois numeros entre 1971 e 1974. Arnaldo Albuquerque era um artista
performatico, destaca Durvalino: “uma vez Arnaldo andava no estilo happening e andava com
um batom no bolso, ficou na porta da casa de show Beira Rio, beijando mogas e rapazes que
entravam [...] [foi] dessa a ideia que surgiu o jornal Bouquitas Rouges, quer dizer, um jornal

que era performance” (Revestrés 2019, pag. 36).
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Figura 11 — Arnaldo Albuquerque Caracterizado para suas performances, as atitudes do

artistas eram parte de sua atuacao no grupo Gramma.

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker

O Gramma sofreu uma cisdo: um grupo saiu, e outro ficou no Estado Interessante.
Assim, o artista se dedicou ao jornal Hora Fa-Tal, que era composto por P.B. de S4, Durvalino
Couto e Paulo José Cunha, primo de Torquato Neto. O grupo que formava o Gramma colocava
o jornal como o seu “Macunaima”, sendo destinado a liberdade — ndo somente a nivel politico,
devido a ditadura, mas também no contexto social, pois aceitava a possibilidade de qualquer
individuo ter o seu destaque, ndo importando sua classe social ou engajamento. No entanto, o
jornal funcionada, principalmente, como uma ferramenta de experimentacdo para se deslocar
dos modelos jornalisticos que eram canones pelo seu tempo na cidade de Teresina, como afirma

Galvio:

A Gramma da liberdade ¢ minha, ¢ tua, ¢ dela, apesar do super-homem ainda voar na
cabeca, desta gente. Os filhos do super-homem moram em possantes maquinas que
comumente nos atropelam pelos becos. Em volta da mesa, somos uma familia. Somos
profetas de um caos a porte. Mas, eu e vocé€ vivemos pelo menos nesta hora de abismo
e sombra e de mentira. (Hora fa-tal, pag.3, junho de 1972).
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Essa era a geracdo do consumo, influenciada pela televisdo e pela igreja, entre os fiéis e
infi¢is da cultura e de seu tempo. Uma histéria da faléncia das elites, agora “pasteurizadas”.
Essa separacdo entre o movimento de contracultura de Teresina elege tematicas que
representam a tradicdo e conformismo da sociedade, nomeando a religiosidade e suas praticas
como alvo, pois seu discurso indica a hipocrisia e dualismo, em que a “alma vai para o céu e o
corpo para o inferno”. Essa maxima indica a problematica do corpo e do prazer como algo

pecaminoso e objeto de vergonha, que deveria, portanto, ser negado.

Deus escreve certo por linhas tortas. Isso ¢ simples questdo da caligrafia. Desde que
esteja com firma reconhecida, eu reconheco a ordem. Por questdo de ordem as ruas
sdo no sentido horizontal, assim como as igrejas s6 existem nas pragas. A fé s existe
no altar. No patamar a missa acaba. Esse negocio de dizer bobagem ta enchendo.
Pecado ¢ a coisa mais feia que existe. (Hora Fa-Tal, junho de 1972, p. 7).

O protesto de Arnaldo Albuquerque ndo era somente contra o consumo ou a religido,
mas contra a cobranga do banco, contra o cartério. Como indica Edmar Oliveira, esse pro-texto
¢ uma “nave espacial perde-se no espago e continua perdida porque ainda ndo botaram o Dr.
Smith numa camisa de for¢a” (Hora Fa-Tal, junho de 1972, p. 8).

Essa estranha realidade pode ser incorporada no entendimento dos papéis impostos a
juventude dessa Teresina em transe, os jovens ndo envolvidos nos movimentos culturais nao
viam futuro para suas vidas, sua realidade se resumia em aceitar o papel pré-concebido pelo seu
lugar social, ou tentar romper através do protesto e resisténcia, eles se consideravam uma colcha
de retalhos, fruto das oligarquias dos coronéis das fazendas e filhos das narrativas modernas. O
reporter Menezes de Morais tenta reabilitar essa estranha realidade e passa a missao a Arnaldo
Albuquerque, que deveria tentar sintetizar esse periodo com uma codificagdo por meio de

sintaxe visual.
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Figural2 — Representacdo criada por Arnaldo Albuquerque.

Fonte: acervo pessoal.

A imagem acima reflete o desejo da juventude que almeja a opressdo da maquina e da
tradi¢do, um pensamento contraditério, mas uma reflexdo da falta de futuro, em uma busca por
uma interpretacdo, ndo de um grupo ou de amigos, mas de um tempo. Essa composicao
simbdlica era requerida para tragar uma “transa’” do desejo com o devir, como explica Menezes

de Morais:

As vezes eu me pergunto se teria algum sentido ficar aqui explicando esses desenhos
do Arnaldo ndo, ndo tem sentido, porque a conclusdo cada um deve tirar. Espiem
cuidadosamente. Cuidadosa-mente. E s6 bota na boca e ver o gosto que tem. E ruim?
Cuspa. E doce? Cuspa. Falta sal? Bote. Dé o seu tempero, chefe, nio ha nada que lhe
impeca. S6 vocé e seus limites (O Dia, Caderno 2, 6 de novembro de 1974).

As imagens de Arnaldo Albuquerque foram criadas para o texto ou o contrario, como o
texto finaliza: o “passado e o futuro cabe um homem morto, uma geragdo entre o presente € o
futuro, eu fico com o presente, o futuro pode ser um salto no escuro e de buraco por buraco eu
tenho que sentar no presente”.

No ano de 1973, Arnaldo Albuquerque estudou gravura em metal na Escola de Belas

Artes do Rio de Janeiro e fez um curso de montagem cinematografica no MAM do Rio. Voltou
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para Teresina imbuido de novas informacdes sobre producdo em cinema e realizou o filme
Gilete com Banana, uma satira ao poder politico da época. No mesmo ano, ganhou o segundo
prémio na EXPOCIVICA 73, em Teresina, além de ter alguns artigos e desenhos publicados nas
revistas universitarias Mandassaia e Virus. Ainda em 1973, participou do IV Saldo de Humor
de Piracicaba, em Sao Paulo.

O artista tinha um estilo proprio: tinha uma moto que dirigia em alta velocidade e
gostava de usar sua jaqueta de couro. Em 1975, em uma viagem a Codo, uma cidade do
Maranhao, a fim de comprar maconha, Arnaldo Albuquerque sofreu um acidente de moto e
quebrou a perna direita. Foram dias sem poder colocar a perna no chdo e dois anos de
tratamento. Sua tia Maria da Solenidade®® conta que por pouco ele ndo morreu, pois quase bateu
a cabega no muro. Sua perna ficou presa na tracdo por cerca de nove meses, conta Bruno
Beker?’.

Na entrevista que concedeu a mim em 2012, Arnaldo Albuquerque contou que, mesmo
internado, continuou a produzir material para jornais e cartazes de shows. Esse momento foi o
necessario para que comegasse a produzir suas animagdes de forma mais focada, fazendo os
desenhos em papel vegetal, capturando-os com sua camera super-8 e, posteriormente,
sonorizando. Segundo Edmar Oliveira, psiquiatra e integrante do grupo Gramma, “Arnaldo
subia na moto doidao depois de cervejas... ele gostava do risco” (O Estado, “Humor com muito
humor”, 3 de agosto de 1986, p. 7).

O acidente foi muito dificil para Arnaldo Albuquerque e sua familia, pois ele so

conseguia ver a rua através de um espelho posicionado perto da janela:

Era 1975, eu trabalhava na grafica, na livraria e, quando eu vinha um dia, as 11:30,
no cruzamento da Aréa Ledo com a Félix Pachéco, eu invadi a preferencial, eu s6
andava correndo, eu ndo me arrependo de dizer, ndo, hoje eu sou lascado por causa da
perna (risos), mas era legal demais. Dai eu li numa revista, ndo sei que publicagao,
que andar de moto, vocé ndo anda de moto, vocé ndo olha a paisagem, vocé faz parte
da paisagem. [...] fiquei trés anos, seis meses e dois dias para levantar a primeira vez.
[...] fiquei sentindo falta de preencher o tempo. (Oliveira, 2010)

Antes do acidente, ainda em 1975, organizou o Show Piaui, um evento popular com a
intencdo de realizar o primeiro encontro de compositores do Piaui. O evento revelou grandes
nomes da musica piauiense, como Dovalino, Couto Filho, Geraldo Brito e Rosinha Lobo, Cruz
Neto, Lazaro do Piaui, Gordo, Galvao e Ana Miranda. O ambiente marcou a musica popular do

Piaui, pois funcionou como catalisador para agregar e apresentar essa musica, ao publico,

26 Entrevista concedida em novembro de 2022.
27 Entrevista concedida em abril de 2023.



52

representativo de uma ideia estética do movimento da juventude piauiense. Houve também o
langamento publico de Maria da Inglaterra?®, uma artista performatica local que incorporava,

com suas musicas autorais, dancas baseadas no folclore local, como o reisado.

Figura 13 — Show Piaui, organizado por Arnaldo Albuquerque.

Fonte: acervo da familia.

O artista produziu o primeiro desenho animado do Piaui, Carcard: pega, mata e come
(1976), que ganhou um prémio no Festival da Embaixada Brasileira na Argentina, em 1976. Os
desenhos eram produzidos em papel manteiga, j4 que era um material barato e de facil compra
nas papelarias locais, ao invés do acetato, que era mais caro. Segundo Arnaldo Albuquerque,
ele desenhava em uma caixa de sapato, com um tripé improvisado feito de madeira. O
movimento da animagdo nao ficava fluido, mas era o que se podia fazer; mesmo assim, teve
reconhecimento em festivais no Canada em 1976 (Jornal da Manha, 19 de agosto de 1986, p.

8).

28 Compositora Piauiense de Luzilandia, analfabeta com mais de 2 mil musicas “O Peru Rodou” foi destaque
nacional em 2002. Falecida em 7 de maio de 2020 aos 81 anos.
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Figura 14 — Arnaldo Albuquerque depois do acidente produzindo a animagao Carcara.

o

Fonte: acervo da familia.

Em 1977, criou a pedido da gravadora, a ilustragdo da méisica Um Indio, de Caetano
Veloso (Figura 14), sintetizando a poesia da musica em uma imagem viva da questdo indigena.
Segundo Cineas Santos, “é certo que fazer humor nao ¢ das atividades mais gratificantes, pelo
menos no Brasil, onde o humorista tem bastante importancia para ser preso € nenhuma para ser

solto, segundo Millér Fernandes™ (Didrio do Povo, 25 de Julho de 1995).
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Figura 15 — Ilustragdes produzidas para a masica Um Indio, de Caetano Veloso.

Fonte: acervo da familia.

Realizou também o filme Praga Saraiva pulsando 24 horas por dia. Ainda em 1977, o
Pasquim volta a publicar mais trabalhos de Arnaldo Albuquerque, sendo eles: Movimento
Folhetim, Biotonico, Vitalidade ¢ Quadrum. O Pasquim foi fonte de inspiracdo para artista;
entre entre 1970/71, o jornal estava buscava fazer resisténcia ao governo militar, veiculando
desenhos bem mais modernos e dindmicos, diferentes dos desenhos do Péricles. As “piadas”
eram uma ferramenta para subverter a linguagem e trazer o cartoon e o quadrinho, como objetos

de resisténcia para essa margem de conflito. Arnaldo Albuquerque conta o seguinte:

Através do Pasquim comecei a fazer alguns desenhos, que foram publicados 14 mesmo
entre 1970/71... Nesse mesmo tempo, eu estava chegando no Rio de Janeiro. Fugi de
casa, mesmo sendo de menor, vindo para Teresina. Aqui encontrei com o Deusdeth
Nunes, o Garrincha, e mostrei os meus desenhos para ele. Ele gostou e me levou para
o jornal O Dia, me apresentando ali ao Coronel Miranda ... que estava precisando de
alguém que desenhasse cartum, charge ou mesmo caricatura, me convidou para
trabalhar no jornal dele. (Jornal da Manha, 19 de agosto de 1986, p. 8)

Arnaldo Albuquerque usou o humor satirico como também arma para desmantelar mitos
e figuras de autoridades, sempre mantendo uma perspectiva sintética e visceral. Para artista,
além de mostrar grande parte de Teresina, atualizando suas lendas por meio de critica social e
de costumes, a revista € também um relato do seu cotidiano.

O artista entende que a obra era oportuna, pois servia a questdes sociais, “porque na
época da repressao havia um grupo, e nos tentavamos estrebuchar. Nosso grupo até foi chamado
a Policia Federal para prestar depoimento”. O mercado editorial local de Teresina limitava o

trabalho, mas o grupo de Arnaldo Albuquerque ndo desistia e muito menos “estrebuchava”. Na
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década de 1970, segundo ele, a repressdo em Teresina “foi maior, porque, além da ditatorial,

havia também a repressao familiar e da provincia”.

Figura 16 — Capa da 1? edi¢ao da revista Humor Sangrento, em 1977.

Fonte acervo pessoal.

No ano de 1977, Arnaldo Albuquerque publicou Humor Sangrento, em Teresina,
considerada a primeira revista em quadrinhos piauiense. A capa, que retrata super-herdis da
cultura de massa enfrentando um pareddo de fuzilamento, ¢ uma critica explicita ao
consumismo e a imposi¢ao cultural do imperialismo. A revista mostrava questoes politicas do
pais. A escolha das historias era um esfor¢o para mostrar uma “consciéncia do sofrimento do

povo, da deduragem, da repressdo militar, da ditadura. Foi feito propositadamente”. Podemos
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exemplificar esse pensamento da revista Humor Sangrento na histéria Carcara, na qual a 4guia
americana, um simbolo dos Estados Unidos, representa o Golias, € o garoto que a mata com
uma funda representa o Davi. J4& Como meu heroi matou o bandido, Arnaldo Albuquerque
contra que trata da “revalorizagcdo do nordestino tanto no roteiro quanto no desenho, eu tentei
reproduzir o estilo da impressdo em madeira no meu desenho... demonstrando o respeito que
tenho pelo Nordeste”. Para o artista, o quadrinho foi uma midia de guerrilha. Na década de
1970, Piaui ainda ndo tinha mercados ou graficas dispostas a publicar o material; sendo assim,
as paginas eram produzidas pelo processo de zincogravura®® (O Dia, 12 agosto de 1991).

Como quadrinhista e cartunista, Arnaldo Albuquerque teve seu comeco no jornal O Dia,
publicando tirinhas isoladas, que eram escritas por Paulo B. S4a, em 1971. Na edi¢des de
domingo, havia uma pégina inteira com suas historias em quadrinhos. Arnaldo Albuquerque:
“desde esse tempo eu comecei a sentir como a sociedade se comportava de maneira agressiva
com o humorista, com o desenhista de humor, de uma maneira geral”. Ele indica sua
consciéncia social ao dizer que, quando se cria uma charge/cartoon/pega de humor, “vocé esta,
de qualquer maneira, criticando um comportamento politico, um acontecimento onde vocé acha
que ndo esta certo. Eu senti isso, senti na pele essa reagdo social” (Jornal da Manha, 19 de
agosto de 1986, p. 8).

A primeira histéria em quadrinhos saiu no Gramma 1, cuja personagem era uma crianga
“muito feia” que queria se dar bem na vida, trapaceando a pobreza e a fome. Arnaldo
Albuquerque admite que, no principio, seus roteiros eram muito ruins, e relata que a revista
Humor Sangrento recebeu o incentivo de Cineas Santos, proprietario de livraria O Corisco,
fundada em 1976, Albert Piaui, cartunista local, e de seu irmao, Antonio Albuquerque (O Dia,
6 de novembro de 1980).

O artista relata que s6 conhecia Torquato Neto de “vista”, e a relagdo se estreitou quando
fizeram um filme em super-8, com o argumento e a fotografia de Arnaldo Albuquerque. Foi

assim que ficaram amigos (O Dia, 12 agosto de 1991).

2 A zincogravura, também conhecida como zincografia, consiste em uma técnica de gravura em metal que utiliza
o0 zinco como matriz. Esse processo de impressao teve inicio entre os séculos XIX e XX, tendo sido utilizada
para reproduzir imagens de livros, jornais e outros. Ela pode ser entendida como uma variagao da litografia
adaptada a placas de zinco (Griffiths, 1996).
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Figura 17 — Retrato feito por Arnaldo Albuquerque para Torquatro Neto, em 1971.

Fonte: acervo da familia.

Torquato Neto tinha uma vis@o niilista a respeito da cultura, sua movimentagdo e
produgdo, acreditando que a sociedade se encontrava em um circulo de repeti¢do e hesitagdo.
Buscando uma “ruptura” com isso, chegou a dizer que o “Pasquim ficou gagéa, uma geleia
geral”. Torquato Neto sofria do problema de um mundo nao realizado, um futuro planejado e
imaginado em suas representagdes, mas que sofreu um colapso devido a um tensionamento da
promessa de quebra das representacdes artisticas e culturais.

Podemos encontrar tais provas no texto Manifesta-¢do, que indica como expoentes de
resisténcia o jornal Gramma, Flor do Mal, A tripo, personagens como P¢ José, Luis Otavio
Pimentel, Durvalino, Caetano, Gil e outros, como indica em uma “nave louca” (Hora Fa-tal,
1972, p. 1). Ao contrario desse cenario pessimista de mundo e lugar de agdo, a visdo do Gramma
se coloca como um marcador da problemadtica de inovar; diferente de Torquato, Arnaldo traz a
problematica do impossivel ou (no melhor quadro) do inviavel pelo seu tempo. Inventar um
jornal € um “contratempo” para ndo parar de se ligar ao cotidiano.

O filme Addo e Eva do Paraiso ao Consumo (1972) traz a histoéria do casal Adao e Eva
deixando o Paraiso e caindo nas tenta¢des da sociedade de consumo, tendo como foco a
Boutique, a nova serpente do paraiso do consumo, como indica o artista. Em uma das ultimas

cenas, um cartaz desenhado por Arnaldo Albuquerque traz a frase: “Toda sociedade tem um
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fim que merece”. Addo e Eva do Paraiso ao Consumo ¢ um filme do Gramma, como afirma
Torquato Neto, e completa “vamos transar com a imagem”; como indica Glauber Rocha nos
bons tempos, “documentando, inventando, filmando os monstros que pintam, pintando na
paisagem”, completa Torquato.

O cinema super-8 ¢ um objeto novo e democratico, um filme barato, rapido, pratico e
colorido, podendo dar liberdade ao jovem para filmar tudo o que quiser, ver e recriar. Cada
filme teria a duracdo de 3 minutos e custava 40 cruzeiros nas lojas do ramo, sendo o Kodak o
melhor, como indica Arnaldo Albuquerque entrevista em 2012. Torquato Neto, por sua vez,
apresentava desconforto quanto ao cinema novo: “acomodou-se, envelheceu e virou curticao
das elites ‘culturais’ em descarada integracdo do processo cinematografico no Brasil” (Hora

Fa-Tal, Vamos transar com a imagem, junho de 1972, p. 6).

Figura 18 — Arnaldo Albuquerque na camera super-8 durante as gravagdes de Adao e Eva do
Paraiso ao Consumo.

Fonte: acervo da familia.

Carlos Galvao relata que Arnaldo foi influenciado por autores como o quadrinista
Robert Crumb e Gilbert Shelton, e completa que “ele tinha uma veia critica muito propria [...]

Arnaldo Albuquerque era uma pessoa incomodada com as coisas todas, era um artista de
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vanguarda, ele pensava o mundo”. Esse processo ¢ demonstrado no texto “A classe média vai

a caga”, um conto publicado no livro O de casa, em 1977.

Figura 19 — Capa da obra O de Casa!, de 1977

Fonte: acervo da familia

O humorista ¢ um marginal? Ele pode ser considerado um “inimigo do jornalismo”,
como indica Arnaldo Albuquerque, usando o exemplo de quando foi fazer uma critica a Liga
das Senhoras Catolicas, produzindo um quadrinho que falava de Cristo com um enfoque
politico. Arnaldo explica que o Cristo em questdo simbolizava o povo, e os “algozes” eram os
que representavam a ditadura militar do templo. Mas a senhoras da Liga concluiram que a
critica era ao cristianismo; ndo foram capazes de entender a metafora, o que causou uma censura
interna do jornal ao trabalho (Jornal da Manha, pag. 8, 19 de agosto de 1986).

A charge ¢ uma ferramenta de desconstrug¢do e afronta ao sistema. Nas colunas do
Diario do Piaui de 1978, temos a participagdo do artista com foco em denunciar a brutalidade

policial, tentando dar opinido a quem ndo tem opinido (Didrio do Piaui, 26 de setembro de
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1978). No entanto, era proibido fazer uma clara denuncia sobre o tema, pois o resultado seria
uma represalia desproporcional. Outra temética era o processo de dentncia da, assim chamada,
“republica dos ‘currais eleitorais’”, que consistia em uma espécie feudo politico, pois as
autoridades politicas impunham sua vontade na regido através do poder economico e familiar
(Diario do Piaui, 27 de setembro de 1978).

Esses artistas foram exemplo do processo de tentar formar uma resisténcia por meio do
humor, para que sua mensagem passasse pela censura e chegasse a populagdo de forma indireta.
Existia uma relacdo de nomes que ndo podiam ser mencionados ou representados de forma
humoristica, e certos temas ndo podiam ser abordados. Arnaldo Albuquerque relata que, na
ocasido em que fez uma provocacao ao governador Alberto Silva (figura 20) sobre o fato de ele
viajar muito, foi chamado na Policia Federal para depor para explicar o caso (Jornal da Manha,

19 de agosto de 1986, p. 8).

Figura 20 — Charge publicada no Didrio do Piaui, em 1978.

Fonte: acervo pessoal.

No ano de 1979, Arnaldo Albuquerque participou do IV Saldo de Artes Plasticas de
Teresina, na galeria do Theatro 4 de Setembro, tendo feito a fotografia e a animagao do filme
A ponte que caiu — um estudo da ponte sobre o Rio Poty. Nesse mesmo ano, ele também
realizou um documentério, produzido pela CAC da FUFPI, intitulado Procissdo de Sdao Pedro.
Foi ganhador também do 1° Prémio de Animagdo na VIII Jornada de Cinema Super-8 do
Maranhdo e do 1° Prémio de Filme de Comunica¢do no VI Festival Nacional de Cinemas.

De 1980 a 1981, realizou produg¢des como desenho animado Mergulho (1980), no Rio

de Janeiro, pelo qual foi premiado no Japdo, e teve trabalhos publicados pela revista
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Comunicagdo e realidade Brasileira, no Pard. Ademais, ganhou o Prémio Juri Oficial, na V
Jornada de Cinema Super-8 de Sao Luis, e o prémio de Melhor Desenho Animado, no Festival
de Cinema Super-8 de Teresina. De 1982 a 1988, Arnaldo teve duas mengdes honrosas no Salao
de Humor do Piaui; em 1983, teve trabalhos publicados (ilustracdes e poemas) na revista
Presenca. Em 1988, ministrou um curso de aquarela e fotografia e fez capas de livros e cartazes
de eventos. Em entrevista concedida ao jornal O Dia em agosto de 1991, afirmou: “onde houver
um espago, por menor seja, para publicar alguma coisa, eu fago”. Ele também comentou sobre
a problematica de produzir quadrinhos em seu tempo e lugar: “eu ndo vou desenhar super-
herois, coisa que ndo tem nada que ver comigo... ndo sou muito de batalhar para ser consumido.
(Reporther, Desenhista sofreu censura no Piaui, 1996, p. 12).

No Festival de Cinema Super-8, realizado pela Secretaria de Cultura do Piaui em agosto
de 1981, a animacdo Carcara, de Arnaldo Albuquerque, recebeu os prémios de Melhor
Animacao e Melhor Trilha Sonora, recebendo o prémio de 30 mil cruzeiros. O secretario Wilson
de Andrade Branddo destacou a importancia do trabalho de Arnaldo, definindo-o como uma
vertente de uma nova tradi¢ao de cinema (Jornal da Manha, 21 01 1981, pag. 6).

Arnaldo também recebeu, em 1981, o Prémio Juri Oficial, na V jornada de Cinema
Super-8 em 1981, realizado em Sao Luiz. Em 1982 e 1985, recebeu meng¢do honrosa do Saldo
de Humor do Piaui, evento que ajudou a fundar nos anos 1980 e que coordenou junto com
Albert Piaui. Arnaldo voltou a produzir jornais e colunas de forma esporadica, tendo
participado, por exemplo, da revista Presengca em 1983.

No ano de 1986, a Fundacdo Cultural do Piaui contratou-o como professor de
quadrinhos e, com essa fungao, ele comegou a viajar por todo o interior do Piaui para ministrar
cursos a criangas, tendo se tornado um dos monitores mais procurados. Nesse periodo, teve
trabalhos publicados com Ezequiel Neves, no jornal Rolling Stones além de ter produzido os
cartazes do Saldo internacional de Humor, do Encontro de Folguedos e do centenario de Villa-
Lobos (Reporther, Desenhista sofreu censura no Piaui, 1996, p. 12).

Em 1996, Arnaldo fez uma dentincia sobre seu acervo de fotografia em Preto e Branco,
que, segundo ele, desapareceu da Centro de Atividades Culturais da Universidade Federal do
Piaui (CAC/UFPI). O artista disse que seu material fotografico foi utilizado sem sua autorizagao
pelo centro e revelou: “Paulo de Tarso pegou meu acervo fotografico e levou para a
universidade. Sdo fotos antigas da cidade e ele fica utilizando esse material sem dar créditos
nem pagar”. Arnaldo insistiu durante anos para ter esse material devolvido sem ter resposta, até
que desistiu, afirmando o seguinte: “essas fotos sdo reproducdes antigas que me pertenciam. As

outras fotos eu fiz quando recebi a bolsa do CAC (1986). Foram mais de 700 fotos s6 em preto
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e branco. Ficou no acervo do CAC. O outro material era de cinema e fotografia em slide e
ninguém sabe onde esta”. Completa sua insatisfagdo, que fora publicada pela Fundagao
Monsenhor Chaves, na revista Cadernos de Teresina. Em 1987, produziu o cartaz do Saldo de
Humor do Piaui que, nessa época, ja buscava ser internacional. (Reporther, Desenhista sofreu
censura no Piaui, 1996, p. 12).

A revista Zig-Zag, publicada pela Fundacdo Monsenhor Chaves, lancou uma edicao
especial em 1996 com alguns trabalhos de quadrinhistas do Piaui, entre os quais estdo os
trabalhos de Arnaldo publicados na Humor Sangrento de 1976. Nessa cole¢do, podemos
destacar um resumo da temadtica abordada pelo autor. Como Arnaldo indica, ele “falava de
exploragdo sexual, de poluicdo e fazia brincadeiras com a classe média [...], falava do

imperialismo americano” (Meio Norte, Um olhar inconformado, 3 de margo de 1996, p. 6).

Figura 20 — Revista Zig-Zag, segunda edi¢ao.
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Fonte: acervo pessoal.

Na década de 1990, ele voltou a produzir ilustragdes, sendo que uma delas foi para o
livro Subiirbios do Ocio, da autoria de Jamerson Lemos, publicado em 1996. Arnlado também
ilustrou o livro Inglés instrumental — Estratégias de Leitura, escrito por sete professores de

inglés da UFPI em 1996 e adotado em todas as universidades do pais apds ser aprovado pelo
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Conselho Britdnco. Também ilustrou a Historia da Impreensa no Piaui, de Celso Pinheiro
Filho, lancado em setembro de 1996. (O Dia, 29 de julho de 1996, p. 6).

Em 1997, a prefeitura de Teresina tinha um projeto para embelezar as paradas de onibus,
que consistia em colocar, nas paradas, poemas curtos acompanhados por ilustracdes de artistas
locais, sendo Arnaldo um dos selecionados. O projeto foi coordenado pelo poeta Paulo
Machado, juntamente com o professor e escritor Cineas Santos, seu idealizador, que
considerava a agdo como “uma forma de proporcionar um minimo de prazer estético ao cidadao
comum”. Na ideia do escritor, foi uma tentativa de suplantar a pichagdo para dar lugar a “poesia
e a magia”. Os poetas selecionados foram o gaticho Mério Quintana e os piauienses H. Dobal,
Z¢ Magao, M. Paulo Nunes. Os artistas plasticos selecionados foram Gabriel Archanjo, Antonio
Amaral, Carlos Martins, Paulo Moura e Arnaldo Albuquerque. Essa iniciativa fez parte de um
conjunto de acdes que pretendia criar um circuito cultural na cidade de Teresina para valorizar

a producao cultural local (Diario do Povo, Galeria, 26 de junho de 1997).

Figura 21 — Arnaldo Pintando a parada que vinha acompanhada de um poema de Mario
Quintana.
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Fonte: jornal Didrio do Povo — Galeria de 26 de junho de 1997.

Desse periodo até agora, Arnaldo foi homenageado em 2004 com uma exposi¢ao no 1°
Teresina HQ Festival, promovido pela Fundacdo Nacional de Humor, e ministrou cursos de
artes plasticas para jovens que moram em comunidades carentes. Até 2007, colaborou como

cenografo e cartunista nos projetos da Fundagdo Cultural do Estado do Piaui (FUNDAC).
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Arnaldo enfrentava problemas de saide e mantinha uma rotina contida em sua casa, situada no
centro de Teresina. Em 31 de margo de 2012, foi convidado para participar do programa Nossa
Terra, Nossa Gente, apresentado por Lazaro do Piaui e veiculado pelo canal local de TV, Meio
Norte. Nessa ocasido, pude estar com o artista e comprovar seu estado lucido e satirico de
entendimento do cotidiano local.

Nesse encontro, fui convidado para falar do trabalho do artista. Foi uma grande surpresa
encontra-lo, e tive a oportunidade de falar do trabalho dele em sua presenga, mesmo que
brevemente, pois o programa era transmitido ao vivo e ndo permitia um aprofundamento das
tematicas rastreadas no meu mestrado. Abordei a complexidade encontrada nos quadrinhos
como provocacdes que deveriam ser encaminhadas para estudos futuros, codificados como
pistas de seu tempo. Ao final, tive a chance de entregar a Arnaldo, em maos, a versao final do

texto do mestrado, e ele revelou que eu tinha entendido o pensamento dele melhor que ele.

Figura 22 — Registro da participacdo de Arnaldo Albuquerque ao lado do autor desta tese, no
programa Nossa Terra Nossa Gente.

Fonte: arquivo pessoal.

Arnaldo Albuquerque foi a primeira pessoa a trabalhar com desenho animado no Piaui.
Suas animagodes Carcara (1976), Va-piragoes (1980) e Mergulho (1980) sdo animagdes quadro

a quadro e ndo tém a cadéncia das animagdes Disney, nem o dominio de todos os 12 principios
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da anima¢do®®. No entanto, tém uma objetividade ¢ uma clareza que ultrapassam essa
tecnicidade. O cinema super-8 ¢ um formato cinematografico de baixo custo que foi langado na
década de 1960 pela Kodak; por ser mais acessivel, chegou ao Piaui na década de 1970. Arnaldo
Albuquerque fez o roteiro do filme Terror na Vermelha (1972) e transcreveu sua historia em
quadrinhos junto com Torquato Neto, a fim de dar origem ao filme Addo e Eva do Paraiso ao
Consumo (1972).

Creio que o cinema e os quadrinhos atraem seu publico pelo prazer que proporcionam,
funcionando como uma armadilha visual ou de percep¢do, que serve como uma conquista
prévia. Isso provoca no leitor-espectador uma abertura para sobrepor sua interpretacao pessoal,
tendo nessa fantasia uma fixa¢do imediata de conceitos e pré-conceitos, tanto positivos quanto
negativos, tornando-o um alvo suscetivel. Com essa abordagem, referencio-me a um
conhecimento ampliado dos mecanismos e das rotinas nos quadrinhos.

Outro parametro a ressaltar ¢ o da filosofia, que traca paralelos entre os conceitos
filosoficos e os personagens do quadrinho. Willian Irwin (2005, p. 11) esclarece essas questdes:
“as melhores historias em quadrinhos de super-herdis, além de divertidas, introduzem e
abordam de forma vivida algumas das questdes mais importantes e interessantes enfrentadas
por todo ser humano [...] — ética, responsabilidade pessoal e social, justi¢a, crime”. Arnaldo
apresenta uma contrapartida, alegando que “o artista tem que protestar. Com super-herdis nao
dé para fazer isso porque ele gasta tempo salvando uma pessoa, duas e ndo muda as estruturas”
(Meio Norte, 3 de margo 1996, pag.4).

Apesar de seu talento e impacto, Arnaldo sempre preferiu os bastidores aos holofotes.

Ele era conhecido por seu estilo de vida marginal e suas performances provocativas, como

7 Principios criados por Walt Disney a partir da observagdo dos movimentos reais. Esses 12 principios sdo: 1)
Squash and Stretch: da a sensacdo de peso e flexibilidade aos objetos animados, esticando e comprimindo-os
conforme se movem; 2) Anticipation: prepara o espectador para uma ac¢do iminente, usando movimentos
pequenos e sutis antes da agdo principal; 3) Staging: utiliza a composicdo, a pose ¢ a disposi¢do dos elementos
na cena para enfatizar a ideia principal e guiar a aten¢do do espectador; 4) Straight Ahead and Pose-to-Pose: sao
dois métodos de animagdo. Straight Ahead ¢ uma abordagem mais espontanea, animando quadro a quadro
continuamente. Pose-to-Pose envolve a criagdo de poses-chave para estruturar a animagao antes de preencher os
intervalos; 5) Follow Through and Overlapping Action: refere-se ao movimento continuo de partes do corpo que
continuam se movendo mesmo depois que a a¢ao principal parou. Também envolve a sobreposi¢ao de agdes em
diferentes partes do corpo para criar um movimento mais natural; 6) Slow In and Slow Out: da uma aparéncia
mais realista a0 movimento, acelerando gradualmente no inicio e diminuindo a velocidade no final de uma agao;
7) Ares: os movimentos dos personagens e objetos seguem trajetorias arqueadas, tornando-os mais suaves e
naturais; 8) Secondary Action: adiciona movimentos secundarios menores para complementar a a¢ao principal e
enriquecer a cena; 9) Timing: controla a velocidade e o ritmo da animagdo para transmitir a sensagdo desejada,
seja de rapidez, lentidao ou pausa; 9) Exaggeration: amplifica certos aspectos da realidade para criar uma maior
expressividade e apelo visual; 10) Solid Drawing: utiliza principios de desenho e volume para criar a ilusdo de
objetos tridimensionais em um ambiente bidimensional; 11) Appeal: busca tornar os personagens € a animagao
visualmente atraentes e cativantes para o publico. (Fonte: O'DONNELL, Johnston; THOMAS, Frank. The
Ilusion of Life: Disney Animation. New York, NY: Wall Disney Productions, 1995).
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cartoons de amigos com a placa “quebre-me” em lugares publicos, como na praca Pedro II, no
centro da capital. Seu trabalho foi um reflexo de sua visdo critica do seu cotidiano historico, e
ele continuou produzindo arte até seus ultimos dias, vivendo uma vida discreta, mas
intensamente criativa. Arnaldo Albuquerque ja lutava contra a diabetes e o alcoolismo por
muitos anos, vindo a falecer na tarde de uma quinta-feira, 8 de janeiro de 2015, aos 62 anos,
vitima de complicagdes em decorréncia de uma cirurgia (Ribeiro, 2020).

Arnaldo Albuquerque permanece como um icone da contracultura piauiense. E um
artista multifacetado cuja obra desafia defini¢des simples e continua a influenciar geragdes de
artistas e criticos. Ele nunca se preocupou em datar, catalogar ou organizar a sua produgao.
Bruno Baker, seu sobrinho, € o organizador e detentor do seu acervo. Em uma visita que fizemos
a ele, descobrimos um papel amassado e jogado no canto da sala: era um prémio que Arnaldo
ganhou na Franga por uma animagao.

Grande parte de sua correspondéncia pessoal estda com Maria Lidia Medeiros Noronha
Pessoa, com quem foi casado e teve dois filhos, Daniel e Caio Albuquerque. Edmar, amigo

proximo, afirma que

Arnaldo ndo era uma pessoa facil no trato, sempre tentava chocar o interlocutor.
Sempre com histdrias fantésticas e inveridicas [...] muito grande para os padrdes
piauienses, muito bonito também: seus 6culos de miope lhe davam um charme com
as meninas, mas suas “loucuras” quase sempre depreciavam o encontro (Jornal O Dia,
agosto de 1991).

Quanto a sua vida académica, Arnaldo resume: “ndo consegui concluir nenhum curso
porque tive problemas de satde e dificuldades para conciliar trabalho e universidade, mas
gostaria de ter me formado”. Suas tematicas misturam historias populares com fatos veridicos:
“gosto de falar desses temas e das injusticas por que acho que o artista tem que denunciar as
mazelas sociais, mas eu nao batalho para ser consumido”. Sobre sua relagdo com Torquato
Neto, ele diz: “Torquato ndo influenciou minha obra, como muita gente diz por ai. Ele
influenciou minha vida, porque nos trocdvamos muitas ideias sobre cinema, quadrinhos e
livros” (Meio Norte, 3 de margo 1996, p.4).

A escolha pelo caminho mais dificil retirou do artista a possibilidade do reconhecimento
facil e do retorno financeiro. Mesmo assim, ele garantiu ndo ter nenhuma frustagdo: “em
Teresina nunca me faltou trabalho. Houve época que eu fiquei sem produzir nada por opgao
minha, por isso ndo tenho magoa” (Meio Norte, 3 de margo 1996, p. 4). Ficou adiado o projeto
do filme Rondai, que ja tinha roteiro escrito, pensado para ser rodado na rua Paissandu, no

centro de Teresina, e na praca da Bandeira, além da producdo de uma revista em quadrinhos
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em policromia. Na casa de Arnaldo, no Barrocdo, no centro da cidade de Teresina, ha, em seu
quarto, uma tela grande e incompleta, a ultima que iniciou. Estava sendo desenhada com carvao,

passando uma mensagem como se a obra de sua vida tivesse se encerrado.

1. ARNALDO ALBUQUERQUE E O GRUPO GRAMMA: VANGUARDA,
CONTRACULTURA E A CONSTRUCAO DA IDENTIDADE CULTURAL NO PIAUI DOS
ANOS 1970

Falar de Arnaldo Albuquerque ¢ referir-se a de vanguarda relacionada aos niveis micro
e macro da histdria, relacionada as influéncias, problemas locais e nacionais, € ao contexto
social. Na década de 1970, o Brasil estava em pleno regime militar, e o estado do Piaui estava
fora dos eixos de representacdo e incorporagdo de importancia no campo cultural e social. Isso
se dava a nivel de producdo de midias e objetos culturais que pudessem ser ouvidos
nacionalmente e dar visibilidade aos acontecimentos locais. O projeto nacional do regime
deixava o Piaui e, em especial, a cidade de Teresina, como um simples lugar de atraso — ou,
na melhor das hipdteses, um cenario que se deve controlar e sobre o qual se deve manter o
dominio oligarquico firmando um projeto de controle, comecando pela higieniza¢do da cidade
através da modernizagdo das ruas e construgdo de lugares de cultura e esporte (Tavares, 2018).

Em Teresina, a vanguarda foi muito mais uma atitude critica em uma cidade provinciana
dominada por familias que controlavam a politica e os meios de comunicagdo, aderir a
contracultura significava ir de encontro a tradi¢do e as regras normativas, ou seja, uma abertura
de novos horizontes para uma juventude avida por informacao; o crescimento de uma arvore
com muitos e suculentos frutos artisticos. O trabalho dos grupos vanguardistas da capital, como
o grupo formado pelo video clube do colégio Diocesano e ao Teatro 4 de Setembro, esse cenario
foi um processo de construcdo de uma estética. O Grupo Gramma, por exemplo, era composto
por Durvalino Couto, Edmar Oliveira, Carlos Galvao e Arnaldo Albuquerque, jovens de classe
média de Teresina que produziam artigos, filmes e objetos artisticos carregados de contestacdes
e satiras a sociedade e seus valores.

O modo de ser da modernidade estava acima das coisas. A consciéncia dos limites das
matérias-primas e das cidades langavam um questionamento inarreddvel sobre o sentido do tipo
de progresso buscado pelo projeto de modernizagdo. O subversivo desses tempos conturbados
fazia questionamentos através de seus grupos, lideres politicos e lideres culturais. Saber ¢ poder

e, para o movimento da contracultura cercado pela vanguarda cultural na década de 1970, o
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sentido era do viver. Com isso, as pessoas pretendiam, cada vez mais, satisfazer seus desejos e
encontrar um significado para o seu ser-no-mundo, como senhor das realidades que o cercam.

Esses jovens “transviados” questionavam a objetivagdo de tudo. Como pode haver uma
unica possibilidade de sintetizacdo e de abordagem da realidade? O ser humano estd somente
sobre as coisas ou também esta com elas, numa profunda fraternidade?

Sua tematica ndo se encerra no questionar o modo de ser da modernidade e seu dominio
exclusivo, mas vai na raiz do problema do equilibrio entre a cultura e suas representacdes, entre
a sociedade proposta e a tradi¢do geradora dessa mesma sociedade. Nesse ponto, Arnaldo lanca
a problematica de seu tempo: o sujeito moderno precisa redescobrir a dimensdo arcaica,
recalcada nele, sendo urgente que se tire do esquecimento sua estrutura “selvagem e primitiva”.
Essa estrutura primitiva ndo ¢ uma estrutura cronologicamente antiquada nem historicamente
selvagem ou primitiva: é a dimensdo presente no sujeito, que convive com sua tradi¢do. Esse
reencontro ¢ adequado para se fazer moderno de acordo com seu horizonte, sua perspectiva de

um “farol ideoldgico” e sua propria identidade natural em seu contexto social e ideologico.

1.1.1 O jovem transviado: sobre a juventude da época e seu contato com a arte

Os jovens pertencentes a chamada vanguarda contracultural da década de 1970 se
caracterizavam pelo contato com novos meios € com a tecnologia, assim como por utiliza-los.
Na era eletronica, o artista ¢ como “uma central elétrica de emissdo-recepgdo criativa”. No
contexto de uma Teresina em reconstrucdo simbolica e com narrativas de representacio, o
artista se torna um laboratorio, sendo uma coisa radicalmente diferente de todos os artistas de
outras €pocas. E um recém-nato, recém-vindo, recém-feito, uma antena do porvir. Ea arte ¢ a

atitude mais iniciante do homem nesse tempo.
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Figura 23 — Arnaldo Albuquerque aos 18 anos.

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker.

Essa descrigdo exata, precisa, nua e crua do artista de uma vanguarda brasileira dos anos
1970 nos faz destacar Arnaldo Albuquerque como um artista com func¢ao interrogativa, criador
de imagem por vezes em movimento, por vezes em desconstrugdo e por vezes em choque com
a realidade histdrica vivida. S3o poemas graficos em uma guerra de narrativas. Esse piauiense
se propos a servir de relator, em processo de alerta, da luta das naturezas de representagdes
sociais e histéricas em relacdo as suas escritas de si e dos seus contemporaneos.

Os jovens artistas que o acompanharam, sintomaticamente, produziram uma poética que
pode ser entendida pela histéria como uma radiografia metalinguistica da grande aventura da
escrita, através do super-8, do desenho animado, dos jornais e dos quadrinhos. Eram meios para
falar a verdade em um tempo de repressdo. Esse quase método criativo, didatico e dialético de
demonstra¢cdo historica da passagem da escritura vocabular para a grafica como forma de
expressdo de comunicagdo e de criagdo, formou contexto importantes da historia cultural
piauiense.

Palavras que ndo sdo palavras, mas sintaxes minimalistas de ideias, demonstram a
preocupagio dos artistas com o processo criativo. E um jogo ainda simples, em que a palavra
desenhada ou representada ndo ¢ considerada inutil, mas ¢ assessorada pela imagem gréfica;
entdo, sdo apenas tragos simples de reforco decompositivo da palavra em si. E um interesse em
achar novos caminhos para uma revolucao da linguagem histdrica na busca pela decomposi¢ao

da palavra para se chegar a imagem.
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A diagramagdo das palavras em imagens para gerar codigos da dire¢do de sentido foi o
norte da linguagem dessa “rapaziada”. A ato criador quebrou a linearidade dentro da
multiplicidade de dire¢des de leituras que as novas midias trouxeram e popularizaram nessa
década, como a chegada massiva da TV ao Brasil. Além disso, o super-8 também foi
estabelecido, assim como a possibilidade eletronica de reproduzir quadrinhos e jornais por meio
de mimedgrafos a um custo mais acessivel. Essa consequéncia fez com que a obra artistica
passasse a estar “aberta”, no sentido de fluir em multiplas dire¢des. Nesse contexto histdrico, o

leitor se torna um coautor e intervém no ato de leitura (Eco, 2004).

A configuragdo do Autor-Modelo depende de tragos textuais, mas pde em jogo o
universo do que esta atras do texto, atras do destinatario e provavelmente diante do
texto e do processo de cooperacdo (no sentido de que depende da pergunta: “Que
quero fazer com este texto?)”. (Eco, 2004, p. 49).

Mas as representacdes ndo sdo formadas somente por palavras; o pensamento também
¢ grafico (Mc Cloud, 1995). Nos graficos, as cores e as formas sdo elementos semanticos de
um criativo processo sintatico, de uma abertura tal que as multiplas interpretacdes obedecem
apenas a um controle estatistico de ideias. Enquanto palavras que ndo sdo palavras, as imagens
emitem conceitos usados em linguagem cifrada, mas as vezes linear. Da mesma forma, os
significados expressos na combinacdo de imagens com movimento sdo diferentes dos
significados apenas da imagem, expandindo os conceitos do campo externo para ampliar campo
interno. As imagens graficas sdo expressdes do movimento aberto numa linguagem que, antes
de tudo, ¢ ndo linear e ndo conceitual — a base do movimento de vanguarda brasileiro.

Para analisar o contexto aberto de Arnaldo Albuquerque, temos que atuar em um
processo decompositivo, que vai da sua linguagem artistica para a representacdo do contexto
de seu cotidiano. Nesse percurso, o autor traduziu, criativamente, as palavras de seu tempo
quando manifestou seu compromisso com a lucidez visual para uma comunicagao geral de seu
tempo.

Segundo Sartre (2011), essas dores da criagdo podem ser trazidas de duas formas: por
caminhos internos e externos. Quando trazidas de caminhos internos, sdo dores de uma
chamada “esquizofrenia” controlada, em que as inquietagdes do seu intimo sdo forgadas para o
mundo, em um processo de parir objetos do seu universo intangivel para o tangivel. Ja a segunda
forma remete a quando os contextos externos fazem com que o agente da criagdo sofra as dores
do mundo e reaja a elas, incitando o seu intimo; ou seja, a realidade externa provoca o artista

que cria, plasmando obras que sdo fruto de seu tempo. Normalmente, esse segundo ¢ utilizado
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para a histdria, pois, nele, podem ser revelados os vestigios e os canais da micro-histdria, assim
como seus movimentos de seu tempo e lugar.

A comunicacdo vivida pelos movimentos contraculturais de vanguarda se contrai e se
retrai na comunicacdo geral de uma obra coletiva, internacionalista e radicalmente
revolucionaria, como foi o caso do projeto do jornal Gramma, dos projetos dos filmes em super-
8 e suas animagdes. O ato de filmar um experimento em super-8 nao ¢ individual — isso pode
ocorrer em rarissimos exemplos. Como Arnaldo indica em uma entrevista em audio concedida
no dia 18 de marco de 2008, o processo ¢ “uma viagem coletiva”. O autor se refere ao filme em
super-8 Addo e Eva do Paraiso ao Consumo (1972), que nasceu de um quadrinho e das
discussdes do grupo Gramma, além das intervengdes de Torquato Neto e Claudete Dias (seus
protagonistas). Ou seja, mesmo que a filmagem da obra tenha sido feita por Arnaldo
Albuquerque e seu quadrinho tenha sido a base da peca, ndo podemos creditar o trabalho como
exclusividade sua.

Arnaldo Albuquerque busca a simplificagdo das narrativas, compondo um processo
econdmico de imagens nas suas obras. Essa simplificagdo grafica assume uma conotagdo de
crueza e dissecacdo do elemento semantico da linguagem visual. Sua narracgdo, fruto dessa
vanguarda, ¢ nao linear, mas aberta e assumida pelo autor num sentido didatico de
demonstra¢do resumida da dialética da histéria. Ao nivel semantico, tanto suas pegas graficas
quanto seus desenhos animados (Chave, 1975; Va-Piragoes, 1976) passam a ser um elemento
amais de sua consciéncia de ser um politico indissociavel da realidade, na qual ele cria situagdes
para poder viver. A problemadtica vanguardista brasileira pode ser entendida por sua formagao
e sua op¢ao pela radicalidade. Um homem que busca lutar pela aboli¢do das fronteiras € o artista

do visual. Para Arnaldo, o humor,

¢ uma condi¢@o de personalidade, quando a pessoa pode “ta” alegre, pode “t4” solitaria,
pode “ta” [...] humor é uma condi¢do de vida. Uma condi¢do momentanea de prazer,
humor t4 bem, humor t4 mal humor. Humor Sangrento porque tem umas historinhas
aqui que tem sangue, o sangue ¢ porque eu gosto de sangue, gosto de violéncia
(Arnaldo Albuquerque, no documentario Um humor sangrento, diretor Monteiro
Junior. Produzido em margo de 2014. Publicado em 8 janeiro de 2015. Disponivel em:
<https://www. youtube.com/watch?v=QiX48E-GXSE)>. Acesso em: 04 de julho de
2023.

Outro caminho produzido para escapar seria 0 humor construido pelo duvidoso, pelo
imoral e pelo desleixado. O riso faz parte da vida humana; porém, quando nos defrontamos com
fendmenos primarios da realidade humana, como o ludico e o cdmico, nos deparamos com a

dificuldade de sua interpretagdo, caracterizacdo e operatéria. Esses fatos funcionam como
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fendmenos que atravessam, simultaneamente, os dominios das artes, da filosofia, da historia,
da etnologia etc. O riso € o comico podem ser estudados em conjunto, uma vez que ambos
representam aspectos de um mesmo fato comportamental. O codmico ¢ tudo aquilo que pode
divertir e suscitar o riso por alguma razdo qualquer, e ¢ na busca dessas razdes que se situa a
explicacdo do fendmeno. No comeco do seu ensaio O riso. ensaio sobre a significagdo do

comico, Bergson instiga:

O que significa o riso? Que existe no fundo do risivel? Que encontramos de comum
entre uma careta de palhaco, um jogo de palavras, um quiproqué de vaudeville, uma
cena de fina comédia? [...] Os maiores pensadores, desde Aristoteles, defrontaram-se
com este pequeno problema, que sempre se subtrai do esforgo, desliza, escapa, ergue-
se outra vez ... Nossa desculpa pra reexamina-lo estd em que nio visaremos a encerrar
a fantasia comica numa definigdo, ja que vamos nela antes de tudo algo vivo. Nos a
trataremos como o respeito que se deva a vida (Bergson, 1983, p. 6-11).

O riso ¢ um fendomeno que, por ser muito frequente, parece superficial ao observador,
como algo de facil explicagdo. Essa ilusdo de um saber imediato ¢ bastante generalizada em
relacdo a diversos fatos do comportamento humano. Quanto a isso, Cicero aponta: “que coisa
seja o riso, de que maneira ¢ suscitado, onde esteja, como existia [...] ndo me envergonha de
ndo saber aquilo que nem sequer alcancaria aqueles que pretendem sabé-lo” (CICERO,
ORATORE, LIVRO 2, Numero 58, 2020). Para o historiador, essa dificuldade consiste em
estruturar a analise em um processo de validagdo do contexto social e politico como evidéncia
sintomatica.

A estratégia de Arnaldo Albuquerque esta justamente em usar o riso € o0 humor como
formas de fazer um arbitrio do valido e do justo. O artista buscava trazer, para sua obra, algo
ndo sério, a fim de passar longe da validag@o das correntes ordinarias da ditadura e se afastar
da vinculagdo a grupos de revolucionarios transviados da contracultura. Ao fazer revistas em
quadrinhos de forma curta — em média, duas a quatro paginas —, ele estd diante de uma
estratégia de duas vias. De forma insinuada e sob a protecdo do deboche, os contetidos e os
temas representados pelo artista revelavam uma postura critica em relacdo a ditadura e a
modernizagao.

Nesse caso, segundo Pierre Bourdieu (1996) conceitua, a ideologia pode ser entendida
como um processo multifacetado, funcionando como instrumento de dominagdo simbdlica,
naturalizando e legitimando as desigualdades sociais. Bourdieu também utiliza o termo
“habitus” para descrever as disposi¢des, os pensamentos € as a¢des que os individuos adquirem
a partir de sua posicao social. Ele argumenta que essas disposi¢des estdo intimamente ligadas

as estruturas de poder da sociedade e ajudam a perpetuar as relagdes de dominagao.
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E preciso saber que a ideologia, de fato, ndo ¢ uma superestrutura arbitraria: ela
desempenha uma funco real, objetiva, no interior da pratica social. E uma realidade
material eficaz porque ¢ a dimensdo subjetiva da relagdo objetiva de dominagdo, ou
seja, a miséria da condigdo de dominado no seu estado objetivamente interiorizado e
experimentado como tal (Bourdieu, 1996, p. 21).

As paginas de Humor Sangrento (1972) catalisaram a indignacao coletiva, tornando-se
um importante icone de protesto e irreveréncia na luta contra a repressao. Como personagem
histérico relevante, o quadrinho permite a leitura do estado do Piaui, de sua cultura e sua politica
na década de 1970.

Enquanto o campo ideoldgico do governo se empenhava a fundo para “endireitar o
Brasil”, com slogans autoritarios e excludentes, como o famoso “Brasil, ame-o ou deixe-0”, os
nanicos desengomavam a linguagem, popularizando a contracultura e o deboche, passeando
entre o engajamento e o desbunde. Revezam-se, nas paginas da revista, um exemplar da relagao
e dos conflitos que esses posicionamentos implicavam. A pluralidade, a concentrag@o na critica
de costumes — que ¢, a0 mesmo tempo, uma reflexiva critica politica— e a dindmica visceral,
profunda e reveladora sdo alcancadas por meio de seus procedimentos satiricos, do uso do
deboche como forma de intervencgao.

Dentro dessa perspectiva, vemos que a historia em quadrinho de Arnaldo Albuquerque
ndo desponta como objeto apenas do terreno infantil. Ela ¢ muito capaz de representar ideias de
um determinado grupo, sendo reconhecida como uma das grandes formas de comunicagdo do
século XX. Sai do mundo infantil e sub-repticio para ocupar, na cultura, o lugar que realmente
lhe cabe. Nada mais natural do que estuda-la a partir de problemas do jovem “moderno” de uma
Teresina que, na virada de 1971 para 1972, vivia na perspectiva de um milagre econdmico.

“O sonho manufaturado”, como definiu Gombrich (1986), tem sido uma adaptacio da
linguagem dos meios massificados, como o quadrinho, a animagao e o super-8. Artistas como
Arnaldo Albuquerque procuraram referéncias para poder tracar um momento especifico do
surgimento de uma resisténcia e, assim, denunciar o projeto de modernizacdo da expressao

artistica.

1.1.2 O Grupo Gramma e as raizes de Arnaldo

Nesta secdo, temos um maior detalhamento da produ¢do do jornal Gramma, pois ele

tem um valor significativo ao processo colaborativo da producdo de sentido linguistico e
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comunicativo do artista cuja obra estamos analisando. Foi um ponto de comunhdo de Arnaldo
Albuquerque com outros jovens pensadores da época.

Como componente de sua juventude, a formagdo desse grupo segue uma zona de
resisténcia, trilhando uma rota de confronto diante de uma sociedade conservadora e critica aos
comportamentos daqueles que chamava de “hippies” de Teresina. Entre seus comportamentos
que afrontavam os “costumes” esta o uso de drogas. A edicao de 7 de julho de 1971 do jornal
O Estado indica que, segundo investigacdo das Forca Aérea Brasileira (FAB), a maconha
chegou ao estado vinda do Paraguai, alterando a natureza da juventude da cidade. A mesma
reportagem indica que a maconha era transportada em latas de filmes cinematograficos e,
posteriormente, eram enviadas para a Franga e trocadas por LSD vindo do Havai. O Piaui se
tornava uma ponte para essa rota, incluindo a cocaina, cuja transacao ainda era de pequena
escala.

Esse grupo insistia em se reunir na Praga da Liberdade, no centro da capital do Piaui,
sentados na grama e, simbolicamente, ao pé de um mandacaru, arvore simbolo da resisténcia
nordestina e da tradi¢do local. Formado por Edmar Oliveira, Paulo Jos¢ Cunha, Durvalino
Filho, Carlos Galvao, Chico Pereira, Arnaldo Albuquerque, Marcos Igreja, Haroldo Barradas,
Geraldo Borges, Etim e Fatima Mesquita, o grupo, questionando seu papel dentro das relagdes

de poder micro e macro da sociedade.

Figura 24 — Componentes do Grupo Gramma

Fonte: acervo pessoal, segunda edigdo do jornal Gramma.
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O Grupo Gramma era fruto dessa dindmica de transformagdes e interferéncias no
contexto e cotidiano. Como grande fator de influéncia para esse grupo, podemos citar os jornais
Pasquim e Estado Interessante, ambos de 1970. Arnaldo teve seu trabalho publicado no

Pasquim 118, na pagina 16.

Figura 25 — Charge publicada na pagina do Pasquim, 1970.

~/

Fonte: acervo pessoal

Esse periodo historico foi uma época de proliferacao das vanguardas e das disputas por
poder. Facilidades eletronicas, a exemplo do mimeografo, possibilitavam criar um palco de
discussdes e trazer informagdes que ndo eram prioridade nos meios de comunicag¢do local.
Nesse contexto, temos, de um lado, o Gramma cubano, um jornal arauto da luta ideoldgica; do
outro, o Pasquim, um simbolo de resisténcia e desbunde do Brasil. Desse encontro e influéncia,
nasceu o Gramma, que teve duas edigdes, organizando o pensamento desordenado, motivado e
mobilizado pela vanguarda e pela contracultura.

Edmar Oliveira, ao se referir ao trabalho de Arnaldo Albuquerque no Gramma, afirma

o seguinte:

Fizemos um jornal na década de 1970, que circulou apenas duas vezes, mas nomeou
uma geracdo: Gramma. E as duas capas eram dele. A do numero um, aqui reproduzida,
¢ uma obra-prima. No nome Gramma, detalhes podem ser acompanhados com uma
lupa, de cenas proibidas na nudez com erotismo digno de um Wolinski. Entre as cenas
de sexo, o coracdo de Jesus pende do meio do primeiro M com a inscrigdo blasfémica
do coracdo de Jesus era de pedra, e na ultima perna desse primeiro M a propria face
do Cristo contrasta com o inferno que queima a lascivia do outro M. Mas no conjunto
das letras, o mal parece vencer o bem da religido. As outras letras parecem vencer o
M do Cristo, mas ¢ nele que se pode ler a maior curticdo. O desenho central parece
um autorretrato que arranca o coragdo do peito num rasgo tdo grande que expde as
visceras abdominais de forma chocante. Singelas flores emolduram o quadro.
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[...] Essa capa faz prescindir o contetdo do jornal na temporalidade. E o que fica. A
transgressdo que nos representa, toda uma geragdo, num desenho dele. Na mesma
época, era fundado o Charlie Hebdo, na Franga, e aqui na terra O Pasquim ja era
reconhecido por dialogar com a contracultura. Era no desenho do Arnaldo que nos
gritdvamos, no Estado mais atrasado da federacao brasileira, que o sertdo entrava no
cendrio da contracultura (Oliveira, 2010, p. 23).

Em sua primeira edi¢ao, o Gramma € descrito como um “jornal para burro” (seu slogan
jocoso de capa). Sua programacao visual, feita por Arnaldo Albuquerque, tentava traduzir, de
forma gréfica, os processos disruptivos de seu tempo historico. O pai de Arnaldo era um

reprografista®' e produzia as chapas para a impressdo de jornais como O Estado.

Figura 26 — Capa da primeira edi¢do do jornal Gramma.
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Fonte: acervo pessoal.

31 Um “cromista” ou “reprografista” era um profissional especializado em preparar as chapas de impressio com
as imagens e os textos que seriam reproduzidos no jornal. O trabalho envolvia etapas como gravacdo das
imagens nas chapas por meio de processos fotograficos. O processo de impressdo mudou significativamente
com o avango da tecnologia, e métodos mais modernos, como a impressdo digital, substituiram em grande
parte os métodos tradicionais de impressdo offset com chapas.
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O jornal Gramma nio era coisa de adolescente; segundo Arnaldo Albuquerque, foi um
processo criativo impar no jornalismo do Piaui. O artista também relata que sua “namorada
roubava papel no Ministério das Relagdes Exteriores e garantia o Gramma. O Durvalino, com
a irma, garantia o ovinho frito no almogo” (Reporther, 31 de margo de 1995, p. 6). Ele também
indica a importancia do jornal como um veiculo capaz de colocar o leitor em sintonia com o
resto da sociedade. O “Papa morreu”, o que significa € fun¢do do jornal — “o corpo esta saindo
do vaticano”. A fungdo da televisdo ¢ visual, e o jornal ndo tem como concorrer nesse campo,
mas ¢ capaz de produzir um significado de sintetizagdo mais amplo e velocidade de leitura.

O uso do mimeografo eletronico, segundo Arnaldo, foi um avango, pois, até entdo,
utilizava-se o alimentado a alcool. Esse avango proporcionou o uso de fotografias, e o grupo
adquiriu o aparelho em Brasilia. Todo esse esforco foi fruto de uma recolha de material para
expressar a dor de uma juventude encurralada pelo futuro. Arnaldo Albuquerque relatou que
era uma “época de comunica¢do”’; tudo estava mudando, e poderia aparecer um “dedo-duro”
— lembrando que o Gramma era um jornal clandestino inspirado no Pasquim e na literatura
piauiense, o que atraia olhares da ditatura militar (Reporther, 31 de margo de 1995, p. 09).

Segundo Arnaldo, o jornal ndo tinha fins lucrativos, mas tinha uma visdo hiper
underground, dadaista e alternativa, cuja intengdo era “emitir opinides e ideias para modificar
a sociedade” (Reporther, 31 de margo de 1995, pag. 10). A imprensa alternativa da década de
1970 no Piaui ¢ a prova concreta de que s6 com sonhos se comecam as utopias.

Uma influéncia para o cendrio cultural da época foi Torquato Neto, que, durante sua
abordagem na coluna Geleia Geral, indicou as tendéncias no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.
Segundo Arnaldo, o que também contribuiu para seu trabalho foram as letras de Torquato Neto,
indicando que era mais cineasta do que poeta: “ele gostava mais das artes visuais, audiovisual,
por exemplo”. As letras do Torquato sdo roteiros cinematograficos, e Geleia Geral ¢ um filme,
completa Arnaldo Albuquerque (Reporther, 31 de marco de 1995, p. 12). Ele lembra que, em
conversa com Edmar Oliveira, disse que “Torquato Neto deveria ter esperado para se matar, se
ele tivesse conhecido os computadores graficos, agora o cara estaria arrasando”.

As mudangas no cendrio na capital do Piaui tinham um cunho de modernizagdo utdpica,
que ndo levava em consideracdo as necessidades locais da populagdo, como no caso da
construcdo dos prédios da Universidade Federal, que eram de concreto armada e sem ventilagao
natural, incluindo estruturas de “quebra neve, esse projeto foi pensado pelo governo de Alberto
Silva, que também atuava no agenciamento da cultura local. Essas mudangas ja ocorriam desde

as décadas de 1930 e 1940, com a construgao do centro da cidade e a reorganizacao da Avenida
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Frei Serafim, alterando seu cédigo urbano, promulgado pelo governador Leonidas de Castro
Melo, que proibia a construg¢do de casas que ndo tivessem um segundo piso (O Estado, 1972,
p. 7).

A cidade estava em clima de luta entre poderes: o estatal e o marginal. A mudanga era
a moeda de troca no campo das representacdes. A chegada da televisdo e dos jornais de
abrangéncia nacional produziram um intercdmbio cultural entre o local e o nacional, visando
ao global modernizante. O poder, em sentido amplo, significa a luta pela conquista, sua
manutengdo e expansdo; uma reflexdo sobre sua origem, estrutura e razdo de ser. O poder
politico no ambito que se exerce ¢ o poder supremo, dependendo apenas da propria estrutura e
da mecanica de seu funcionamento (Rousseau, 2010).

Nesse cenario de mudangas internas na sociedade brasileira e, em especial, a teresinense,
esse grupo de jovens sentados na grama da Praca da Liberdade toma a arte como veiculo de luta
e canal para suas manifestagdoes. O chamado desbunde tinha chegado ao estado, como anunciou
Galvao: “minha gente, o desbunde total. Nos tamo a fim. Vocé ai que tem cabeca para escrever
alguma coisa, escreva e mande para, que depois de um de um balancinho sai ... Na Grama
depois das 57 (Estado interessante, 1972, p. 2).

Um outro Piaui pode ser testemunhado pela obra do poeta O. G. Rego de Carvalho. Em
uma palestra, ele indagou: “Que pais ¢ esse? Onde ndo se luta pela sua alma e batalha pelo
certo” (Reporther, 1997, p. 8). Essa foi a declaracdo feita por causa do estado de anomia da
sociedade dos anos 1970, em que sé encontrava pequenas fugas e resisténcias por meio de atos
isolados de alguns artistas. Podemos declarar que, nesse momento, o Piaui era a esquina entre
os séculos XVII e XXI. Do hotel cinco estrelas (Rio Poty Hotel 1978%) aos vaqueiros que
vinham da Casa da Torre, que no século XVII vinham da Bahia tangendo seu gado, estdo ali
acampados nos campos de Longa.

De um lado dessa “margem” de rio, temos Domingos Jorge Velho, um bandeirante que
exterminou indios e negros. Na outra “margem”, uma cidade secretaria de cultura, promovendo,
aos estudantes, as obras de Bach, com o apoio do governador Alberto Silva, enquanto produz
exposicdes de arte santeira (Oliveira, 1975, p. 45-46). A vivéncia da cidade foi alterada pela
criacdo de agentes modificadores, como a Universidade Federal do Piaui (1971), o plano
editorial do estado (1972), a Secretaria de Cultura do Estado (1973) e a organiza¢ao da revista

Presenca (1974).

32 Estudo arquitetonico da construgdo do Hotel Rio Poty em Teresina. Disponivel em:
https://docomomobrasil.com/wp-content/uploads/2016/01/023-1.pdf. Acesso em: 28 nov. 2023.
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Dessa maneira, as elites politicas impunham velocidade nas transformagdes culturais.
Mas foi um movimento em paradoxo: da mesma forma que buscavam impor a modernidade,
essas elites tentavam conservar as representacoes estilisticas para perpetuar sua propria praxis.
Como indica Max Scheler (2003), a posi¢do do homem no cosmo € comprometida por omissao
ou por trai¢do. Essa vanguarda piauiense estava com problemas de varias ordens historicas:
qual a melhor forma de, socialmente, produzir objetos e realidades novas? Quais sdo os
processos em curso? Esses problemas sdo relevantes no Brasil e, em maior escala sintomatica,
em Teresina, que era pensada como um exemplo de como o governo militar poderia transformar
um lugar atrasado em um centro moderno. Essas mudangas sociais e tecnoldgicas sdo vestigios
da transi¢do dos antigos modos de producdo para os modos atualizados entre eles, como o
Gramma, que surge como valvula de subversdo aos canais impostos e normativos do Estado,

como indica Galvao:

esta turma parece que anda com mania de grandeza. Primeiro langcaram o Gramma —
Jornal para burro; depois fizeram um tremendo show com Lena Rios (Barradinha,
para os intimos). Agora atacam aqui no ESTADO. E por isso que vou colaborar com
eles (Estado interessante, 1972, p. 3).

Existia uma consciéncia de que ndo bastaria uma mudancga na fachada, porque refletiria
desfavoravelmente até na producdo cultural. Nesse momento, as estruturas sociais exigiam
formulas que discutissem criticamente a corrida da mente industrial e da mente tecnoldgica.
Uma caracteristica da cultura nordestina ¢ a espontaneidade, independentemente de qualquer
demora estratificacional, de qualquer condensacdo retardadora dentro do processo historico.
Outro aspecto ¢ a relacdo entre a cultura popular folclorica e a cultura erudita de vanguarda.

Explicitemos uma resposta a uma pergunta sobre uma problematica tdo polémica: a arte
de vanguarda ¢ de interesse para o povo? Bom, antes de mais nada, nesse contexto historico,
torna-se cada vez mais evidente que os modelos operacionais do artista de vanguarda encontram
eco na mentalidade das camadas mais humildes, pois ndo conseguiam identificar na
modernidade sinais de sua identidade local e sua tradi¢do, nesse caso, era colocada como algo
indesejado, pois significava o atraso. Dai podermos formular uma justificativa para o advento
do surgimento do Gramma de 1971: ele funcionava como uma agao/reagdo para os projetos de
revolucao/linguagem, atendendo as proprias necessidades de desenvolvimento da cultura do
povo.

Numa época tecnologica como os anos 1970, as formas tradicionais de folclore e das

manifestagdes coloquiais da lingua se expandem universalmente via satélite de telemetria. Um
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exemplo disso ¢ a abertura da Copa do Mundo de 1974, na Alemanha, quando as dancas
populares de varios paises foram apresentadas, acompanhadas das respectivas cangdes, em
todos os continentes. A separacdo classica entre cultura erudita e cultura popular produz um
esfacelamento, principalmente na obra de Arnaldo Albuquerque, quando ele diagrama o jornal
como a versao de um cordel eletronico.

Podemos citar outro exemplo dessa ruptura nas “margens” culturais: a transmissdo da
Expo/70, inaugurada em Osaka, Japao, em 14 de margo de 1970, e vista no mundo todo, em
razdo da transmissdo via satélite. L4, foi apresentado um gigantesco mecanismo de
computadores que movimentou os elementos culturais da mostra. Foi mostrada, inclusive, uma
bola de aco inoxidavel com mais de 2 mil artigos cientificos e culturais, que foi enterrada dentro
de uma caixa a 15 metros de profundidade para que pudesse ser exumada em 5 mil anos, em
6970 e, assim, oferecer aos povos do século LXX, uma visdo da cultura cientifica e humanista

da época (Kaltman, 1970).

Figura 27 — Representac¢ao simulando recortes em xilogravura, detalhe da capa do Jornal
Gramma.
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Fonte: acervo pessoal

A dindmica comunicacional e a tecnologia foram pontos disruptivos dessa época,

presentificando essa realidade nas escalas local e global. Passou a surgiu nos projetos da
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sensibilidade criadora do povo e, principalmente, dos movimentos de vanguarda, fluindo até os
produtos da arte popular. A marca e a presenca dos veiculos tecnoldgicos da comunicagdo em
massa foram canais industriais que alargaram as esferas comunicacionais e as areas de consumo
e producdo cultural. Os quadrinhos, a televisdo, o cinema super-8 e os jornais foram elementos
sintomaticos que despejaram as mensagens da civilizagdo apds a chegada do ser humano a Lua.
Paralelamente, a problematica africana se conjuga ao escandalo politico de Watergate, sendo
refletida na consciéncia do teresinense, que assiste ao noticidrio de televisdo no aparelho
receptor de comunicagdo comprado do Armazém Paraiba, inaugurado em Teresina em 196833
(O dia, 1974, p. 6).

A necessidade teorica invade o campo semantico das mensagens de comunicagdo de
massa, almejando, principalmente, conscientizar o consumidor sobre as condi¢des de recepgao
dessas mensagens. Com isso, dd-se a oportunidade de, conscientemente, escolher uma opgao
na faixa de suas criagdes artisticas, das quais os veiculos se servem para movimentar a
cotidianidade. E nessa necessidade teérica que o grupo que formou o Gramma assumiu o posto
de “tagarelas”. Destacamos aqui a sua quarta pagina: “este jornal pode ndo ter futuro, mas que

¢le tem uma presenga legal isso tem!” (Chico Viana, Gramma n. 1, 1971).

33 Historia do Grupo Claudino. Disponivel em: https:/institucional.armazemparaiba.com.br/historia. Acesso em:
28 nov. 2023.
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Figura 28 — Grupo Gramma e sua proposta e missdo, descrita por seus colaboradores.
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Os produtos de vanguarda, como o jornal protesto, a exemplo do Gramma, possibilita a
percepcao das operagdes criativas. Esse tipo de produto funciona como um objeto/vestigio, com
textos de uma vanguarda fincada em um estado pouco desenvolvido, em uma regido marginal
de um pais considerado de terceiro mundo. No entanto, coloca-se com dores globais de seu
tempo, indicando quem esta “dentro” ou “fora” da corrente, quem fez a cabeca — expressao
utilizada na época para determinar quem utilizava drogas e fazia o chamado desbunde).

O discurso folclorico diz respeito as vivencias de um povo, sua concep¢ao de mundo,
sua sabedoria e sua arte. Os novos codigos de comunicacdo instaurados pela tecnologia

redimensionam o folclore, e os mitos e as dangas regionais sao exportados; uma exportagao que
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leva, a novos contextos culturais, uma visao historica dessa rede de formagdo. Dentro da
percepcao de Edgar Morin, a festa local da aldeia vira espetaculo universal da TV. Em umas
das histérias em quadrinhos de Arnaldo, O Cabeca de Cuia perde algumas de suas
caracteristicas mitoldgicas e se transforma em companheiro familiar das criangas, sob o crivo
espago-temporal do traco de Arnaldo em sua charge.

Em uma das matérias no Gramma, temos o titulo: “Qual a importante desimportancia
de Roberto Carlos?”. O texto questiona a importancia de Roberto Carlos e como a impressa
nacional, normalmente, traga o olhar e o perfil do cantor, cercando-o com questionamentos de
pouca relevancia, como “Quem ¢ sua namorada?”’ e “Quem vocé levaria para uma ilha
deserta?”’. No entanto, essa ndo vai ser a tematica da matéria, mas a importancia popular do
cantor na formacdo de representagdes e atracdo na formacdo das identidades, pois sua

figura/imagem atravessa duas possibilidades: o de “bom moco” e o de “bichdo”.
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Fonte: acervo pessoal
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Figura 29 — Matéria opinativa do jornal Gramma, com a tematica de analise do trabalho e vida
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Roberto Carlos, como indica a coluna acima, era um elemento de discursdo de um
contexto de dualidade, para a juventude e a mocidade. A juventude, pois, era um reflexo de
insubordinagdo controlada, fugindo dos canones sociais. Ja a mocidade era um sujeito rebelde
aos moldes aceitaveis, ndo produzindo uma narrativa de rebeldia revoluciondria. Esse projeto
de futuro ¢ colocado no Gramma, como alerta das camadas de hipocrisia que o jornalismo
oficial, produzia ao eleger um discurso. Em seguida, destacamos uma reflexao sobre o futuro e

a relacdo da complexidade na constitui¢cao do ser:

Agora, ja: ndo existe nada. Depois, futuro: ??? E preciso que se traduza as
interrogagdes no presente. Vovo dividiu pra mim o bem do mal, mas eu cismei de
caminhar entre os extremos. A minha direita esta o bem; a esquerda, o mal. Eu ndo
ligo e ando desligado em linha reta procurando o sei 14 o que existe no horizonte do
futuro onde a interrogacdo existe. Qualquer dia chego 14. Estou entre os mundos do
bem e do mal. Nao penso em mim porque estou longe de existir. Nao vejo em mim o
caos dos anos de agora. Por agora sou presente ausente. Agora sou futuro apenas. O
que vem depois de tudo que existe no horizonte do nada? Batida do limdo pra mim e
pra vocé que espera por mim. Imagine a ciéncia cor de sangue desvelando o futuro e
a gente com vontade de desvendar a justica. Pense no colorido dos olhos de alguém e
nos meus, mortos e sem brilho algum. Procure o achado das novas descobertas ¢ veja
em mim o perdido procurando o que existe depois da linha do horizonte. Eu quero, eu
preciso, ser presenca. Por nada do que existe, eu troco o que vem la no longe.
Pensando bem ao longe, existindo no que vem ao longe. Agora, paro (Oliveira, 1972,

p- 3).

O jornal ¢ um comprovatorio do seu tempo, como um vestigio que apresenta e expressa
o pensamento dos seus membros. Afinal, “O Diabo Existe?”, como indaga Edmar Oliveira no
Gramma (p. 6) ao lancgar a incerteza sobre o futuro e suas perspectivas: “nada é certo quando
explode pelas ruas gritos de um comercial quanta gente aqui se perdem muito mais que um
tanto quanto tanto mais ndo se acredita mais se espera que aconteca... crimes pelas ruas quanto
sangue derramado...” (p. 6).

A fome de liberdade e pensamento nio se encontram em um pensamento de futuro. As
promessas reivindicadas pela chegada do ano 1972 e processadas pelo governo bidnico de
Alberto Silva ndo sdo capazes de mudar essa dor interna traduzida pelo autor. O crime urbano
denunciado pelos jornais, com apreensdo cada vez maior de drogas, crimes de sangue € um
estado de modernidade que traz consigo o perigo do novo em uma cidade que se percebe

quebrando os espacos e sua juventude; o diabo ¢ a modernidade.
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Figura 30 — Diabo Existe? Matéria do Gramma.
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Fonte: acervo pessoal.

Nas paginas, had uma dualidade: numa coluna, indica-se o que se deve ler; na outra, o
que ndo se deve ler. Na coluna de leitura obrigatdria, temos: Reunido, de Carlos Drumond de
Andrade; Bondinho, uma revista de comunica¢do; Grilo, um quadrinho alternativo; Presenca,
um jornal também de cunho cultural; Somos todos Inocentes, de O. G. Rego de Carvalho; e o
proprio Gramma. Ja na coluna de “Nao Leia”, temos: Love Story, de Erich Segal; Tombador,
de Fortes Ibiapina; J. Miguel de Matos — obras completas; David Nasser no jornal O Cruzeiro;
“Folha de Eva” no Pasquim; Brasil em dados, um comercial de Flavio Cavalcante; e Bola
Mapil, uma coluna anteriormente escrita pelo radialista Garrincha.

Esse processo de condugdo ¢ uma mistura que podemos destacar como uma relagdo de
adesdo a autores classicos e formagdo de um viés de pensamento contracultural que tende a
fugir de ligagdes estatais, formando afastamentos de colunas e obras como Love Story. Essa
obra teve um destaque para justificar sua recusa como literatura — nao por ndo atender a uma
complexidade ou um “ritmo capaz de nocautear Muhamad Ali”, mas por ser simbolico e

acelerado, dificultando a compreensao do publico médio (Haroldo, p. 7).
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Com a chegada de aparelhos de modernizagdo, houve uma absor¢ao e uma sobreposicao
cada vez maior de valores ‘“novos” em detrimento dos tradicionais, principalmente se
considerarmos a populagdo que chega aos centros urbanos — notadamente, o jovem da classe
média urbana. Tudo agora passa a ser vendido: comportamentos, gostos, ideologias, sonhos etc.
A penetragdo cada vez maior do Brasil no circuito cultural mundial vai fortalecer a ideia de que
o pais estava vivendo uma repressdo, da qual deve se libertar para poder participar do
pensamento das grandes metropoles desenvolvidas do mundo capitalista. Nesse sentido, as
pessoas estariam vivendo na “pds-modernidade” dos paises capitalistas centrais, sem mesmo
saber ou viver o que poderia ser chamado modernidade.

O jovem ¢ principal o alvo e o objeto desse processo de mudanga: o alvo na medida em
que a maioria dos produtos a ele se dirige; objeto porque corporifica os ideais de satde, beleza
e vitalidade, desejados em toda sociedade urbana capitalista e vendidos junto com outras
mercadorias. Entretanto, as tribos urbanas surgem e se consolidam. A partir dos anos 1970,
surgem os prototipos dos movimentos punk, skatista etc.

Um traco caracteristico dessas tribos ¢ sua atitude de contestacdo aos valores que
identificam como dominantes. Através do comportamento, elas procuram um modo de vestir e,
principalmente, de consumir produtos culturais diferenciados, afirmando sua identidade de
grupo. Enquanto a tendéncia geral pareceria ser a homogeneizagao, esses grupos apostam cada
vez mais na diferenciacdo. Dessa maneira, nota-se que a juventude continua gerando
movimentos de oposi¢do, contraculturas. Observa-se que o desejo de transformacdo da
realidade social ndo se extinguiu, mas os movimentos urbanos juvenis apenas mudam de fei¢ao
e de ideais. Novas realidades sdo refletidas em novos posicionamentos diante do mundo.

O jornal Gramma se encontra em uma tangente entre um produto experimental da
contracultura e um jornal de opinido. Nao podemos classifica-lo como um produto de discussao
cultural ou literdria; em suas matérias, constam entrevistas de natureza jornalistica, como a
concedida pelo jornalista Garrincha, radialista precursor de um programa esportivo-humoristico
transmitido pela Radio Difusora de Teresina. Nessa entrevista, o cendrio do jornalismo
praticado na cidade de Teresina ¢ dado de forma “matreira”, em que as reportagens eram de
dois tipos: as noticias declaradas e as mascaradas. A “impressa [de Teresina] ¢ condicionada, ¢
uma imprensa imprensada”. O jornal que ndo se adequasse a isso fechava, como ocorreu com
o jornal do Herculano Moraes (Jornal do Piaui), que era de oposi¢ao.

O Gramma, na sua primeira edi¢do, também se constitui como uma performance, com
papel nas discussdes da juventude. Como declarado na coluna “Prata Lindastica Facada”, de

PéJose:
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O “signovo”, pela sua altissima carga de imprevisibilidade ¢ altamente informativo.
Mas o seu manuseio ndo ¢ despido de perigo e muito até pelo contrario. O que € novo
¢ criacdo, ¢ informagdo. Mas se o recado ndo for devidamente temperado com alguma
taxa de redundancia (que entrara como metalinguagem, como veremos mais adiante),
¢ obvio que ocorrerd uma queda na assimilagdo por parte do fruidor que, jogado ao ar,
perdera o suporte que escolheu para movimentagao dentro da obra ... Comunicago
ndo ¢ supressao de desconformidades, “mas € eliminagdo de diferengas” e qualquer
atencdo com vistas a repressdo e ao nivelamento tem caracteristicas reacionarias,
qualquer campo... E na “desdiferenciagido de formas ou fungdes teriamos a tendéncia
cadtica, caos, onde ndo haveria possibilidade de informagdo nem troca possivel de

informacao, pois esta s6 comega a existir onde houver um minimo de diferengas
(Gramman 1, 1972, p. 9).

Esse debate configura o deslocar de uma abordagem estética (mas setorial) do papel do

jovem, sua dindmica nos campos culturais e sua participacdo, em que se fala para um publico

em constru¢do e em debate cultural. Como lema indicado na coluna, “o tempo ¢ agora”. O assim

proclamado sujeito moderno projeta sua subjetividade para dentro das coisas que refletem os

sentimentos humanos. As naturezas mortas, a mesa, a bandeja de frutas e o copo, estdo ai, em

sua luz propria, em sua grande humildade, sem projecdo humana. Esses vestigios se alocam de

maneira romantica dentro da contracultura, assim como a subjetividade e a projecdo dos

sentimentos do eu sobre o mundo.

Figura 31 — Matéria do jornal Gramma, sobre o papel da geracao contracultural na

determinagdo do moderno.
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Para esse contexto historico moderno, a natureza reenvia a consciéncia a si mesma € aos
seus sentimentos, mas ndo a escuta da mensagem, que vem da natureza e reenvia para uma
instancia para além da consciéncia. Desse modo, a cultura da juventude transviada buscava a
ruptura por meio de experimentos como o Gramma. Morre um mundo para nascer outro,
afirmando a convicgdo da sintonia arquetipica da natureza moderna como um romantismo
anacronico, do sujeito fazer o mundo e ndo do mundo moldar o sujeito.

A capa do segundo numero do Gramma traz figuras amorficas, como representagdo do
que ¢ moldar o mundo dentro da sintonia das subjetividades e rupturas de tradigdes modernas,
tendo em vista que busca tratar a cultura como um campo de batalha que produz uma fronteira
dentro dos significados das representacdes. Na tomada da perspectiva histérica, temos uma
edi¢do mais esquematizada, que se assemelha mais a uma revista tradicional dos anos 1970 do
que a um jornal tradicional. Essa ruptura busca ser empregada no contetido do jornal. Sua
diagramagdo, agora com um editorial de inicio, marca e da suas razdes de existir; trata-se o

edital mais como um manifesto da cultura marginal de Teresina.

Figura 32 — Capa da segunda edicao do jornal Gramma.

PO O U B LR 1 W B W — T T

Fonte: Acervo pessoal
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O Gramma se reorganizou e conseguiu patrocinio da Piaui Lacticinios S/A (PLAC), por
intermédio do seu gerente geral, Aerton Fernandes. Mas como indica o seu manifesto, o
Gramma “¢ uma homenagem a nés mesmos, ¢ um teste vital, pois ¢ vital que resistamos aos
riscos por que passa a nossa sanidade” (Gramma n. 2, s/d, p. 2). Esse jornal foi uma atividade
urbana na melhor compreensao da problematica do homem moderno. Sua natureza criativa foi
o melhor testemunho da cria¢do. Sua formagdo ¢ nascida de uma existéncia interior auténtica,
pois ¢ a natureza que julga uma midia como propria de seu tempo. A cidade de Teresina ndo ¢é

underground, mas um reflexo contido, uma memoria, outro 6cio ou um pano (G)RAMMA:

O verbo encantado nos rotulou (talvez sem nos conhecer) de underground. Foi um
lapso. Isso porque nossa paisagem ¢ outra, nés somos do Piaui e nunca tivemos a
menor responsabilidade por tudo mais que aconteceu neste pais — e que tece o mapa
geral dos homens de boa vontade desta terra. Constatamos as metaforas, recebemos
os reflexos destas todas as crises existenciais, existimos em fungdo do ja feito (ou
quase feito), elaboramos a muito custo o cartaz da cena toda — e agora ais que
enfrentamos os mesmos pro GRAMMA. Estdo sintonizados? As preferenciais de
Teresina sdo invadidas impunemente, o Piaui ainda possui vates (vates?) que fazem
versos tais como “aligera jagana do teu jaez” (?) — nossa formagdo vem mesclada de
terco, reza, padre, céu e inferno e os nossos cabelos custaram muito a perder a inibi¢ao
presa a nuca (Gramma n. 2, s/d, p. 2).

Nao se pode compreender a experiéncia emocional ou a vivéncia de um sonho se ndo
participar dela, “ndo me situo dentro dela”; sem isso, nem mesmo poderia descrevé-la. Nesse
processo de aproximagdo, o grupo que compunha o jornal estava envolvido em uma formacao
juvenil e modernizadora disruptiva. Buscava se mesclar a formacao das representacdes, olhando
o local de seu tempo para perceber seu lugar, em escala, nas dores da criacdo de fronteiras,
marcadas na formacdo e na criagdo de novas representagdes sociais, culturais e de brasilidade.
Isso se deu, principalmente, quanto ao que poderia estar dentro ou fora, o que era possivel ler,
ouvir e discutir em uma piauiensidade em constru¢ado — ou melhor, por vezes em desconstru¢ao

— nas décadas de 1970 e 1980 nas terras de antares.
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Figura 33 — Editorial da piauiensidade do jornal Gramma, segunda péagina da segunda edigao.
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Depois da apresentacdo das edi¢cdes do Jornal Gramma e dos debates relacionados com
0 seu tempo, apresentaremos, nos proximos capitulos, as especificagdes e os detalhamentos dos
processos historicos pela 6tica dos quadrinhos e da animag¢do de Arnaldo Albuquerque. Suas
principais tematicas estdo dentro do entendimento da sua caracterizacgao e da formulacdo de sua
tipografia, em uma visdo do seu mundo cotidiano e seu grupo dentro da vanguarda
modernizante dessa Teresina na esquina da histéria. O processo de tracar sua geometria

narrativa vai contribuir para compreender suas animagdes € as obras colaborativas de super-8.
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2 HISTORIA E CONTRACULTURA EM PERSPECTIVA PROVINCIANA VS
COSMOPOLITA

A contracultura pode ser entendida como um retorno as origens tribais. Segundo Rollo
May (1997), o sujeito moderno, vendo suprimidas a vida fantastica e a imagina¢do, ndo se
agarraria a novas formas de magia. Sua reflexdo se materializa justamente na era da informagao,
em extensao nao calculada, até os mais ferrenhos defensores do irracionalismo. A mudanga de
comportamento, ja industrializado pela sociedade de consumo, assenta raizes na busca por um
novo sentido para a vida e uma explicacdo ndo tecnotdnica do destino do ser humano. A
necessidade de uma nova metafisica foi incorporada as novas formas de expressdo (Armand,
2007). Atras da importancia sociologica e historica de Woodstock, situa-se uma revolucdo ao
inverso, uma tendéncia a ressacralizacdo, inspirada em formas primitivas. Woodstock mostrou,
em cerimdnia massificada, a afirmacdo definitiva do tribalismo libertario, esmagado durante
quatro séculos pela tradi¢ao biblica.

Nascida de um festival que acabou sendo qualificado com o “maior happening da
histéoria”, a cultura ritual invadiu o mundo do consumo estadunidense com intimidade
exagerada. Em todos os niveis de atividade, da terapia do sensitivity group as comunas hippies,
uma sociedade inteira tomou de empréstimo os valores tribais — precisamente no momento em
que a juventude dos Estados Unidos revelou abertamente sua forca, seu encanto e seu poder
(Lang, 2009).

O reconhecimento desses atrativos da contracultura denota o suspiro de alivio de uma
sociedade que viveu agrilhoada pelos ritos e preocupada com a cibernética, em uma era de fome

e ameagcas de extingdo. O Woodstock** colocou, ao alcance de todos, o mistério e a falsidade,

32 Woodstock ¢ amplamente reconhecido como um dos eventos culturais mais emblematicos do século XX.
Realizado de 15 a 18 de agosto de 1969, na cidade de Bethel, estado de Nova Iorque, o Festival de Musica e Arte
de Woodstock foi um ponto de inflex@o na historia da contracultura e da musica popular. Esse evento de quatro
dias reuniu meio milhdo de jovens em um ambiente de paz, amor e musica, desencadeando uma série de reflexdes
sobre o movimento contracultural dos anos 60 e suas implicagdes sociais e politicas. Nesse contexto,
examinaremos o significado histérico do Woodstock Festival, suas origens, seu desenvolvimento e seu legado
duradouro. O Woodstock Festival teve suas raizes na efervescéncia social e cultural dos anos 60, um periodo
marcado por movimentos sociais progressistas, como os direitos civis e o antiestablishment. Inspirados por
eventos como o Festival de Monterey Pop, de 1967, e pelo movimento hippie, os idealizadores do Woodstock
— Joel Rosenman, John Roberts, Artie Kornfeld e Mike Lang — conceberam o festival como um espago onde
a musica, a arte e a contracultura poderiam se manifestar livremente. Sua visdo era criar um evento pacifico,
harmonioso, centrado na musica e que refletisse os valores da juventude da época. O Woodstock Festival foi
realizado na fazenda de Max Yasgur, depois que as tentativas iniciais de encontrar um local adequado em
Wallkill, Nova Iorque, foram infrutiferas. O evento atraiu um elenco estelar de artistas da musica popular,
incluindo Jimi Hendrix, Janis Joplin, The Who, Jefferson Airplane e muitos outros. No entanto, o festival ficou
mais conhecido por seu publico: uma multiddo de meio milhdo de pessoas que se reuniu em um espirito de
comunidade, compartilhamento e expressdo individual. O lema “Paz, Amor e Musica” sintetizou o ethos do
festival. O Woodstock Festival permanece como um marco na historia da contracultura e da musica popular. Sua



93

os ritos e as cabalas; ben¢dos do establishment cairam sobre a pop scene, € o ritual passou a
epidemia.

Eric Muraise, em seu ensaio sobre o retorno a metafisica nos anos 1970, faz uma
analogia explicita entre as estruturas mentais da contestagdo moderna e as estruturas mentais
da Idade Média. O denominador comum ¢ a necessidade intensa de catarse. Nos medievais, a
mudanca de comportamento era induzida pelas caréncias; ja a revolucdo ética da década de 70
se deve a saturagdes. A monotonia de uma vida local, estritamente canalizada, levou os
medievais a todas as atitudes que lhes permitissem mudar a alma e a pele. Os irlandeses, por
exemplo, eram atormentados pelo desejo de viagem e pela atragdao do exilio no plano fisico e
mental. Andavam durante meses e anos, sob pretextos religiosos, universitarios ou
profissionais, por distancias que hoje parecem fabulas. A ascese mistica e penitente, a alquimia
e a magia eram cerimoOnias que se consagravam com método. Para eles, o irracional era o
antidoto do rigor escolastico, um meio de escapar das obrigagcdes de familia, casta e corporagao.
Se tudo falhava, faziam o amor e a guerra com o mesmo entusiasmo (Muraise, 1969).

O instinto de catarse por evasdo estd presente no comportamento da contracultura de
todas as formas. Formas de vida ndo humanas, alienacdes e saturagdes do modo tecnologico
sdo determinantes de uma procura que, igualmente, pode se revestir de misticismo, de ascese e,
sobretudo, de magia. De Haight-Ashbury a Katmandu, a rota dos hippies foi a nova cruzada. O
LSD? era a mandragora da nova tribo; a comuna, o novo feudo; e a astrologia, o ocultismo da
era do rock. A auséncia de uma solucdo coerente para o problema da distingdo entre as

necessidades bésicas e as necessidades artificiais do sujeito moderno est4 na raiz da contestacao.

capacidade de reunir meio milhdo de pessoas em um espirito de paz e amor, combinado com sua influéncia
duradoura na musica e na cultura, torna-o um evento de grande importancia histoérica. Woodstock encapsula os
ideais e as tensoes da década de 1960, servindo como um microcosmo das mudangas sociais ¢ culturais que
moldaram uma geragdo e continuam a ressoar na consciéncia cultural contemporanea. O Woodstock Festival
representou uma manifestagdo concreta da contracultura dos anos 60, incorporando valores de pacifismo,
antiestablishment e experimentagdo. Além de sua dimensdo musical, o evento também serviu como um
comentario social, no qual os jovens buscavam alternativas a sociedade convencional e & Guerra do Vietna. O
sucesso do festival ressoou profundamente na cultura popular, influenciando o desenvolvimento do rock e da
musica popular e inspirando futuras geragdes de musicos ¢ ativistas (Lang, 2009).

330 LSD, ou dietilamida do 4cido lisérgico, ¢ um poderoso alucindgeno sintético, conhecido por seus efeitos
psicodélicos e perturbadores na percepgdo, no pensamento e nas emogdes. Sintetizado pela primeira vez por
Albert Hofmann, em 1938, o LSD se tornou amplamente disponivel na década de 1960, desempenhando um
papel fundamental na contracultura da época; desencadeou uma revolugdo psicodélica que buscou expandir a
consciéncia e desafiar as normas sociais convencionais. Os defensores do uso do LSD acreditavam que a
substancia tinha o potencial de abrir portas para a espiritualidade, para a criatividade e insights profundos sobre
a natureza da realidade. Figuras icOnicas como Timothy Leary promoveram o lema turn on, tune in, drop out
(ligue-se, ajuste-se, saia), como um chamado para a expansdo da mente e a rejei¢ao das estruturas tradicionais
da sociedade. O uso generalizado de LSD e outras substancias psicodélicas no contexto da contracultura desafiou
a autoridade estabelecida e gerou debates sobre a legalidade ¢ a segurancga dessas substancias. O governo dos
Estados Unidos e outros ao redor do mundo restringiram o uso do LSD, classificando-o como uma substincia
controlada (Stevens, 1988).
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Pressionada pela iminéncia de destrui¢do causada pelas guerras, pela fome ou pelo esgotamento
de sentido, essa geracdo passou a exigir uma explica¢do do destino humano e uma justificativa
para a soliddo na sociedade da tecnologia. Uma religiosidade natural foi acrescentada a angtstia
dos contestadores, que lhe somara, ainda, o paraiso artificial das drogas e a descoberta do
potencial do sexo (Roszak, 1970).

Podemos destacar que, a expressdo ética mais significativa da contracultura foi o
impulso da revolugdo sexual. Contra esse tipo de cultura, expressa em termos de uma
civilizagdo racionalista e, inegavelmente, reprimida (como ¢é o caso da sociedade
estadunidense), a revolucdo sexual foi eficaz. O consenso americano passou a achar que a
necessidade do ritual € uma constante humana e que, se ndo inventarem bons rituais, maus
rituais podem aparecer (Roszak, 1970).

Consumivel ou nao, o tribalismo de Woodstock trouxe uma importante contribuicdo
criativa para a estética dos anos 1970. Paralelamente, essa for¢a de expressdo obedeceu aos
resultados de pesquisas na arte da comunicag¢ao e na histéria. Como vanguarda estética, o teatro
abriu caminho para a nova forma de expressao, subvertendo o discurso estritamente verbal e
inaugurando a era corporal, com a descoberta de uma verdade interior por meio de um
exorcismo quase sacro, em que o contetido de contestacdo se expressasse livremente. O mesmo
universo sonoro, preferido pelos psicodélicos, seguiu os canones do rito: Jimi Hendrix, por
exemplo, compunha com som, gesto e corpo, usando uma movimentagao erética que ndo podia
ser desligada da experiéncia. A descoberta das potencialidades corporais foi iniciada, em termos
formais, com Grotowsky?>® e, em termos anarquicos, ampliada pelo Living Theater®’.

Ao identificar a linguagem moderna com a informatica e o materialismo tecnologico,
nada mais natural que a contracultura quebrasse o discurso para uma volta as origens; preferiu
as guitarras amplificadas e a policromia dos posteres psicodélicos. Allen Ginsberg®® expos a
linha mestra da expressdo ndo verbal. A sabedoria do espirito, segundo o movimento beatnik,

significa um exercicio sensorial (e ndo conceitual) da expansdo da consciéncia, com ou sem

3% Jerzy Marian Grotowski foi um diretor de teatro polaco e figura central no teatro do século XX, principalmente
no teatro experimental ou de vanguarda. Seu trabalho mais conhecido em portugués ¢ Em Busca de um Teatro
Pobre, no qual postula um teatro praticamente sem vestimentas, baseado no trabalho psicofisico do ator
(Slowiak; Cuesta, 2007)

33 The Living Theatre é uma companhia de teatro Off Broadway Norte-Americana, fundada em 1947 em Nova
Torque. E um dos mais antigos grupos de teatro experimental ainda existente nos Estados Unidos (Slowiak;
Cuesta, 2007)

% Irwin Allen Ginsberg foi um escritor, poeta, filésofo e ativista estadunidense. Ele é considerado uma das
principais figuras da geracdo beat nos anos 50, junto com Jack Kerouac e William S. Burroughs, e da
contracultura que se seguiu depois disso. Ficou conhecido pelo seu livro de poesia Uivo e Outros Poemas
(Morgan, 2008).
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drogas, com ou sem zen. O objetivo ¢ uma transformacao psiquica sem o uso da linguagem
verbal (Lang, 2009).

No plano pratico da politica da contracultura, ndo se escondem as origens de suas crises
de identidade individual. As paredes da Sorbonne sintetizaram o fendmeno com o slogan “a
imaginag¢do toma o poder”. O ritual passava as ruas, ¢ Abbie Hoffmann?, lider dos yippies,
conclamava, as manifestacdes, os grupos de musica pop em Chicago. Os musicos desapontaram
alguns recusando o convite, mas 0s yippies se misturaram em canticos pelas barricadas do
Ocidente, erguendo bandeiras multiplas na celebracdo da tomada de consciéncia do
underground (Lang, 2009).

Para fazer revolugdo a todo custo, a juventude se voltou para outras formas de afirmacao
— na ilusdo de poténcia criada pelos festivais e pelas drogas. Quando Jerry Rubin, autor de Do
it! (1970), instruiu os seus seguidores a se despirem nas cabines telefonicas e colocarem LSD
nos reservatorios de agua de Los Angeles, estava fazendo politica. Uma politica que, nas
palavras de Abbie Hoffmann, tornara-se teatro e magia. O problema que encontraram foi a falta
de palavras; o discurso fora condenado e executado pelos seguidores de Woodstock. Tais taticas
trouxeram para a manifestagdo politica as atividades dos surrealistas e dadaistas do inicio do
século XX. Foi o ressurgimento do espirito romantico, com sua cabala, suas ideias anarquicas
e seu messianismo quase mistico, do qual Allen Ginsberg foi profeta e guru. Seu depoimento
no julgamento dos sete radicais de Chicago da a medida da proposta irracional e a dimensdo do

éxtase magico.

O planeta Terra estd ameagado de superpopulagdo, violéncia, destrui¢do ecologica,
devido a nossa propria gandncia.. E uma crise planetiria que ainda ndo foi
reconhecida pelos governos ou pelos politicos que preparam eleigdes. Os jovens da
América estio conscientes de tudo isso. E o que chamamos de consciéncia
psicodélica... Nossa motivagdo principal é a preservacao do planeta. Este desejo de
preservagdo me foi revelado e se manifestou em meu espirito pelo Grande Mantra da
India através do deus da preservagio Vishnu, cujo mantra é Hare Krishna e entfo eu
cantei o Mantra de Hare Krishna durante dez minutos a frente das cameras de TV e ¢
mais ou menos assim: Hare Krishna, Hare Krishna, hare hare, Krishna Krishna, Hare
Rama, Rama Hare, Rama, Hare Hare (Ginsberg, 2015, p. 33).

O fendomeno histérico da contracultura tem uma linguagem propria, a qual abriu
caminho para novos contestadores nas cidades dos Estados Unidos; porém, posteriormente,

espalharam-se pelo mundo ocidental nos anos 1970. Essa revolta no campo ético, contemplando

37 Abbot Howard “Abbie” Hoffman foi um ativista social e politico estadunidense, anarquista € autoproclamado
revolucionario, tendo sido cofundador do Partido Internacional da Juventude.
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sexo, drogas, girias e até mesmo a escalada para o misticismo, serviu de alicerce aos manifestos
contra a ditadura no Brasil.

Essa vanguarda quis ser historica, fazendo uma contra-arte, lancando-se a uma proposta
de “contra-historia”. S30 uma arte e uma histdria marginais, que ndo se constituiram com
“ismos”, estilos nem se deixaram cristalizar em formulas para consumos domésticos. Essa
vanguarda ndo foi atualizacdo de materiais, ndo foi arte tecnologica: foi um comportamento,
um modo de encarar as coisas, os homens e 0s materiais; uma atitude definida diante do mundo.
Foi uma proposta de transformacao permanente: o precario passaria a ser visto como norma, €
a luta como processo de vida e cotidiano. Damon (1993) completa que essa vanguarda nao
estava preocupada em dar exemplos, fazer historia, “ismos”; poderia ser retaguarda,
dependendo dos seus objetivos propostos.

Esse detrito no cotidiano em que a vanguarda se apresentava ¢ fruto das intervengdes
que Schwitters*® faz na arte moderna na década de 1920, ficando em contraste entre o belo € o
artesanal da Pop Art*!. Essa estética marginal se aproxima do lixo e do descarte; nesse sentindo,
teve seu papel no Brasil na década de 1970 e o chamado “milagre econdmico” — ou melhor,
milagre da modernidade e da novidade. Nessa época, paises periféricos como o Brasil se
alimentavam das sobras (lixo, detritos, sucata, embalagens) do moderno e seus estilos, sendo
nacdes que sofriam influéncia econdmica e cultural; o chamado “lixo cultural” que aliena a
cultura. No Brasil, que ¢ multiplo, isso foi marcado pela modernizagdo, vista como uma resposta
anecessidade de desenvolvimento econdmico e a busca por uma posi¢ao de destaque no cenario
internacional. Esse processo esteve intrinsecamente ligado a crescente urbanizacdo e
industrializacdo do pais, entrando em conflito com o pensamento rural e tradicional.

Muitas vezes, a moderniza¢do em perspectiva provinciana representava uma adaptagao
gradual as mudancas econdmicas e sociais. Em regides rurais como Teresina, a modernizagao
era percebida como uma ameaga aos modos de vida tradicional. Darcy Ribeiro, em O Povo
Brasileiro: a formagdo e o sentido do Brasil (1995), analisou esses conflitos, destacando como
as comunidades rurais resistiam a modernizacdo, mantendo suas identidades e praticas

culturais.

38 Kurt Schwitters (1887-1948) foi um artista plastico, poeta, pintor e escultor alemdo, além de ter se aventurado
por outras artes; foi de grande influéncia na escola de design Bauhaus. Conhecido pelo uso de colagens e
precursor da chamada Nova Tipografia (Saletnik; Schuldenfrei, 2009).

39 A Pop Art foi um movimento artistico que surgiu na década de 1950, principalmente nos Estados Unidos e no
Reino Unido. Ela se destacou por incorporar elementos da cultura popular, como produtos de consumo,
celebridades e imagens do cotidiano, em obras de arte. Artistas pop, como Andy Warhol e Roy Lichtenstein,
utilizaram técnicas de reprodugdo em massa, como a serigrafia, para criar obras que exploravam a relagdo entre
arte, consumo ¢ cultura de massa (Harrison, 2003).
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Em contrapartida, a modernidade cosmopolita era impulsionada por uma visdo mais
internacionalista e urbana. Grandes centros, como Sao Paulo e Rio de Janeiro, representavam
polos de desenvolvimento e modernidade. Octavio lanni, em Dialética e Capitalismo: ensaio
sobre o pensamento de Marx (1988), analisou a influéncia do capitalismo global na
modernizagdo dessas cidades, destacando como a cultura urbana se tornava cada vez mais
conectada ao cendrio internacional.

Esse conflito entre as perspectivas provincianas e cosmopolitas se manifestou de
diversas maneiras. Na cultura, vamos ter focos de resisténcia coexistindo na ditadura militar,
intensificando os conflitos de identidade que surgiram durante essa transi¢do. Autores como
Sérgio Buarque de Holanda, em Raizes do Brasil (1995), e Roberto DaMatta, com Carnavais,
Malandros e Herois: para uma sociologia do dilema brasileiro (1997), analisaram essas
contradi¢des culturais e sociais que moldaram o Brasil naquela época.

Temos essa nostalgia como sintoma de uma saudade cultural. Da mesma forma, a
explicitacdo de um didlogo de Arnaldo Albuquerque com essa tradigdo — que se perde e se
centra na modernidade — pode ser vista como a subversdo da ideia de identidade nacional,
tendo em vista um cosmopolitismo excéntrico. O seu cinema — ou proto-animac¢ao, como
denomina sua producdo de HQs — esta em direto contraponto com a cultura do moderno e o
modernismo, como uma tentativa de rearticulagdo da tradicdo. Ademais, afirmava,
constantemente, as narrativas de uma nagao que enfrenta um regime militar ditatorial, mas que
procura subverter a no¢do fechada de identidade. O passado, a tradigdo, as lendas, os mitos e a

historia passam a ser material fundamental dessa produc¢ao e de seu farol ideologico.

2.1 HISTORIA CULTURAL E IDENTIDADE “UDIGRUDI”#
Ao refletirmos sobre as problematicas na relagdo entre cinema super-8, animacao, HQ

e historia, com a interpreta¢do de historias em um cotidiano de resisténcia, ¢ necessario fazer

42 0 movimento “Udigrudi”, no Brasil, foi uma expressio da contracultura que surgiu durante a década de 1960.
“Udigrudi” ¢ uma palavra que parece ser uma brincadeira com a palavra underground (subterraneo), tendo sido
usada para descrever um estilo de vida e uma estética que se opunha a cultura mainstream da época. Esse
movimento era parte de um contexto mais amplo de contracultura que estava ocorrendo em todo o mundo,
influenciado pelo movimento hippie, pelos protestos contra a Guerra do Vietna e pela busca de uma vida mais
alternativa e auténtica. Assim como em outros lugares, o movimento “Udigrudi” representava uma rejei¢do das
normas sociais e culturais predominantes da sociedade da época. Os participantes desse movimento buscavam
formas alternativas de viver, o que, muitas vezes, envolviam a experimentagcdo de drogas, a busca por
espiritualidade, a valorizacdo da liberdade individual e o desejo de romper com as convengdes sociais.
Enquanto o “Udigrudi” era muitas vezes associado a um estilo de vida alternativo e a experimentagao cultural,
também havia um componente politico em algumas de suas manifestagcdes. Alguns participantes estavam
envolvidos em protestos politicos e na resisténcia ao regime militar, que governou o Brasil de 1964 a 1985.
(SANTOS, 2012).
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uma andlise das vozes do periodo: a voz interrompida. Mais especificamente, o underground,
que da o ar de efervescéncia cultural, cortada de forma traumatica; as novas questdes colocadas
ao sujeito; e a linguagem vigente a partir do endurecimento do regime militar.

Essa cultura “marginal”, marcada pela producdo e pela distribuicdo, fez resisténcia a
industria cultural e ao regime politico. Encontrou, nas alegorias do humor e na satira, imagens
para designar o sofrimento vivido por diversos setores sociais, estando em didlogo com a crise
do nacional desenvolvimentismo e da modernidade no Brasil.

A releitura da obra massificada de Arnaldo Albuquerque ¢ uma tentativa para formular
um novo conceito de politica, pautado em: retomada de aspectos subjetivos inerentes a
experiéncia politica; valorizagdo do cotidiano; politizacdo das acdes pessoais e do
comportamento; afirmacao das experiéncias particulares da vida; e critica as nog¢des tradicionais
de representacdo politica em relacdo a dilui¢do causada pelas especificidades, assinalando a
necessidade de falar de uma condigdo prépria da vida. Através do didlogo com o ideario
contracultural, adaptado aos quadrinhos e a realidade piauiense, sua arte ¢ relida como um
manifesto de engajamento e desbunde. Uma proposta inovadora de intervir a partir dos
instrumentos mais inusitados, mas que tornasse perceptivel outras possibilidades de versdes
prontas e modelos ultrapassados.

Retomar o passado constitui o fundo de uma identidade, seja ela individual ou coletiva.
Necessitamos saber quem somos, a que grupo pertencemos e que referéncias sociais nos
cumulam a participagdo em determinados valores, ideias, crengas etc. A historia assume esse
intermédio, como um elo entre o comeco e o fim, um verdadeiro culto as origens. Desde
Homero, a carga mitica que envolve o passado se traduz na reminiscéncia de um destino
coletivo. Como escrita ou resposta sensorial, a memoria traduz um trago de realidade; ndo como
mimese ou cdpia, mas como a representacdo que se dd como “empréstimo” de uma realidade.
Em muitos casos, os acontecimentos traumatizantes, tracos imperfeitos do real, precisam ser
esquecidos. Mas essa lembranga aparentemente descartada se mantém no trauma que estimula
ou nas neuroses que ¢ capaz de produzir.

Todorov (2007) aponta para o perigo do esquecimento, do atrofiamento da memoria nos
grandes traumas ou sua perda pelo cotidiano, pela banalizagdo. O passado precisa se tornar
parte do presente, num processo de elaboracdo das dores, desafiando a melancolia sem negar
ou reprimi-la — o que leva a um temporario amortecimento dos acontecimentos. Desafiar os

traumas ¢ uma forma de absorver o passado, enterrar os mortos; uma didatica do esquecimento.
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O movimento se espalhou pelo mundo e pela juventude. No entanto, convém notar que
quase nenhum criador de quadrinhos underground, com excegdo de Richard Corben** e Vaughn
Bed¢, fez algo parecido com o que se publicava no mercado oficialmente existente. A
contracultura teve um encontro bastante feliz e fecundo com a cultura de massa, introduzindo
elementos radicalmente renovadores — tanto na tematica como na linguagem —, junto com o
avanco da tecnologia grafica.

Os personagens do mundo underground eram muito diferentes dos super-herdis; nao
apenas por nao terem superpoderes, mas por envelhecerem. Em sua maioria, eles parecem ter
uma existéncia real, parecem ser pessoas que vivem no cotidiano das grandes cidades e que sdo
diretamente influenciadas pelos acontecimentos a sua volta. Com essa relagao de proximidade
dos personagens, esse tipo de quadrinho passou a ocupar um lugar privilegiado no debate de
questdes polémicas, como drogas ou temas considerados tabus pela sociedade. O contraste
interno do mercado estadunidense de quadrinhos e seu publico foi apenas um dos sintomas das
transformagdes culturais vivenciadas a partir dos anos 1960 por publicos progressivamente
mais informados.

Com o comego dos anos 1970, o mundo ocidental estava mal informado sobre as
possibilidades inerentes a forma da cultura juvenil, utilizadas como expressdao de movimentos
de juventude, como os hippies e os punks. O humor e o entretenimento continuam essenciais e,
por meio do ludico, a realidade ¢ dada em uma dimensdo em que os quadrinhos exercem a sua
capacidade de elemento condutor de percepgao.

Um problema que a contracultura trouxe foi o processo de unificagdo de estilos a partir
de uma internacionalizagdo, como indica a critica Catherine Milliet, da Revista Art Press
(1977): de “Los Angeles a Belgrado, produz-se hoje a mesma ‘arte’ a base do Kodacolor que
ndo deixa qualquer chance a cor local”. Ou seja, essa internacionalizagdo tem como efeito
essencial o aplanamento das contradigdes, o que pode ser consequéncia da transformagdo e da
renovagdo das formas artisticas. Nesse contexto moderno, esses momentos de ruptura vao
produzir um choque do encontro com a expressao totalmente estrangeira.

A discussdo da identidade ¢ um incentivo ao debate que diferencia o que ¢ local do que
¢ global, principalmente no cenario da América Latina da década de 1970. No Brasil, via-se o

13

surgimento do movimento chamado “udigrudi”, com uma visdo de contracultura feita ao
maneirismo da luta por liberdade no Brasil, que se encontrava dominado pela ditadura militar

e pelo esforco de modernizacao. Entretanto, o trabalho de Arnaldo Albuquerque e sua formagao

43 Richard Corben ¢ um desenhista e roteirista de historias em quadrinhos estadunidense, mais conhecido por suas
historias de fantasia e horror publicadas na revista Heavy Metal.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Desenhista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Roteirista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hist%C3%B3rias_em_quadrinhos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estadunidense
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fantasia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Horror
http://pt.wikipedia.org/wiki/Heavy_Metal
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ndo sdo apenas uma busca por uma identidade da Chapada do Corisco piauiense, mas uma busca
pela autoconscientizagdo da identidade de seu tempo e espago vividos. E uma busca por
conceitos para compreender nossa identidade, que ndo se limita a influéncia europeia e
ocidental; ou seja, € unitaria, mas plural. Trata-se, portanto, da formagdo de intercambios de

ideias e realizagoes.

2.2 CONTRACULTURA JUVENIL (POS-68)

O jovem e a juventude sdo categorias inventadas nesse processo de modernizagao. Nesse
contexto, no Brasil, forma-se o movimento contracultural pds-68, de modo violento e
contestador, num sentido de quebra de paradigmas e reestruturacdo das linguagens e suas
representacdes. Esses processos se constroem pelos costumes e, forcadamente, vao de encontro
ao tecnoldgico e ao mistico. Um dos pontos que se destaca ao estudar Arnaldo Albuquerque ¢
a juventude de seu tempo, mostrando o significado de sua luta. Seu trabalho pode ser designado
como pistas da historia politico-social e sequela imediata da historia da contracultura juvenil,
levando em conta os motivos estéticos que viabilizaram a posi¢do que ocupa.

O p6s-68 ¢ fruto dos eventos das balas e do projeto da Segunda Guerra Mundial. Era
um mundo em que o pensamento de futuro havia se transfigurado e se estabilizava pelo
progresso da tecnologia. O futuro, depois do massacre de Hitler e da bomba de Hiroshima, foi
transformado em temor ao devir. Essas foram as primeiras pedras de uma avalanche de
desconfianca pelo global modernizante. Carpeaux relata que, em Sarajevo, Lawrence Durrell
(1964) viu a cidade como uma aglomeracgdo de brancas casas silenciosas, construidas em torno
do eco de um tiro de revdlver. Ali, surtaria a perspectiva pessimista sobrevinda, fruto de um
tempo conivente com La Nausée, com o niilismo, com renuncias ao cotidiano e com
mitificagdes esteticistas. Também era um tempo de engajamento politico, que militava contra
a produ¢do hermética dos ungaretti.

Apds esse momento, os artistas brasileiros experimentaram duas diregdes gerais em sua
concepgdo de arte: a interiorizagdo, como uma espécie de reagdo aos acontecimentos hostis; e
o culto ao mito, ao apuro das formas classicas, aos valores esteticistas e ideologicos que
transcendessem a realidade — agora rigorosamente delimitada por dois tipos de sociedade.

O ano de 1968 traz uma multiplicidade de sentidos a imagem historica de revolugao, de
mudanga e, sobretudo, de utopia. Nesse sentido, ¢ importante levantar suas consequéncias e
seus efeitos pragmaticos, a exemplo das reinvindicagdes dos estudantes franceses. O imaginario

formado estd ligado ao legado cultural, que se diluiu nas mais diversas areas. Michel de Certeau



101

(1995, p. 39), afirma, por exemplo, que, “em maio de 1968, tornou-se a palavra como tornou-
se a Bastilha em 1789”. Essa no¢ao de 1968 encarna precisamente uma concepgao de estado de
espirito, de atitude e de mais uma série de formas para se referir a ideias relativamente vagas,
ligeiramente amplas e certamente relacionadas a estrutura cultural, ao estabelecimento de um
novo paradigma de pensamento.

Argumenta-se que a consequéncia mais relevante, mais duradoura e mais influente de
1968 ¢ que esse novo paradigma de pensamento coloca os limites temporais em questdo.
Podemos destacar que esse “paradigma” ja estava em construgdo, sendo anunciado na
Revolugdo Cubana (1953-1959) e nas lutas de libertagio em Africa e Asia. Estava presente na
literatura, na filosofia e, sobretudo, nas artes plasticas e no cinema. Lan¢ca um mundo que traz
os anseios e as propostas elaboradas na década anterior, além de promessas, estilos e discursos
quer penduraram (Shohat; Stam, 2002).

Se enfatizarmos que 1968 foi um espectro temporal bastante estendido, podemos pensar
seu contexto social, politico e artistico como uma mina inesgotavel de influéncia para o
pensamento artistico de Arnaldo Albuquerque. O artista deixa evidente suas caracteristicas
politicas ndo apenas nas formas estéticas elaboradas nesse periodo, mas também nos modos de
producdo dos filmes e midias em conjunto, como HQs e animagdes. Dessa forma, num contexto
mais amplo, destacamos como as diferentes linguagens da arte se constituiam nesse periodo.

A partir dessas obras, € possivel recuperar vestigios de um projeto que corrobora o lugar
das novas midias, a exemplo da animagdo (super-8 ou tradicional), como uma marca no
processo revoluciondrio na cultura. Em relagdo ao cinema especificamente, quando a
possibilidade de constitui¢cdo de uma linguagem propria ¢ anunciada, passamos a ter obras com
contornos quase de manifesto, quase de movimento. No contexto de uma historia de seu trajeto
como uma nova onda, passa pelo neorrealismo e por cinemas livres, especialmente a partir do
final dos anos 1950, quando o cinema passa a ser fortemente marcado pela politica.

O imagindrio influencia essa tomada, colocando-se em oposi¢ao ao cinema pos-Segunda
Guerra Mundial e ao mundo socialista. O valor do eufemismo vai substituir as ideias mais
difusas e traumaticas dos paises pobres, ao que identificamos uma dimensao revolucionaria em
busca de uma voz propria. A medida que a concepgdo libertaria de terceiro mundo foi
favorecida por paradigmas apresentados no século XX, como indica Sartre (apud Jameson,
1995), temos o declinio do Humanismo. Uma base para o “espirito” da contracultura foi o
chamamento para a luta, para a violéncia, para uma relativa rejei¢@o dos arquétipos ocidentais,
em uma tentativa de mudar as concepgdes de cultura, sociedade, historia e politica. O modelo

de Frantz Fanon em Les damnés de la terre, de 1961, indica a importancia da descolonizacio e
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da violéncia para a apreensdo do espirito da época e sua resisténcia ao imperialismo com fins
utdpicos.

Seguindo a construgdo das inspiragdes do cinema, temos, nesse periodo, a
materializa¢do do fracasso do mundo novo e das maravilhas da modernidade. Desde o pods-
guerra, temos a Nouvelle Vague francesa, que revolucionou, a nivel estético, o cinema, o
neorrealismo italiano e o free cinema britanico, que apresentavam uma Europa degradada,
assimilando a visdo de um terceiro mundo. Vinculados a esse contexto, temos também os
movimentos contra a Guerra do Vietnd, com os hippies americanos assumindo a vanguarda da
contracultura; os movimentos revolucionarios na América Latina e sua contrapartida na China,
ativando e motivando a juventude; e a cultura dentro da massificacdo das midias, formando
uma juventude engajada (Badley; Palmer; Schneider, 2006).

O idealismo, assim formado nas décadas de 1960 e 1970, apresenta uma ruptura em
relacdo aos conceitos conservadores da geografia contemporanea e estabelece uma unidade
centrada nos conceitos € no movimento de ruptura da tradicdo. Podemos inferir que se trata de
uma crise da modernidade, que também demanda uma reorganiza¢do ou desorganizacao
cultural. Focando nessa evidéncia, temos uma ideologia que se centra na ideia de transformacao
da sociedade por meio da conscientizagdo trazida pelas midias. O cinema, por exemplo, faz isso
na exibi¢do da pobreza, apresentando a pressdo social e a violéncia urbana das metrépoles
desnaturalizadas e miserdveis, num movimento de recuperacao da identidade e da historia dos
povos oprimidos e colonizados.

Nesse contexto, temos uma atitude de rebeldia; no entanto, ndo ¢ uma rebeldia apenas
estética, mas politica e social. A América Latina se centra em tedricos cineastas, como Glauber
Rocha, no Brasil, Fernando Solanas e Octavio Getino, na Argentina, ¢ Jorge Sanjinés, na
Bdlivia, focando na contracultura e sua estética geopolitica (Janeson, 1995). Essa mobiliza¢ao
se mostra na representagdo de aspectos politicos e na tematizagdo das identidades nacionais e
das realidades mais desoladoras, resultando em uma espécie de esvaziamento dos preconceitos
culturais e tedricos ligados a tradi¢do local, além de uma valorizagdo do excéntrico marginal de
um cinema periférico.

A estética contracultural underground floresceu nas historias em quadrinhos e nas
animagdes das décadas de 1960 e 1970. O movimento contracultural desse periodo,
caracterizado por uma resisténcia as normas sociais estabelecidas e uma busca por expressao
artistica livre, influenciou significativamente a producdo artistica em diversas midias
(McCloud, 1995). Essa ideologia permeou as formas de arte, incluindo historias em quadrinhos

e animagdes, que se tornaram veiculos essenciais para a transmissdo das mensagens
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contraculturais. A estética peculiar dessas obras reflete a experimentacdo visual e a subversao
das convengdes artisticas tradicionais (Beaty, 2017).

O estilo artistico das histérias em quadrinhos e das animacdes contraculturais
underground se destaca por sua abordagem ndo convencional. A utilizacdo de linhas
distorcidas, cores vibrantes e formas surrealistas foi uma manifestacao visual da ruptura com a
estética mainstream. O traco, muitas vezes irregular e expressivo, refletia a rebeldia e a
individualidade dos artistas, como observado em obras de Robert Crumb, um dos principais
expoentes desse movimento (Hignite, 2006). A tipologia empregada nas histdrias em
quadrinhos contraculturais revela uma diversidade de personagens que desafiavam esteredtipos
sociais. A representacdo de anti-herois, sujeitos questionadores da autoridade e individuos
marginalizados, foi uma resposta direta a busca por identidade e liberdade individual
(Rosenkranz, 2008). Gilbert Shelton, criador do iconico The Fabulous Furry Freak Brothers,
incorporou essa tipologia em suas narrativas, desafiando as normas convencionais dos
quadrinhos (Rosenkranz, 2008).

Diversos artistas foram fundamentais para a formagdo da estética contracultural
underground. O expressionismo alemao, o movimento surrealista e a Pop Art tém impacto
significativo nas obras desses artistas. A fusdo dessas influéncias deu origem a um estilo
hibrido, como visto nas criagdes de Vaughn Bode, cujas narrativas incorporavam elementos
surrealistas ¢ uma abordagem visual provocativa. A estética contracultural nas historias em
quadrinhos e animagdes das décadas de 1960 e 1970 desempenhou um papel crucial na
expressao artistica da resisténcia. Artistas como Robert Crumb, Gilbert Shelton e Vaughn Bode
contribuiram para a constru¢do de um cendrio visual e narrativo unico, desafiando as
convengoes e redefinindo os limites da expressao artistica. A pesquisa revela que o movimento
contracultural refletiu e moldou as transformagdes sociais e culturais dessa época (Buhle, 1996).

Ademais, as influéncias cinematograficas presentes nas animagdes contraculturais das
décadas de 1960 e 1970 destacam a intertextualidade e o impacto desses filmes no
desenvolvimento do estilo artistico caracteristico dessa época (Pilling,1998). As principais
produgdes cinematograficas que exerceram influéncia direta sobre animadores e cineastas da
contracultura, como Arnaldo Albuquerque, contribuiram para a formag¢ao de seu canone visual
distintivo.

No expoente da animagdo Yellow Submarine (1968), temos uma influéncia da
contracultura. O filme animado inspirado nas musicas dos Beatles incorporou elementos

psicodélicos e surrealistas, influenciando diretamente animadores como Ralph Bakshi e seu
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trabalho em Fritz the Cat**. Temos também a influéncia da contracultura no surrealismo e na
abordagem politica de Fantastic Planet*, de René Laloux, inspirando animadores
contraculturais ao explorar narrativas alegéricas e estilos visuais ndo convencionais
(Beckerman, 2006). Dirigido por Ralph Bakshi, Heavy Traffic*® incorporou elementos de
subculturas urbanas, representando uma influéncia direta da contracultura cinematografica e
sua busca por representacdes mais realistas e provocativas (Pilling, 1998).

A intertextualidade entre essas animagdes e filmes foi crucial para a formagao do estilo
artistico contracultural. A combinagdo de elementos psicodélicos, surrealismo e narrativas
alegdricas se tornou um trago distintivo do movimento, destacando-se na obra de animadores
como Bakshi, cuja experimentacdo visual refletia a influéncia direta dessas producdes
cinematograficas (Telotte, 2010). A analise das influéncias cinematograficas nas animagdes
contraculturais das décadas de 1960 e 1970 revela uma interconexao profunda entre diferentes
formas de expressao artistica (Wells, 1998).

No tdpico seguinte, vamos entender como a década de 1970 se desenvolveu historica e

culturalmente no Brasil e como o trabalho de Arnaldo veio se relacionando com a realidade da

época.

2.3 MODERNIDADE E MODERNISMOS NOS “ANOS DE CHUMBO”

Na chamada modernidade e modernismo nos anos de chumbo, a cultura brasileira nao
seguiu caminhos que tenham caracterizado todo o processo civilizatério do mundo moderno.
Ademais, revela a imensa problematicidade que tem dominado todo processo cultural a partir
da década de 1970 até o inicio dos anos 1980 — e ¢ exatamente a essa problematicidade que se
associa a ideia de projeto.

O termo “modernidade” e sua expressdo cultural, o “modernismo”, foram muito
importantes na configuracao da sociedade ao longo dos séculos. Porém, foi na década de 1960
que uma onda de contracultura surgiu, desafiando e reinterpretando esses conceitos. Para
compreender essa dindmica complexa, ¢ essencial mergulhar na histéria cultural e analisar as
transformagdes que levaram a uma rejei¢ao e reinvengdo das ideias modernas.

A modernidade, enquanto conceito amplo, refere-se a um periodo de transformacgdes

socioecondmicas, politicas e culturais que se aceleraram a partir do século XVIII. Ja o

4 Brooker, Will. Yellow Submarine. British Film Institute, 2008.
4 Laloux, René. Fantastic Planet. Argos Films, 1973.
46 Bakshi, Ralph. Heavy Traffic. Paramount Pictures, 1973.
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modernismo, um movimento artistico e intelectual, surge como uma resposta critica a
modernidade, buscando formas de expressdo que rompam com tradi¢cdes estabelecidas. Obras
de pensadores como Baudelaire, Nietzsche e Freud sdo fundamentais na formulagdo desses
conceitos. A relacdo entre modernidade e modernismo ¢ intrincada: enquanto a modernidade
proporciona um terreno fértil para mudangas estruturais, o modernismo surge como um reflexo
dessas transformagdes e uma critica a elas. O cinema, a animagdo e as artes visuais se tornam
campos de batalha, nos quais as ideias modernistas desafiam as tradi¢cdes, questionando a
natureza da realidade e da experiéncia humana.

A década de 1960 representa um ponto de virada na historia cultural, pois ¢ marcada por
movimentos como a luta pelos direitos civis, o feminismo e a resisténcia a Guerra do Vietna.
Esse contexto tumultuado cria um solo fértil para a emergéncia da contracultura, um movimento
que busca redefinir valores, questionar autoridades e explorar novas formas de expressdo. A
contracultura, em sua busca por autonomia e autenticidade, incorpora elementos do
modernismo. A influéncia de figuras como Allen Ginsberg, Jack Kerouac e outros escritores da
geracdo beat, por exemplo, reflete a continuidade do espirito modernista na contestagdo cultural
dos anos 1960. A fusdo de formas artisticas, a énfase na experiéncia pessoal e a rejeicao das
normas convencionais se tornam manifesta¢cdes da heranca modernista na contracultura. A
contracultura ndo ¢ homogénea, mas um mosaico de movimentos, grupos e expressdes artisticas
que convergem em sua critica ao establishment. As diferentes correntes contribuem para uma
compreensdo multifacetada da contracultura, destacando sua natureza descentralizada e diversa.

A contracultura, ao desafiar as normas sociais, propde novas formas de conhecimento e
compreensdo. A rejei¢do de hierarquias rigidas, a valorizagdo da experiéncia individual e a
busca por alternativas utdpicas representam desdobramentos epistemoldgicos que questionam
as estruturas tradicionais de saber. Ao explorar as interconexdes entre modernidade,
modernismo e contracultura nos anos 1960, este estudo oferece uma compreensdo mais
profunda das raizes histdricas e das influéncias que moldaram a narrativa cultural desse periodo.
A contracultura, ao incorporar elementos do modernismo, emergiu como um fendmeno
complexo que transcendeu as fronteiras artisticas, estendendo-se para a esfera social e politica.
A andlise epistemologica e estrutural revela ndo apenas a contestagdo cultural, mas também a
redefinicdo das bases do conhecimento e da sociedade, contribuindo para uma compreensao
mais ampla da evolucdo cultural apos a década de 1960.

No Brasil, a década de 1970 foi marcada por significativas transformacdes culturais,
impulsionadas por um contexto sociopolitico intenso, caracterizado pela ditadura militar e pela

busca por expressdes artisticas que refletissem as tensdes e os anseios da sociedade. Nesse
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contexto, os pontos culturais surgiram como espacos de resisténcia e criacdo, abrigando
manifestagdes artisticas que desafiavam o autoritarismo vigente.

Sendo assim, a produgdo artistica brasileira nos anos 1970 e 1980 ¢ intrinsecamente
ligada ao contexto politico vigente. O movimento Tropicdlia, liderado por figuras como
Caetano Veloso e Gilberto Gil, emergiu como uma resposta ousada as rigidas imposi¢des do
regime militar. Em O Discurso e a Cidade, Candido (1993) argumenta que a Tropicalia
transcendeu as fronteiras estilisticas, tornando-se uma expressao multifacetada da resisténcia
cultural. Em Varios Escritos (1977), o autor argumenta que a cultura ¢ uma forma de resisténcia
as opressoes, destacando a importancia dos espagos alternativos na preservagdo da diversidade
cultural. Furtado, por sua vez, em O Mito do Desenvolvimento Economico (2008), analisa a
resisténcia cultural como um componente vital na constru¢do de uma sociedade mais justa. A
influéncia do construtivismo russo, como abordado por Schwarz (2008), permeou as obras de
artistas plasticos como Hélio Oiticica, que, com sua arte ambiental e participativa, desafiou as
normas, buscando formas de expressdo mais democraticas e engajadas. Essa busca pela
participagdo ativa do espectador reflete uma tendéncia global, conforme discutido por Hal
Foster (2001).

Os jornais desempenharam um papel crucial na dissemina¢ao de ideias e na resisténcia
cultural durante os anos 1970. Schvarzman (1994) destaca a complexa relagdo entre os veiculos
de comunicagdo e o regime militar. A censura imposta pelo governo resultou em estratégias de
resisténcia por parte dos jornalistas, que, muitas vezes, recorriam a mensagens cifradas e
metaforas para contornar as restricdes. A revista Veja e o jornal O Pasquim surgem como
importantes espacgos de contestagdo e expressdo artistica. O Pasquim utilizava o humor acido
como forma de critica social, enquanto a Veja buscava uma abordagem mais sutil, inserindo
entretenimento e cultura em suas paginas para escapar das restricdes governamentais. A analise
de tais publicag¢des contribui para uma compreensdo mais abrangente das estratégias adotadas
pelos meios de comunicagdo para enfrentar a censura.

No ambito radiofonico, segundo Duarte, Silva e Lucas (2017), a década de 1970
testemunhou a emergéncia de vozes dissidentes. O programa Ensaio Geral, de Ferreira Gullar,
na Radio Nacional, foi um exemplo notavel. Gullar, renomado poeta e critico de arte, utilizou
seu programa para promover discussdes criticas sobre a cultura brasileira e as formas de
resisténcia artistica. A andlise de programas radiofonicos, como proposto por Pierre Bourdieu
(1997), em Sobre a Televisdo, revela a importancia desses meios na configura¢ao do imaginario
coletivo. A presenca de vozes dissidentes no radio proporcionou uma resisténcia cultural

significativa, desafiando a narrativa oficial do governo militar. Nesse periodo, o Brasil foi um
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polo de efervescéncia cultural, permeado por manifestagdes artisticas, jornais € programas
radiofonicos que desafiaram as imposi¢des do regime militar. Na andlise desses pontos
culturais, temos de contextualizar o tempo e o lugar para ter uma compreensao de como a
cultura pode se tornar uma forma poderosa de resisténcia em contextos autoritarios.

Em termos histdricos, nenhum processo cultural se desenvolve num unico sentido. Seu
desenvolvimento se opera em meio a contradigdes e tensdes, envolve interesses diversos e
antagonismos; todos disputam entre si a prerrogativa de atribuir um sentido determinado a
realidade. O projeto se origina de uma reivindicag@o de sentido para o fazer; por isso, nenhum
projeto ¢ contemplativo ou desinteressado. Ao se propor como um sentido para a realidade, o
projeto se faz acdo, e ndo se limita mais a ser apenas um sentido entre os varios em disputa. Ele
também se faz totalizador: tende a se colocar como o Unico sentido a toda a realidade.

Nessa medida, todo o projeto tende a univocidade, a qual, no plano cultural, entra em
tensdo com a abertura, a polissemia e a ndo intencionalidade da obra artistica — sobretudo da
obra midiatica, como o cinema, os quadrinhos e o desenho animado. Nesses espa¢os, a imagem
gera dissondncia cognitiva, abrasando os sentidos, como visto nas animacdes de Arnaldo
Albuquerque, que suscitam uma quebra do figurativo para um sentido mais onirico.

Se todo projeto, sob pena de restar completamente in6cuo e, portanto, negar-se como
projeto, busca ser eficaz, um novo plano de tensao entre obra e projeto ¢ estabelecido. O projeto
se quer agdo e realidade; a obra se caracteriza pelo irrealismo, pala ineficiéncia (ou nao
intencionalidade) diante da realidade — ineficiéncia essa que decorre, necessariamente, de sua
aspiracdo a liberdade diante da realidade.

Assim, a nivel do projeto de modernizagdo, seria conveniente falar de uma
intencionalidade como intento, ao que se oporia, a nivel da obra, uma intencionalidade sem
intento. E preciso lembrar que a ambiguidade, o irrealismo e a ineficiéncia da obra estética ndo
fazem que com ela se desvincule da pratica ou seja privada de qualquer aspiragdo a eficacia.
Nesse sentido, a cultura de massa ¢ um projeto € uma obra que ndo se opdem em termos
estaticos, como se fossem exteriores um ao outro. A relagao se consubstancia num continuo de
estruturacdo e desestruturacdo, fechamentos e aberturas, determinacdes e indeterminagoes,
tanto no que se refere a obra quanto ao projeto. O que nos parece importante nessa relacao ¢
que, na sua tendéncia para assumir uma posi¢do autdbnoma, totalizadora e eficaz, o projeto de
modernizag¢ao do governo militar pode se institucionalizar e, essa institucionalizacdo, esquecido
o carater de agdo original e primeira da obra, pode chegar a se sobrepor a obra e sufoca-la.

Entdo, caberia especular até que ponto, no processo cultural brasileiro, o projeto de uma

modernidade estatal, trazido pela visdo de mundo moderno global e globalizante, pretendeu-se
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originario e originador, antecipando a obra de artistas na vanguarda e mesmo no perimetro da
sociedade diante da opressao do rigor da norma e do estilo oficial; ou, de quem sabe, tornou-se
meramente descritivo e a ela apenas se sucedeu. Em alguns casos, a obra de vanguarda ndo tera
chegado a substituir a materialidade da obra artistica fisica, como o processo de um objeto
concreto.

A medida que se recusa a ser integralmente apreendido pelo projeto de modernizago,
Arnaldo Albuquerque se recusa a ser absorvido, reduzido e esgotado nesse projeto; sua obra
frustra o desejo de totalizacdao do projeto de modernidade e escapa a institucionalizagdo. Nessa
tensdo, estd a contracultura e a propria realidade — representada pelo projeto enquanto
cotidiano instituido —, com a preservagdo do carater de ag¢do original e primeira da obra de
arte: a sua ambiguidade e o seu ndo intento. Tudo isso lhe garante uma fun¢do desestruturadora
em relag@o ao projeto, que terd que se abrir e se reestruturar para abranger essa obra, sob pena
de se converter em mero instrumento de retificagdo da atividade criadora.

Se o substituir-se, o antecipar-se ou o suceder-se a obra podem ser interpretados como
decorréncia de um eventual fechamento de um projeto, ¢ evidente que, no caso de Arnaldo
Albuquerque, houve uma subversao a esse projeto de modernidade. Assim, sua obra nos fornece
exemplos do sacrificio do ser lirico em favor do ser moderno, agregando humor satirico,
tradicionalismo e universalismo a sua obra.

Verdadeiro termometro de sua época, Arnaldo Albuquerque catalisou sua visdo de
mundo, tornando-se importante icone de protesto e irreveréncia. Como personagem e
instituicao historica relevante, sua produgdo artistica nos permite reler o Brasil, sua cultura e a
politica na década de 1970. Portanto, ¢ através da sua leitura de mundo que se pretende
compreender a experiéncia historica no Brasil nos anos 1970, propondo uma obra subversiva,
criada sob a ditadura militar, como fonte de pesquisa. Trata-se de um embasamento de historia
da cultura que mergulha na dicgdo estética sequencial para, dali, extrair indicios da experiéncia
e do modo como a historia foi vista e sentida.

As reflexdes tedricas sdo feitas, por meio de conceitos, sobre questdes problematicas na
relacdo entre arte marginal e histéria, com a interpretagdo de histdrias em quadrinhos, desenhos,
animagodes e cinema super-8, fazendo uma andlise das vozes do periodo. A voz interrompida e
underground que da o ar de efervescéncia cultural é cortada de forma traumatica, e novas
questdes sdo colocadas ao sujeito e a linguagem a partir do endurecimento do regime militar.

Essa cultura “marginal”, marcada pela produgdo e pela distribuicdo, faz resisténcia

problematica a industria cultural e ao regime politico. Ela encontra, nas alegorias do humor e
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na satira, imagens para designar o sofrimento vivido por diversos setores sociais, em didlogo
com a crise do nacional-desenvolvimento e da modernidade no Brasil.

A produgdo de Arnaldo Albuquerque ¢ a tentativa de formular um novo conceito de
politica, pautado em alguns pontos, tais como: a retomada de aspectos subjetivos inerentes a
experiéncia politica; a valorizagdo do cotidiano; a politizacdo das agdes pessoais e do
comportamento; e a afirmagao das experiéncias particulares da vida. O artista faz isso com base
na critica as nog¢des tradicionais de representacdo politica em relacdo a diluicdo que as
especificidades causavam, assinalando a necessidade de se falar de uma condi¢do propria da
vida. Através do didlogo com o idedrio contracultural, adaptado a realidade piauiense, sua
produc¢do marginal ¢ relida como um manifesto de seu engajamento e desbunde. Uma proposta
inovadora de intervir a partir dos instrumentos mais inusitados, mas que tornasse perceptivel
outras possibilidades de versdes prontas e modelos ultrapassados.

Entre os abusos de rememorar uma selecdo privilegiada de acontecimentos e uma
estratégica politica de esquecimento, procuramos a historicidade das narrativas. Pensamos o
passado como reconstitui¢do, cujos fragmentos sdao recolhidos em sinais ou vestigios
(Ginzburg, 1989). A partir desses fragmentos, hd quadros remontados (Halbwachs, 1990),
amontoados de testemunhos e colagens de recortes esparsos, omitindo ou valorizando flashes
que, somente em conjunto, ddo conta de uma leitura possivel da realidade, ja que o passado em

si se perdeu.

2.4 COTIDIANO: UMA NOVA FAISCA NA CHAPADA DO CORISCO.

Na década de 1960, a cidade de Teresina e¢ sua relacdio com as dinamicas de
modernizagao e transformacao cultural no Brasil nos revelam a capital do Piaui como um local
que estava experimentando profundas mudancas em suas estruturas sociais, econdmicas e
politicas. A historia do Piaui apresenta lacunas quanto a eventos que ocorreram entre as décadas
de 1970 e 1980, sobretudo nos processos de modernizagdo e seu efeito dentro da cultura local.
Segundo Gevarsio Santos (apud Santos; Kruel, 2009, p. 398), essas décadas foram tratadas com
acirramento no campo politico, envolvendo disputas entre grupos dentro das oligarquias locais
e dos novos agentes inseridos pelo governo militar.

Excluindo as excegdes de praxe, o que a televisdo apresenta ao piauiense sdo auténticos
shows de circo, desfalcados do colorido dos picadeiros. “Elis deixa a televisdo pelo marido”,

por exemplo, ¢ a manchete que o jornal O Dia (Piaui de 01 de junho de 1969) encontrou para
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anunciar a retirada estratégica de uma das artistas que capitalizou maior audiéncia para a

televisdo.

Figura 34 — Avenida Frei Serafim com vista dos oitizeiros e a Igreja Sdo Benedito ao fundo,

na segunda metade do século XX.

-—mm ¢ —

v

Fonte: Oliveria F (2002) Teresina: 1852-2002, Grupo Claudino, Teresina

Depois de um periodo de euforia, que caracteriza as coisas novas, todos os que tinham
algo a dar em matéria de entretenimento popular, difusdo de arte e cultura, voltaram aos seus
lugares de origem. Esse movimento foi seguido pelo enfraquecimento dos grandes festivais
organizados pela televisdo. Nesse periodo da ditadura militar, o espaco da TV se torna um lugar
da conformidade social, e os artistas procuravam se mover para as filmagens cinematograficas.
Os produtores se dividiam entre o experimentalismo e o teatro, buscando formatos pioneiros de
configurar novas formas de linguagem para subverter a censura estatal.

No ambito local, tivemos a TV Clube, fundada em 1972, filiada da TV Globo. No
momento em que as estagdes estivessem tecnicamente equipadas, todos os grandes valores do
mundo artistico, cultural e politico deveriam voltar a se interessar por trabalhar na televisao.
Nesse contexto local, abria-se o cendrio cultural da cidade de Teresina, que passou a ser um
campo de batalhas em processo de representagdes, cujo telespectador acessaria, no decorrer do
dia, a uma imagem “real” imposta ou ressignificada pelos agentes. Arnaldo Albuquerque ja
buscava extrapolar o significado de modernidade e modernismo, ndo sendo submisso ao
proposto nas correntes imaginativas apresentadas pela TV; ao invés disso, transgredia

utilizando as artes plasticas como forma de plasmar seu protesto.
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Em entrevista ao jornal O Estado, Arnaldo Albuquerque falou para Josias Clarence
Carneiro da Silva (Coluna Gente e Arte, 11 de junho de 1972, p. 9) sobre a importancia do
posicionamento do artista diante do novo mundo e sua problematica como artista iniciante em
um mundo tomado por novos meios e linguagens que chegavam a cidade de Teresina; ao
mesmo tempo, pontuou o silenciamento dos novos artistas locais. O artista, na visao dele, estava
concorrendo com a TV e, nessa posi¢do de desvantagem, ndo contava mais com o apoio da
divulgacdo dos canais locais — com excecdo pontual da Fundacdo Educacional Carneiro da
Silva. Nesse formato, o artista e seus movimentos identitarios de representacao ficam restritos
ao seu circulo de influéncia e estrangulado pela massificagdo vinda de fora. Nessa entrevista,
Arnaldo Albuquerque também informou que estava preparando a primeira edi¢do de um jornal
de natureza contracultural e experimental, o Gramma. Essas estratégias de construir novos
meios ¢ uma burla para fazer um enfrentamento a massificacdo das temdticas e uma forma de
influenciar para além de seu grupo.

A década de 1970 foi marcada por um intenso debate sobre o desenvolvimento e a
modernizagdo no Brasil. Algumas cidades se tornaram polos de convergéncias de ideias e
transformagdes, sendo muito importantes nesse contexto. Teresina surgiu como um caso
exemplar para explorar as complexas relacdes entre o cenario politico, as mudangas culturais e
as demandas por modernizacdo. A compreensdo desses elementos ndo ¢ apenas uma
contribui¢do para o entendimento da historia local, mas uma forma de langar luz sobre as
dindmicas nacionais que permearam essa época de transi¢do. Com a ditadura militar e a busca
por um desenvolvimento econdmico acelerado, Teresina sofria um crescimento desenfreado e
desordenado, precisando se adaptar as mudangas sociais e culturais emergentes.

Diversos agentes politicos e culturais tiveram papeis cruciais na modernizacdo de
Teresina na década de 1970. Entre eles, destaca-se a atuacao de lideres politicos locais, como
governantes municipais e estaduais, que promoveram projetos de infraestrutura e urbanizagao.
O governador Alberto Silva (1918-2009), por exemplo, foi agente de um projeto para fundar
uma cidade positivista e moderna, uma Teresina para sair do século XIX e entrar no século
XXI.

A politica acabou desempenhando papel importante na formacao da cultura de Teresina.
Lideres locais, intelectuais e artistas contribuiram para a constru¢ao de uma identidade cultural
que dialogasse com as mudangas locais e, a0 mesmo tempo, valorizasse as peculiaridades
regionais. Nessa seara, temos nomes como Torquato Neto, poeta e letrista, e Dirceu Arcoverde,

politico e incentivador de atividades culturais.
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A modernizagdo de Teresina viabilizou um maior intercdmbio cultural com outras
regides do pais. Em 1970, Arnaldo Albuquerque participou do saldo de verdo do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, tanto fazendo contato com o cendrio marginal quanto estabelecendo
uma aproximag¢do com a modernidade chamada nacional. As transformagdes na infraestrutura
permitiram um acesso mais facil a produtos culturais nacionais e internacionais, influenciando
diretamente as expressoes artisticas locais. A musica, por exemplo, absorveu elementos da
tropicélia e do rock nacional, amalgamando-os com tragos da cultura piauiense. A cena musical
teresinense, com bandas como Os 7 Comprimidos e Banda de Rock, destacava-se pela sua
abordagem inovadora, mesclando influéncias do rock, do blues e da musica brasileira em suas
composi¢des; tornou-se uma via de expressao das inquietudes e dos anseios da juventude local.

A criagdo de espacos culturais foi uma estratégia fundamental na busca por uma
identidade cultural propria em Teresina. O Teatro 4 de Setembro foi revitalizado, e casas de
espetaculos foram estabelecidas para promover apresentagdes artisticas. Esses locais se
tornaram arenas para a difusdo de manifestagdes artisticas que indicavam o caminho que a
cultura deveria seguir por meio de um projeto de poder do Estado. Nesse contexto, 0 moderno
local deveria ser espelhado pelo moderno nacional e nacionalista. A Casa da Cultura de
Teresina teve importancia como ponto de encontro para esse processo no inicio dos anos 1970,
abrigando o movimento de videoclubismo na década de 1980.

A efervescéncia cultural em Teresina durante a década 1970 também reverberou em
ambito nacional. Artistas como Torquato Neto tiveram relevancia nas discussdes culturais do
pais, especialmente no que dizia respeito as questdes identitdrias e a fusdo de elementos
culturais diversos. O proprio movimento tropicalista, que permeou a cena cultural brasileira,
trouxe reflexos da experimenta¢do e do sincretismo cultural de Teresina. Arnaldo Albuquerque
também despontou como um artista experimental que, nesse momento, focava em se construir
como uma corrente afastada de um sincretismo em si, mas com uma forma e fungdo para sua
expressao artistica.

Observa-se seu contexto provinciano de uma Teresina tomada por um projeto de
modernizagio centralizado pelas intervengdes do governador “bionico”™’ Alberto Silva (1971-
1975). Esse projeto se caracterizou pela necessidade de se alinhar a cultura piauiense, em um
esforco de superar a condicao de objeto cultural submisso ao Estado e a servigo de sua narrativa

historica. Nesse esforco de afirma¢do da nacionalidade modernizadora, havia um projeto de

470 termo “governador bidnico” se refere a um fendmeno politico ocorrido durante o regime militar no Brasil.
Durante esse periodo, muitas vezes, os governadores dos estados brasileiros eram indicados e nomeados
diretamente pelo governo federal, em vez de serem eleitos democraticamente pelo povo (Tavares, 2018).
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construcdo da subjetividade nacional para criar uma nova identidade local, submissa e devedora
do projeto da ditadura militar. O dominio do Estado esta sempre propenso a ver como suspeitas
as ordens espirituais e a se refugiar no mais objetivo e material, porque, nesse plano, a

intencionalidade e a eficacia sdo mais facilmente mensuraveis.

Figura 35 — Alberto Tavares Silva.

Fonte: Z6zimo Tavares, Alberto Silva uma biografia, 2018, p.134.

A resisténcia e a dificuldade de enquadrar a obra de Arnaldo Albuquerque nesse
distopico cendrio de transi¢cdes e conflitos de representagdo e identidade e no projeto de
modernizagdo parecem decorrer da excessiva abertura de sua poética de sugestao. Isso decorre
da multiplicidade de realiza¢des que sua produ¢do admite e da sua extrema liberdade diante da
realidade, que, evidentemente, dificulta a apreensdo de uma obra dentro de sentidos
determinados.

Sua subjetividade disfar¢ada no contexto de uma cidade fragmentada entre a tradicao,
os mitos e a cultura de massa propicia uma resisténcia a qualquer adesdo passiva. Sua sintaxe ¢
um instrumento de organizac¢ao do discurso e consubstancia um tipo de combinatdria, em que
predomina a conotagcdo. Explorar a inconstancia de significativos tragos virtuais propicia a

expressdo de algo irredutivel a um dizer claro e preciso; propicia a ambiguidade, a sugestdao. O
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humor e a critica de Arnaldo Albuquerque dentro de uma ideologia se configura de forma a
aproveitar o plano do significado dos recursos de identidade, de representacdo e de
pertencimento do homem comum. O cotidiano ordinario de sua obra ¢ o centro que evidencia
a historia, transpondo-a invisivel; uma projecdo através de seu complexo de meio e de midia,
um dos seus aspectos palpaveis dos signos linguisticos usados como estratégia para fuga do
crivo do Estado, resultando da projecdo de elementos do eixo de selecdo sobre o plano
combinatodrio de estilos e formas de desenhar e narrar.

Arnaldo se prende a aspectos exteriores da vida e de seu tempo historico. A vida € a sua
fonte e sua critica. Diante de fatos objetivos, ele vai recorrer a lendas e signos da cultura
moderna, como super-heroéis, personagens e personalidades da cultura local e nacional. Com

isso0, os episodios da realidade sdo tratados como busca por um sentido para o ser e para a vida.
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3 NA ESQUINA DA MODERNIDADE: TATICAS IMAGINARIAS DE UMA
METODOLOGIA

Para falarmos das manifestagdes da trama da contracultura em Teresina a partir da
década de 1970 e langar um olhar sobre o contexto historico da producdo de Arnaldo
Albuquerque, recorremos a procedimentos de andlise a fim de separar e decodificar as obras.
Para isso, buscamos entender seus vestigios como marcadores histdricos e nos remeter ao
contexto de cada midia elencada para esta pesquisa.

Nos processos metodoldgicos, abordamos a pesquisa qualitativa exploratdria, que busca
compreender as relagcdes entre as expressdes artisticas de Arnaldo Albuquerque e o contexto
historico a partir das marcacdes em obras, textos contemporaneos, entrevistas e pesquisa
documental. A énfase da pesquisa ¢ nos pontos historicos que os trabalhos do artista
apresentam.

A pesquisa bibliografica teve como objetivo analisar o papel da contracultura e dos
processos de modernizacdo a partir de um olhar especializado de uma época em revolugdo.
Nesse processo de construgdo e recodificacdo do material de andlise, o artista reflete as
dindmicas e os ideais desse periodo, fundamentando-se em obras reconhecidas, como Homem
Unidimensional (1973) e Dimensdo Estética (1977), de Herbet Marcuse. Tais fontes
proporcionam uma compreensao critica do contexto contracultural, estabelecendo as bases
tedricas necessarias para analise das obras de Arnaldo Albuquerque.

A pesquisa documental, por sua vez, baseia-se em documentos auténticos da época, tais
como o Gramma, sendo um exemplo de processo manifesto que contribui para contextualizar
as acdes e as ideias da contracultura piauiense. Esses registros historicos fornecem uma visao
detalhada das influéncias e dos desafios enfrentados no ambito individuo e coletivo enquanto
resisténcia ao regime militar, demonstrando for¢as construtivas dos processos de representagao
de identidade e modernidade da década de 1970 inseridos nesse cendrio efervescente.

Concomitantemente, analisamos a contracultura mafrense, como os coletivos de uma
juventude de artistas contemporaneos a Arnaldo Albuquerque, o que acrescentou uma dimensao
pessoal a pesquisa. As entrevistas revelaram umas perspectivas individuais sobre a intersecao
entre a contracultura e a producdo artistica, enriquecendo a compreensido das motivagdes por
tras das obras de Arnaldo Albuquerque.

Nossa analise sobre as obras do artista se orienta pela proposta de Erwin Panofsky
(2014), pois buscamos entender os significados subjacentes as obras selecionadas. Referéncias

de obras nas artes visuais e estudos iconologicos de Panofsky foram essenciais para
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fundamentar a abordagem iconografica, permitindo uma interpreta¢do profunda das obras e da
contracultura. A compreensao do cotidiano histérico em Teresina através dessas obras formata
um ineditismo histérico na construgdo e no consumo de uma animacao local, com seu contexto
dentro dos codigos, que podem ser entendidos por ser e estar na modernidade.

Nao acreditamos na neutralidade, mas no fato de a historia dar razdo e contexto para
uma materialidade que reflete um campo fluido de representacdes. A historia da humanidade
que estd nas midias ndo ¢ mero texto escrito, desenhado ou encenado; descobre-se que, a
verdade, a historia ndo ¢ lida num discurso manifesto. Isso porque o texto da histéria ndo ¢ um
texto em que uma voz (o /ogos) falaria, mas ¢ uma inaudivel e ilegivel notacao dos efeitos de
uma estrutura de estruturas.

Partindo desse processo, recorremos ao experimentado por Erwin Panofsky (2019), que
provoca o poder do iconoldgico dentro de seus contextos sociais, culturais e historicos. Isso nos
leva a entender a estrutura da arte como um reflexo humano e, por conseguinte, histérico, como
o estilo e a construcdo desses objetos deixados nas pegadas do tempo. O método proposto pelo
autor ndo ¢ proprio, mas sintetiza chaves de entendimento desses vestigios como monumentos,
e essa categoria vai elucidar o grau de importancia ou esquecimento, tragando o documento do
objeto de arte como uma peca e matéria-prima. Panofsky (2017, p. 29) afirma que a “historia
da arte ¢ um humanismo cujo material primdrio consiste no registro que nos chegaram sob a
forma de obras de arte. Mas, o que ¢ uma obra de arte?”’. Assim, na continuacdo deste texto,
propomos a visdo das obras artisticas de Arnaldo Albuquerque como fontes historicas e
produtos do seu tempo, com elementos aos quais a histdria ja tem recorrido hé séculos.

A método abordado por Panofsky oferece uma analise interpretativa da obra de arte. O
processo consiste em revelar significados complexos do contexto histdrico e social e aspectos
culturais relevantes. O autor determina trés fases para analise: (i) a descrigdo pré-iconografica;
(i) a andlise iconografica; e (iii) a interpretacdo iconoldgica. Cada uma dessas fases
proporciona um acréscimo de compreensdo e profundidade a andlise dos objetos visuais.

A primeira fase envolve a observacao e a descri¢do direta dos elementos visuais da obra,
mais sem ainda interpretar seu significado. Nesse momento, temos de identificar seus aspectos
formais e composicionais, como linhas, formas, cores e técnicas. Ao se tratar de um objeto
historico, como as obras de Arnaldo, acrescentam-se elementos graficos, estilos, paleta de
cores, técnica de animagdo e enquadramento cinematografico.

J& na segunda fase, analise iconografica, podemos uma analise para além do descritivo,
contemplando os temas e os motivos presentes na obra, conectando-se, literalmente, a fontes

literarias, historicas e culturais. No contexto historico da contracultura, isso envolve identificar
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os personagens, os enredos, os simbolos recorrentes e sua possivel relevincia para a
contextualizacdo do lugar histérico.

Na fase final, a interpretacdo iconologica, a andlise se propde a compreender os
significados subjacentes e suas implicagdes culturais e sociais, a fim de entender esses vestigios
no quadro histdrico. Assim, foi necessaria uma interpretagdo contextualizada, considerando a
biografia de Arnaldo Albuquerque e as condicionais de sua criagdo, seguindo as razdes de
existir do individuo e do seu grupo. Para a historia, essa fase revela as possiveis inten¢des
recuperadas, as mensagens politicas implicitas e os conflitos e resisténcias normativas de sua
producdo.

Quanto as histdérias em quadrinhos selecionadas para a presente pesquisa, a analise pré-
iconografica descreve os estilos de desenho, o uso da pagina e da grade. Na analise iconografica,
examinam-se as personagens, os cenarios ¢ o enredo da histdria, relacionando os temas e os
mitos reconhecidos. Por fim, na interpretagao iconoldgica, investiga-se como as bases histdricas
no quadrinho refletiram as questdes sociais, politicas e culturais da época.

Para a animacdo, temos uma analise pré-iconografica em que a descricdo analitica,
definida pela técnica de animacdo e sua materialidade, enfoca no estilo visual e sua
movimentagdo. Na analise iconografica, foram identificados os temas e as referéncias culturais.
A interpretagcdo iconoldgica considerou as mensagens implicitas sobre sociedade, politica e
cultura, bem como a histéria a que a animag¢do em questdo se filia e os contextos de sua
producdo.

J& na producao filmica em super-8, a descricdo pré-iconografica foca nas técnicas de
filmagem, enquadramentos e efeitos visuais. A andlise iconografica identifica a narrativa, os
personagens e os temas, € a interpretacdo iconologica explora como esse filme capturou as
realidades sociais e culturais dessa Teresina, seus reflexos e contestacdes dos valores sociais.
Esse processo categoriza e produz uma decupagem da linguagem que foi necessaria para a
producdo dos rastros recuperados de Arnaldo Albuquerque.

Quanto a sele¢do das obras de Arnaldo Albuquerque, cada peca e midia escolhida

13

incorpora elementos representativos do periodo estudado. Os quadrinhos, como “arte
sequencial”, sdo interpretacdes das narrativas visuais e tipograficas dentro de um codigo de
sintese e simbiose com a dicotomia do seu olhar histérico e cronista de sua realidade, sustentado
nas discussdes de Scott McCloud (1995). A animac¢ao em super-8 dialoga diretamente com os
ideais contraculturais e com o contexto artistico da época, sendo discutidas a luz de conceitos

apresentados por Ismail Xavier (1983).
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Para as fontes mididticas, existe um conjunto de entrevistas de 1987 realizadas pelo
canal de TV Educativa do Piaui (TVE-PI), além de um conjunto de dudio que realizei junto ao
artista, em que falamos sobre as motivacdes de sua obra. Incorporando o corpo da pesquisa,
também temos os filmes em super-8 de sua coautoria — Addo e Eva do Paraiso ao Consumo
(1972), Terror na Vermelha (1971) e David Guiar (1972) — e seus curtas em animagdes
realizadas em super-8 — Carcard Pega Mata e Come (1976), O Cabeca de Cuia (1978) e
Mergulho (1980). Destacamos também um conjunto de historias em quadrinhos organizadas
em 1977, intitulada Humor Sangrento, assim como sua versdo publicada em 2007. A pesquisa,
enquanto uma analise histérica fundamentada e multidisciplinar, tem a ambi¢ao de contribuir
significativamente para as discussdes da dinamica entre contracultura e expressdo de vestigios
significados pelo artista no seu contexto historico.

Como recorte para a manifestagdo e melhor entendimento das pesquisas, escolhemos,
por motivos didaticos, um objeto significativo de cada midia, a fim de exemplificar o processo
de identificacdo dos vestigios de Arnaldo Albuquerque. Foram escolhidos: o quadrinho De
como meu heroi matou o bandido (1977), a animagdo em super-8 Carcarda Pega Mata e Come
(1976) e o filme em Super-8 Addo e Eva: do paraiso ao consumo (1972). Todos sao
identificados sob o “rotulo” de contraculturais, alternativos e marginais, tendo um sentido
artistico, mas nao tendo recebido grande divulgacdo em sua época a nivel comercial. Ao
destacar essas produgdes marginais, busca-se, comumente, uma corrente dicotdmica entre
politica e costumes — mas esse ponto sao consequéncias de seu processo social e historico. Os
agentes da contracultura foram objeto de perseguicdo politica, em razdo de sua natureza de
resisténcia a ordem dominante, tornando-se alvo das autoridades que domesticam os
transviados. Outra consequéncia foi a resisténcia as tradi¢des normativas de familia, igreja,
cidade e classe social: a contracultura tende a construir uma resisténcia e verticalizacdo aos
processos morais ¢ dogmaticos dessas instituigdes moralmente estabelecidas.

Mas o caso da escolha desse recorte para andlise sofreu outro caminho. O quadrinho
selecionado oferece uma analise da contracultura sobre o conflito das tradigdes e
representacdes. A animacdo soma ao debate sobre a submissdo ao poder e sua ruptura através
da “trapaca” e da negociag¢do. Por fim, o filme em super-8 apresenta o consumo como
sacralizacdo ou, como indicado na obra, uma anti-sacralizagdo que a cultura de massa impde a
modernidade, como um novo dogma vazio de lugar e significado. O que essas obras tém em
comum ¢ a luta através da resisténcia, funcionando como um alerta a juventude e ao seu grupo.

Seria “o que ha de novo” no campo das lutas de representag@o, suas oficinas e a difusdo de
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imagens, que davam margem ao exercicio de uma linguagem no sentido mais amplo e livre —

inclusive de defini¢des programaticas.

3.1 ANALISE DAS VA-PIRACOES EM OBRAS DE ARNALDO ALBUQUERQUE

Essa jornada transita entre a realidade e a subjetividade, revelando a antropofagia do
movimento antropofagico modernista que o artista produziu com suas obras. Adentramos na
transdisciplinaridade do autor, buscando reconhecer quais mecanismos ele constroi na cultura

e como eles revelam a historia.

3.1.1 Os quadrinhos de Arnaldo Albuquerque e suas pistas da historia

Na produ¢do da narrativa, assim como na relagdo cognitiva da histdria, existe um
contrato enunciativo, no qual o historiador/escritor ¢ tomado por um saber — suas fichas, seu
conhecimento de um objeto, de uma por¢ao qualquer do referente — que ele distribuiré sob a
forma de descri¢des. Funciona como um discurso didatico, em que a camuflagem do eu
dissimula o sujeito da enunciagdo, e a fungdo referencial permite que o real assuma o dizer ou
enfatize o contar em detrimento do pensar (Motter, 2001). “O sonho manufaturado”, como o
definiu Gombrich (1999), tem sido uma adaptagdo da linguagem do quadrinho como meio de
informagdo e comunicac¢do. Para entender Arnaldo Albuquerque, € necessario pesquisar seu
conteudo através da observacdo do seu contexto histdrico e procurar referéncias para poder
tracar um momento especifico de sua narrativa nos seus quadrinhos e, assim, codificar o seu

tempo. Cineas Santos afirma o que seguinte:

Eu lembro que na capa da Humor Sangrento, a figura era um cara com o dedo
apontado para o ouvido e nome da coisa era Edigdes suicidas, quer dizer, um negocio
totalmente doido, mas aquela capa era classica. Arnaldo fez uma capa que ndo tem
nada melhor em matéria de quadrinho, um cara fuzilando os desenhistas americanos
(OLIVEIRA, 2010).

Recuperando a produgdo de Arnaldo Albuquerque, ndo se pode ausentar a produgao de
suas historias em quadrinhos. Sendo reconhecido como o primeiro quadrinista do estado do
Piaui, sua produ¢@o ndo pode ser simplificada a primazia de ser o inicio da linguagem no estado:
ela também deve ser lembrada pela sua natureza de vanguarda no campo especifico, com
reconhecimento local, nacional e internacional. Dentro da sua tipografia, podemos destacar

algumas caracteristicas particulares: sua capacidade sintética na formacdo de suas historias,
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potentes o suficiente para produzir um entendimento usando esteredtipos, assim como
narrativas visuais econdmicas o suficiente para o entendimento rapido de sua mensagem.
Temos um estilo de humor e riso acido, chegando ao moérbido, cujos usos e meios se constituem
de um forma cinica do mundo, dos valores e de seu contexto. Temos também um estilo
composto pelo uso de lendas urbanas, tradig¢@o oral e ritos da tradi¢do folclorica como forma de
dentincia. Sua formagdo cultural também se constitui nas suas histdrias, pois seu papel de
denunciar o uso de valores externos em detrimento dos internos ¢ carregado de uma tomada de
partido que coloca a cultura de massa sem segundo plano, como uma forma de resisténcia a
propria cultura de massa. Temos seu estilo de desenho particular, que atribui um horizonte que
pode se aproximar ao estilo dos cartoons estadunidenses, mas ¢ também notdvel sua influéncia
pelos estilos europeus, conhecido pelo traco limpo e marcado, e sua clara ligagdo com o
processo de xilogravura, bem reconhecido em fun¢do dos contos de cordel.

Os desenhos da revista Humor Sangrento foram feitos durante sua estadia no Rio de
Janeiro, na época em que ele estava se recuperando do acidente de moto, tendo auxilio de Albert
Piauhy: “a revista foi feita toda aqui (Teresina), sem a presenga do Arnaldo [...] ele ndo se
preocupava com o padrao de tamanho das pranchas enviadas [...] isso dificultava a diagramacao
e eu tinha que refazer todo o desenho e remontar tudo™?. Durante a publicagdo, “o Arnaldo
mandava as histérias do Rio de Janeiro para cé, as histérias que ele fazia deitado. E a gente
queria fazer algo pelo Arnaldo. Era o unico cara que desenhava quadrinhos no Piaui e fazia
quadrinhos inteligentes™*.

Tomemos como base esse processamento de suas historias, langadas pela primeira vez
no ano de 1977, em uma coletanea chamada Humor Sangrento, publicada de forma
independente ou, como ele alegava, através das “publicagdes suicidas”. Foram 23 histérias em
36 paginas, sendo algumas inéditas e outras que j& tinha sido publicadas em jornais onde
trabalhava. Trinta anos depois, em 2007, a revista teve uma nova publica¢do, coordenada por
Bernardo Aurélio, através do Nucleo de Quadrinhos do Piaui e do governo municipal de
Teresina, tendo sido acrescentadas 14 novas historias e charges publicadas na revista Presenca
e nos Cadernos de Teresina. A revista foi langada no Rio de Janeiro e em Sao Paulo e teve uma
tiragem de 2 mil exemplares. De forma mais didatica, podemos ordenar essas historias de
acordo com o campo estético e narrativo, como base de alocacdo historica, nas seguintes

categorias: cotidiano, ideologia, mito ¢ desbunde.

48 Entrevista concedida em maio de 2020.
49 Albert Piauhy, em entrevista a Bernardo Aurélio (2019).



121

Apegando-se a imagem de mundo que Arnaldo Albuquerque propunha, temos uma
aproximacao da ideologia e, com isso, estabelecemos novos cddigos. A narrativa opera em uma
metalinguistica que preenche o vazio feito pelo mito, a ideologia. O problema encontrado na
critica ¢ o mesmo problema da ficcdo: o problema central ¢ o ausente. Por isso, o
estabelecimento de dois modelos operacionais — narrativa de estrutura simples e narrativa de
estrutura complexa — ndo deixa de ser uma parcialidade. As analises feitas ndo sdo definitivas,
mas lancam uma luz sobre temas abordados, a fim de discutir as relagdes abordadas por Arnaldo
Albuquerque. Os modelos de anélise ndo estdo acabados, e o escolhido ¢ como uma cobertura
da realidade. A combinagdo de duas constantes, o marcado e o ndo marcado, o presente € o
ausente, o significado e o significante, cobre os espagos vazios, formando um sistema atras do
qual se imagina uma estrutura para entender a raiz do contexto.

Para entender o Cotidiano, podemos tomar a vida da Teresina como uma alegoria. Em
Negrim dos passarim, temos uma historia de tortura de um homem escravizado que fora
acusado de roubo. Chegando ao local, os “herdis” dessa epifania atiram nele a queima-roupa, e
os jornais bradam que mais um marginal foi eliminado por nossos heréis. Chegando ao final da
narrativa, algumas problematicas sdo langadas: o que ¢ heroi social? Como a justica nos €
resumida, para chegar a eleger as virtudes nesse meio urbano, onde a verdade ¢ dada em tons
de cinza, nada como certo ou errado, temos um contexto onde o certo € o errado ndo sdo 6bvios.
Como nos aproximar do anti-herdi para chegar a uma justiga “maior”? Antoine Garapon (1999)
destaca que, em seus escritorios, atos cometidos pelas “elites do Estado” estdo protegidos pelo
anonimato e, quando vém a publico, ndo sdo compreendidos, chegando a represalia nos corpos.
Ofensas como injuria estdo em escala menor que ofensas sexuais e excesso de velocidade;
segundo o autor, o desejo dos instrumentos legais € agir com um processo higienista das ruas,
elimiando as possiveis ameacas a autoridade instituida.

Dentro dessa prerrogativa de tratar o recorte do cotidiano, temos alguns exemplos das
historias, tais como: se colar ... colou, que trata da presencga das drogas em Teresina; Coca-Cola
— um ultimo gole, que aborda a noite da capital e suas dindmicas através da juventude; Um
indio (Jornal Do Leitor 25), abordando uma visdo apocaliptica de nossa sociedade a partir da
visdo dos anos 1970; Romance da vida, que conta o drama de uma jovem que engravida e ¢
expulsa pelo pai de casa e, abandonada pelo namorado, parte para Sdo Paulo de carona, onde ¢
abusada. O humor passeia com lirismo da prostituicdo da Praga da Bandeira, no centro de
Teresina, que logo ¢ desviado para a deputada Cidinha, que pretendia proibir o jogo do bicho

na cidade na década de 1970. O conjunto dos quadrinhos de Arnaldo se constréi nessa
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abordagem para apresentar o lugar comum da cidade, com foco no humor para expressar sua

revolta e a hipocrisia da sociedade e poder romper com as ressalvas do texto.

Figura 36 — Quadrinho de Arnaldo Albuquerque — Um Indio (Jornal do Leitor).

: d&uuaﬁgaommmmu.Mm.ﬂ' :
. Douma sstrela qus vied numa valocidade estoateants -
- E pousad po conglo €4 Améiics rum daro lnstante

xgooml.nmosnum UB DAO ALEGRIA A Ci
10 ENTRISTECE. PENSA"QUY, PODB DAR-LHE SUA VIDA,
KAS ONDE ACHAR COMO AQUELES

PRIMORLS PARA OFER. . ..
TAR '

L como Fed, |
- xhquenm . .
+ [Teanq0iio ¢ Infalivel como Bruce
) quo eu vi .

Fonte: arquivo pessoal.

A vertente ideologica dos quadrinhos de Arnaldo foca na desconstru¢do do heroi das
historias em quadrinhos, na formatagdo da modernidade e como as midias, em especial a TV,
se colocam como adestradoras da visao de mundo e agentes de controle. Mas as historias nao

oferecem personagens passivos; ¢ dada a oportunidade de subversdo e combate aos controles
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das estruturas. O movimento punk ¢ colocado como alternativa ao subversivo, assim como a
necessidade de conhecer a musica regional e erudita brasileira. Essa tomada de extremismo
entre a modernidade e a tradi¢@o € bem estabelecida, principalmente em seus conceitos primario
de ideologia — ainda segmentados na geracdo de recep¢do passiva dos sistemas de
representacdo. Outra forte tomada € o papel da censura e sua representacdo em agentes estatais
que buscam incentivar o “dedo duro”, tema de uma de suas histérias, sugerindo que a
dominagdo e a repressdo faziam parte de um sistema complexo, com micropoderes que

habilitavam agentes para realimentar a repressao.

Figura 37 — Quadrinho Deduragem, de Arnaldo Albuquerque, publicado em Humor
Sangrento, p. 37.

Fonte: arquivo pessoal.
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Os quadrinhos nesse recorte sdo experiéncia de desconstru¢do. Mesmo tendo a Teresina
da década de 1970 e 1980, o uso de metaforas para impulsionar a narrativa sdo exemplificadas
em historias como: Superman, uma alusdo ao super-her6i que, ao invés de ajudar sua
comunidade contra problemas de racismo, resolve salvar o mundo de inimigos desconhecidos;
TV, uma historia que transforma o espectador passivo de uma aparelho em caga, pois o aparelho
se transforma em um enorme caranguejo que o devora, até outro espectador chegar para tomar
o seu lugar; Em Hora de Dormir, em que uma crianca ¢ mostrada diante da TV durante o dia
inteiro, imovel, até 22 horas, em cujo final ela entra para dentro do aparelho; Censura I e 11,
focadas no papel do jornalistas, que s6 podem se pronunciar com o aval do censor, sendo
impedidos de ver, falar e ouvir qualquer outra coisa. Na segunda historia, o censor que recorta
o chamado “obsceno” da TV ¢ o mesmo que leva o recorte para seu quarto para dele desfrutar.
Essa tematica impulsiona a critica baseada no permitido, vigiado e punido, em que o sistema
controla o pensamento; Arnaldo, por sua vez, impulsiona a critica social por meio de uma
complexidade na representacdo desses novos icones potentes, estranhos a cidade.

Temos também o poder do mito, ponto em que o processo de abordagem utiliza a
figuracdo das lendas e da fantasia para compor a contextualizagdo da mensagem. O uso das
lendas sdo uma caracteristica marcante na producao de Arnaldo Albuquerque. Ele utiliza lendas
locais ligadas ao folclore da cidade e do estado, como uma estratégia de ligacao e identifica¢ao
com a sociedade que o autor quer sensibilizar. As historias sdo desenvolvidas de forma as vezes
literal, a fim de recuperar uma moral, ou por contraste, a nivel das representacdes, aplicando o
conceito de estranhamento e orientalismo das identidades conflitantes nessa juventude. Outra
estratégia € o processo de adaptagdo ou transfiguracdo da narrativa para o tempo, o lugar e o
contexto da Teresina moderna. Essa ultima pratica dentro mensagem pode ser associada ao
dogma levantado por Alberto Silva (o governador bidnico dessa Teresina): cidade na esquina
do século XIX com o XX. E melhor representado como conflito entre costumes provincianos e
uma estética modernizante, construida de forma artificial e com poder verticalizado.

O mito ¢ um processo alegorico por natureza, mas também funciona como processo de
confec¢do de subtextos, em que a mensagem pode ser ambigua, e sua narrativa direta e
simplista; morte, por exemplo, ndo necessariamente ¢ o fim da vida, podendo ser lida como
renascimento e ruptura. Nesse ponto, as historias seguem a tematica de lendas ou alienac¢des de
mitos: Hara-Kiri, ¢ a histoéria de um Buda que se suicida em um momento de contemplagdo e
retira de seu ventre uma crianga. O Cabec¢a de Cuia, lenda simbolo da cidade de Teresina, €
uma das mais longas, onde a figura do pescador que esta destinado a ser um monstro ¢ utilizada

para contextualizar a degradacdo ambiental de um dos principais rios de Teresina, o Rio Poty,
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denunciando também a desigualdade social do ribeirinho. A lenda da Num se Pode ¢
apresentada de duas maneiras: uma como uma mulher fantasmagorica, que atormenta a noite
de Teresina, a abordagem que mostra uma questao de género, em que uma “Miss Escurinha” ¢
sexualmente objetificada durante seu passeio pela cidade. Nesse momento, Arnaldo utiliza
lugares e pessoas reais, como o centro da cidade e o jornalista Sivuca. Esse processo de mostrar
e esconder a realidade ¢ feito intencionalmente, como uma estratégia para trazer uma
identificacdo e uma personaliza¢cdo da narrativa, com o intuito de promover a quebra da fantasia,

passando do campo do improvavel para o possivel.

Figura 38 — Historia Hara-Kiri, quadrinho de Arnaldo Albuquerque.

Fonte: Arquivo pessoal.
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Por fim, para compreender o desbunde como umas das centralidades das obras do
artista, deve-se perceber o processo de entre-meios do autor: um tensionamento entre o niilismo
e 0 hedonismo de sua época e movimento. Essa parte de seu trabalho ¢ um exercicio pratico de
subjetividade plastica. Com esses quadrinhos, Arnaldo tenta produzir sintetizagdes de conceitos
complexos, como alegria, paixdo, devir, futuro, sonhos e promessas. Nas abordagens desses
conceitos, sdo utilizados a simplificacdo de traco, a ilusdo de 6tica e metamorfoses do trago e
estilos do desenho. A busca pelo imaterial, como a dor da Guerra do Vietna, ¢ abordada, € um
anjo caido ¢ um simbolo atribuido ao poeta Torquato Neto. As representacdes sdo distorcidas
como um poema grafico. Essa caracterizagdo de desbunde opera como um guarda-chuva, para
poder funcionar, didaticamente, numa cole¢@o de obras de tematica arbitraria e ndo linear.

Dentro do levantamento do que se pode construir de uma andlise desse segmento da
obra, vamos ter o desejo de comunicar, mas também de esconder. Sendo assim, com a estratégia
de usar o simbolismo como dogma, a tematica dos quadrinhos variam muito. Espantalho, por
exemplo, ¢ uma histéria que pode ser enquadrada como fic¢do cientifica: ambienta-se em um
mundo regido pelo sol, € um monstro desconhecido mutila suas vitimas e as transforma em
espantalhos. Nhoc ¢ uma historia ludica em que nuvens se devoram, alternando entre o papel
de vitima e de caca, mas, no final, sempre explodem para retomar o ciclo. Em O Ovo, um aviao
de bombardeio langa bombas que se transformam em ovos e que se partem ao chio, destruindo
o futuro. Em Parir sempre, hd uma crianga projetada através do pénis, que se esforca para sair,
mas no final se torna somente uma poca no chio. Semente se passa em um cendrio de guerra, €
um homem ¢é executado em um pelotdo, tendo seu corpo levado a uma cova rasa; porém, ele
renasce como um fruto da guerra, para ndo dar fim ao conflito. Essas tematicas sdo marcas de
suas dores, € a arte, nesse momento em especifico, funciona como provocacao, um debate a seu

tempo e significados dessa modernidade.
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Figura 39 — Parir sempre, histéria de Arnaldo Albuquerque publicado na primeira revista
Humor Sangrento.

PARIR SEMPRE

Fonte: Fonte: Arquivo pessoal.

3.1.2 O quadrinho De como meu herdi matou o bandido

Esse quadrinho pode ser classificado como um quadrinho de contexto, tendo sido
escolhido para andlise por estar inserido na tematica do conflito entre as representagdes de
tradicdo e modernidade. Esse conflito s6 pode ser materializado pelos quadrinhos, pois
estabelece o embate visual ao longo das paginas — tanto na formatacao da pagina quanto no
estilo grafico. Esse quadrinho foi parte integrante da coletanea Humor Sangrento (1976) e da

coletanea Zip Zap (1990); porém, originalmente foi publicado nas péaginas do jornal O Dia
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(1974). Os questionamentos sdo atravessamentos do que permeou a chamada “década
prodigiosa”, antecipando-se a “explosdo contestadora” da década de 1970. As demandas
exploradas no quadrinho refletam, além de uma contestacdo intelectual e psicologica, a
explosdo demografica de Teresina. A narrativa mostra a cartografia de uma fronteira
estabelecida pelas injustigas sociais de seu tempo; tais praticas fazem parte de uma crise e

buscam desbancar as convengdes e os costumes de uma cidade “provinciana”.

A produgio artistica e cultural no Piaui tem um percurso razoavelmente longo, por
isso se recusa a continuar marginalizada. Uma pesquisa preliminar em torno da
literatura, musica, teatro, poesia e artes plasticas, mostra como o Piaui esta inserido
no amplo quadro do processo de desenvolvimento histdrico, artistico e cultural
brasileiro. E possivel verificar a partir da década de 1970 como o momento em que o
Piaui comega a “furar o cerco” da midia brasileira e sair do isolamento ou do gueto
artistico e cultural a que esteve submetido durante “séculos seculorum”.

Nessa década, além das pesquisas arqueologicas na Serra da Capivara, comega a
projecdo no cenario brasileiro de piauienses nas mais diversas areas como o poeta
Mario Faustino, o jornalista Carlos Castelo Branco e principalmente o poeta,
jornalista, compositor e cineasta Torquato Neto, uma das figuras mais importantes do
Tropicalismo, ao lado dos baianos Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Z¢, entre outros
(DIAS, 2010, p. 72).

A histdria em questdo questiona a realidade, fatalista mas realista. Essa caracteristica
marcante dos quadrinhos delineia lacunas, uma vez que, por tras do dito, ha toda uma instancia
do dizer, evidenciando que a significacdo do quadrinho vai muito além da simples manifestagao
verbal. Desse modo, uma das fungdes do leitor ¢ preencher o que ndo foi dito por meio da

recuperagdo dos implicitos e da percep¢ao dos efeitos de sentido desejados pelo autor

O principio impde que todas as necessidades lhe sejam apresentadas como podendo
ser satisfeitas pela Industria Cultural, mas, por outro lado, que essas necessidades
sejam de antemao organizadas de tal sorte que ele se veja nelas unicamente como um
eterno consumidor, como objeto da Industria Cultural. Nao somente ela lhe faz crer
que o logro que ela oferece seria a satisfacdo, mas da a entender além disso que ela
teria, seja como for, de se arranjar com o que lhe ¢ oferecido. A fuga do quotidiano,
que a Industria Cultural promete em todos os seus ramos, se passa do mesmo modo
que o rapto da moga numa folha humoristica norte-americana: € o proprio pai que esta
segurando a escada no escuro. A Industria Cultural volta a oferecer como paraiso o
mesmo quotidiano (Adorno; Horkheimer, 1985, p. 133).

O enredo da historia tem a premissa de ser ambientado em um espago como os tipicos
cenarios de velho oeste dos Estados Unidos. A historia tem duas laudas, feitas em preto e branco
e desenhadas com bico de pena e tinta nanquim. A primeira pagina ¢ dividida em duas colunas,
com separagdo na vertical e afastamento significativo. Na segunda pagina, as colunas sdo
combinadas, em tiras na vertical. Do lado esquerdo, o traco das personagens segue o estilo da

xilogravura, um trago muito utilizado na literatura de cordel, tradicional do Nordeste.
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Na primeira pagina, a coluna da esquerda trata a narrativa de uma figura de um
“Capitdo”, representado com uma visualidade que lembra a atribuida a Lampido, uma figura
mitica do cangaco nordestino. Essa coluna comec¢a com uma figura que, por medo da morte,
entrega a sua “burra de ouro” para o Capitdo; na proxima parte, entrega um saco de dinheiro a
uma senhora, que o agradece para logo depois encontrar um jovem e que a convida para ir
consigo, € dois saem cantando o refrdo da musica Mulher rendeira®®. No lado direito da pagina,
temos um “cowboy” chegando a cavalo, desenhado de forma simplificada, remontando ao trago
do comix americano. O personagem tem arma em punho atirando em dire¢do ao “Bank”,
levando um saco de dinheiro no lombo do cavalo. No quadro seguinte, 0 homem pede um
“uisque para todos” e, ao se sentar no bar, um personagem representado de preto fala que so
toma leite, ao que o “cowboy” completa, “I love you. Bega comigo”. Em uma nota de rodapé
da pagina, lembra-se que a referéncia ¢ de “zorro x tonto, referindo-se a figura historica de Doc
Holliday>!. No quadro final dessa pagina, os dois pistoleiros saem cantando “Oh Susana! Néo

chores por mim!”.

50 A primeira catalogacdo da musica Mulher rendeira é atribuida como parte da cultura popular, pelo folclorista e
etnografo Luis da Camara Cascudo, em suas pesquisas sobre o Nordeste brasileiro. Essa cangdo se tornou
popular para um publico maior depois de sua vinculagdo no filme O Cangaceiro (1953), dirigido por Lima
Barreto (Cascudo, 2000, p. 504).

5! John Henry Doc Holliday (1851-1887) foi uma figura famosa do velho oeste dos Estados Unidos, conhecido
por sua vida de dentista e pistoleiro, jogador e aliado do famoso xerife Wyatt Earp. E lembrado por seu papel
no tiroteio no O.K. Corral, que ocorreu em Tombstone, Arizona, em 26 de outubro de 1881 (Oliveira Junior,
2010)
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Figura 40 — Primeira pagina do quadrinho De como meu Heroi Matou o bandido.
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Fonte: acervo pessoal.

Na segunda pagina, os dois primeiros quadros mostram cada cavaleiro indo um de
encontro ao outro. Em cada quadro, eles estdo desenhados em estilos diferentes, sem terem
noc¢ao um do outro. O capitdo indaga “O xente, quem serdo aqueles?”’; ja o pistoleiro diz “Xi!

Ali vem confusdo!” No quadro seguinte, cria-se uma fusdo dos estilos da xilogravura e do
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comix, em que ¢ sugerido um duelo proposto pelo Capitdo, que afirma: “Seu estrangeiro, essa

historinha ¢ muito pequena para nds dois”. O duelo tem o Capitdo como vencedor, e o estilo da
il 52 da pagina. C fi final iro afi t

xilogravura’* toma o resto da pagina. Como frase final, o cangaceiro afirma que matou o

estrangeiro, “mas ainda tem muitos ocupando o lugar que por direito € nosso”.

Figura 41 — Segunda pagina da revista De como meu her6i matou o bandido.
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Fonte: acervo pessoal.

52 Xilogravura é uma técnica de gravura em que se utiliza a madeira como matriz. O artista talha a superficie da
madeira, removendo as partes que ndo devem receber tinta. Em seguida, a matriz ¢ entintada e pressionada
sobre o papel ou outro suporte para transferir a imagem. Essa técnica é conhecida por seus detalhes ricos e pela
possibilidade de criar varias impressoes a partir de uma Unica matriz. (Carvalho, 1991).
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A arte fala de seu tempo. Nao existe obra de arte isenta: toda producado ¢ fruto de uma
intencdo e de uma posi¢ao em detrimento das dores pessoais no campo das ideias. Também
pode ser compreendida como uma reagdo ao seu ambiente e ao contexto historico. A temadtica
iconografica dessa narrativa aborda o conflito de identidade e, como consequéncia, 0s campos
de representagdo sdo colocados em debate. A cultura pode existir sem consequéncias de
identidade; no entanto, as dindmicas de identidade raramente se assemelham ao que ela era
anteriormente. A cultura depende dos processos inconscientes, enquanto a identidade esta
ligada a normas vinculantes e conscientes (Bourdieu, 2019).

O quadrinho como midia se configura como novidade da modernidade e, como tal, um
dispositivo da cultura de massa. Mas o seu significado enquanto algo novo dentro dos usos para
Arnaldo esta nesse quadrinho. O que ¢ novo afinal? O quadrinho, o desenho em quadrinhos ou
sua formulagdo sequencial para contar uma histéria? O cordel, nesse caso, € necessariamente
diferente de um quadrinho? Os anti-herdis dos comix dos quadrinhos estadunidenses,
representados pelo pistoleiro, sdo diferentes do cangaceiro nordestino, narrado nos cordéis?

Tratar o cotidiano a partir da novidade histdrica da escolha da forma de protesto se torna
relevante a ponto de o artista eleger algumas chaves para compreender o campo em disputa
trazido na historia. Temos envolvido a historia a insurrei¢ao do sujeito rural (Capitdo) contra a
dominag¢do do senhor dono da casa de fazenda, um latifundidrio que acumulou dinheiro dentro
de um bau. Esse agente de poder que tem ouro expropriado ndo o guarda para si (pelo menos
ndo em sua totalidade): ele divide com uma senhora retratada como humilde. Da mesma forma,
ao encontrar uma mulher, ele ndo a for¢a a ir com ele, mas a convida.

Existem simbolos potentes utilizados dentro do quadro que funcionam como um espelho
para a outra narrativa. O lugar ¢ o sertdo, rico de icones reconhecidos para além do trago tipico:
temos o cacto, a casa de fazenda, o lengco na cabeca da senhora, as roupas do cangaceiro
adornadas com cinto cruzado no dorso, a igreja ao fundo, a lua minguante, a roupa florida da
moga, a cidade rodeada por bois, o cavalo adornado e o chdo rachado. Isolados, esses simbolos
ndo identificam, mas reunidos funcionam como uma chamada para esse lugar — ndo um lugar
geografico, mas um lugar da representagdo de identidade de ser nordestino; um passado
relacionado pelo folclore e sua representacao.

Bandido ¢ o agente de fora, extraterritorial. O “cowboy”, simbolo identitdrio de
resisténcia americana ao progresso, ¢ também um agente de degradacao e do caos na ocupagao
do Oeste. Os quadrinhos do chamado Velho Oeste rivalizaram com as historias de Super-Herdis
nos anos 1960 e 1970, principalmente no Brasil (Cirne, 1982). No caso em discussdo, temos

uma histéria que comega com um assalto a banco, com um desfecho em um saloon, tipico
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cenario dessas historias. O assaltante traja seu chapéu branco, indicando que ele ¢ o “mocinho”
da historia, fazendo dupla com o outro “cowboy” de chapéu preto, o simbolo do bandido, no
mesmo arquétipo das historias. A troca de olhares dos personagens indica algum
relacionamento fraterno ou mesmo sexual entre eles, que finaliza com o pedido de sairem juntos
do local. Como simbolos, podemos relacionar a meia porta do saloon, os chapéus extravagantes
e os cavalos em disparada. O deserto desse “oeste” ¢ desenhado com vegetacao rasteira e pedras
colossais ao horizonte, em um estilo mais figurativo.

O consumo do quadrinho esta ligado ao consumo em geral e ao ciclo de
desenvolvimento e distribuicdo (industria cultural); seus padrdes estéticos e seu desenho
simplificado exploram, nessa historia, o crime. Nao ¢ uma reparagdo social, mas uma tomada
de poder pelo poder; suas trocas de significado ndo ocorrem por um grupo, mas provocadas de
individuo para individuo. Esse ¢ a tomada da l6gica dos comics americanos: ndo € prover uma
causa nesse periodo, mas uma formulagdo de cddigo para o consumo.

Esse ¢ um embate de interpretagdo dentro da iconologia contextual da historia. Esse ¢
um quadrinho de representacdo politica que utiliza o humor. Conflito da tradicdo de um
Nordeste vivo, mas perdido no seu tempo cronoldgico, ¢ o sintoma da narrativa, em uma
tentativa de buscar os valores e o poder do passado para enfrentar o futuro que chega com um
maneirismo e regras proprias. Esse quadro narrativo também reflete os acontecimentos politicos
na vida do Piaui, principalmente no jornalismo. Essa forma de criar um quadrinho popular
piauiense mira no argumento moralista de subverter a ordem do poder desse interior dominado
pelas oligarquias familiares. As propostas do movimento contracultural a que Arnaldo se filia
¢ buscar um campo e ir contra esse colonialismo.

A compreensdo desse ambiente cultural dos anos 1970 permitiu o entendimento da
historia, pois utiliza chaves de leituras do cotidiano e do contexto da regido. A modernidade
oferecida para debate e, no caso, para o enfrentamento, ¢ reconhecivel, pois faz parte do pacote
escolhido pelas elites para difundir os conceitos de modernidade e desenvolvimentismo. Essas
ideias fazem lembrar a maxima do maio francés>?, “é proibido proibir”, mas os valores em
questdo ndo sofrem um descrédito, pois o tradicional, nesse caso, ndo ¢ atrasado, estando em

pé de igualdade com o moderno estadunidense.

33 O maio de 1968 parisiense representa um marco na histéria contemporanea ocidental. Considerado uma das
eclosdes contraculturais de maior repercussdo da agitada década de 1960, as Jornadas de Maio reuniram
estudantes e trabalhadores em uma série de protestos e greves, que buscavam diferentes objetivos, mas que,
juntos, conseguiram desestabilizar as estruturas da sociedade francesa e romper com padrdes de todo o mundo
ocidental.
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Outra particularidade em relagdo a abordagem moderna dos vildes ¢ a explicacdo de
suas motivacdes. Adaptando seus deméritos a vida urbana, em cada linha narrativa, os
personagens foram descritos como bem adaptados ao caos de seus ambientes. O autor buscou
uma estratégia para romper a loucura da realidade histdrica e transpor a mensagem.

O traco de Arnaldo acompanha as narrativas, levando-nos a representacdes de realidades
em que as imagens parecem assumir a dire¢do da historia. Os desenhos ndo sao feitos somente
para descrever a realidade tal qual ela se apresenta para nds, mas para retratar o espirito dos
personagens. O leitor ¢ levado a exercitar outros aspectos da leitura que ndo estdo ligados ao
texto escrito, mas a sua capacidade de percepg¢do, descodificacdo e interpretacdo de imagens. O
proprio Will Eisner define os quadrinhos como “uma forma artistica e literaria que lida com a
disposi¢do de figuras ou imagens e palavras para narrar uma historia ou dramatizar uma ideia”
(Eisner, 2005). Nesse contexto as imagens do quadrinho tiveram a fungdo de mensagem, como
a maneira que os personagens foram ilustrados e a descri¢ao de seu proprio cotidiano.

As representagdes de Nordeste e Estados Unidos que Arnaldo faz sdo satiricas, € seus
personagens sdo sombrios. A atmosfera do quadrinho remete a sua Teresina dos anos 1970,
onde a sua juventude era instigada a dar continuidade a tradi¢cdo, mas optou a romper com o
padrdo. Foi seguindo seu proprio modelo, trazendo, em muitos momentos, a expressao de sua
subjetividade e dando maior importancia aos aspectos racionais e logicos. A historia retrata algo
situado no irreal, com personagens insanos, de modo que seu trabalho pode ser comparado a
um impressionismo, uma vez que passa pela tentativa de tentar mimetizar o real, pela
preocupacdo em retratar o momento por meio da representacao de seu universo pessoal. Entdo,
suas historias acabam por retratar de forma irreal, algo como um sonho ou um pesadelo. Sendo
assim, os desenhos t€ém um compromisso muito maior em retratar as dores dos personagens que
compactuam com as do autor, para torna-los fisicamente verossimeis.

Com uma abordagem pessimista, trabalha o humor como uma estratégia para criticar os
costumes e a moral do seu tempo. Arnaldo se faz um gozador dos herdis “a sério”,
reproduzindo-os numa linguagem em que eles sdo desmistificados pela desmontagem das
propostas ideologicas. Ao final da narrativa, Arnaldo indica que a evolug¢do contracultural ¢
“aqui e agora”, com a revolugdo do corpo e do comportamento, com o decorrente deboche com
os “caretas”; a opinido dessa juventude marginal ¢ estd engajada.

Segundo José Pereira Bezerra (1997), o carater exploratério da producdo marginal é
explicitado a partir de aspectos econdomicos € sociais, com o exame de situagdes concretas no
plural cultural que se articulam entre si, resultando numa discussao que norteou a caracterizacao

das razdes de existir da producdo do quadrinho de Arnaldo Albuquerque. Como articulador
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cultural, Arnaldo Albuquerque atuou em ilustracdes de trabalhos de poetas piauienses que estao
reunidos no livro/apostila Tudo é Melhor Que Nada, de 1974. Nesse mateiral, estdo presentes
trabalhos de David Aguiar, Cineas Santos, Heloisa Cristina e Carivaldo Marques. E importante
lembrar que esse trabalho traz a participagao de elementos da geragao anterior (Clip), mostrando
uma transitividade inicial dos autores que se colocam no limiar da produ¢do marginal. Essa
publicagdo, ndo s6 por ser cronologicamente a primeira, mas por apresentar, grafica e
tematicamente, aproximacdes com as publicacdes que se iniciariam a partir de 1977, ¢ um
importante marco da geragdo mimeografo.

A caca insinuada que Arnaldo representa no quadrinho ¢ uma alusdo a busca de sua
geracdo, que estd dispersa nesses novos centros urbanos. O saldo ¢ uma Teresina que se atrai
pela reforma da cidade, tornando em um espetaculo a destrui¢do das casas para formar uma
nova avenida. Com a atuacdo direta do Estado, a organizagdo espacial da cidade de Teresina
acabou resultando em grandes construgdes, como pontes, avenidas e prédios. Assim, com a
interferéncia do Estado, foi possivel que a sociedade da época se deslumbrasse, por exemplo,
com a constru¢do do estadio de futebol Albertdo. Quando a terraplanagem do terreno para
edificar o estadio estava sendo realizada, a atencdo de boa parte da populagdo foi atraida para
aquele espaco, pois via nessa obra uma nova forma de entretenimento, ja que as existentes até
entdo ndo exalavam nenhum ar de modernizagdo. Da mesma maneira, era possivel observar a
pavimentacdo da Avenida Miguel Rosa e o remodelamento da Avenida Frei Serafim, atendendo
ao crescimento demografico da cidade e a multiplicacdo dos meios de locomocio —
destacadamente os automoveis, que ganhavam anuncios nos jornais e circulavam com uma
maior intensidade pelo centro e periferia.

O cotidiano da contemporaneidade dos anos 1970 impossibilita a manutencdo de
qualquer espécie de tradicdo que ndo seja a ruptura. Assim, nessa perspectiva, o quadrinho ¢
uma razdo documental em se aliar a historia, fornecendo um espetaculo de realidades e uma

expressao para o seu mundo.

3.1.3 As animacoées de Arnaldo Albuquerque e o enfrentamento cultural

Hobsbawm (1995) indica que as mudangas mais significativas do comego do século XX
foram as artes em massa, que se opuseram ao universo artesanal das artes de oficio. Queiroz
(2006) indica que, ao chegar em Teresina no ano de 1901, o cinema foi campo de disputa das
sociabilidades, onde as jovens eram criticadas se fossem ao Cine Rex (1939) com seus

namorados. O cinema era um dispositivo de “obscenidades”, e as salas de exibicdo um campo
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de desconstrucao da moral ¢ dos bons costumes, como indica um texto de A. Tito Filho,

comentado por Queiroz (2006, p. 78):

Bem vivas as recordagdes dos dias em que o castigo paterno recusava o dinheiro
semanal da divers@o. O que fazer? Bolsos vazios, surgiria o moleque, igual aos outros
pela mesma forma personificados: falta dos tostdes para reencontro dominical com
artistas e bandidos cinematograficos de Hollywood. O jeito esta em varar o cinema e
vara correspondia a atitude de acrobatas de circo: a gente saltava a grade de ferro do
4 de setembro. Chegava-se a area arborizada. Dai a parede lateral eram poucos passos
— e subia-se com a ajuda das saliéncias da construgdo até atingir as janelas do andar
superior — sempre abertas por necessidade de ventilagdio — e facilmente se
transpunha a grade. O cinema adquiria mais um frequentador sem pagamento dos
1$100 (mil e cem reis) de entrada.

No fim do século XX, o consumo ndo ¢ mais contratado ou livre; o tempo se torna um
produto e um capital econdmico/cultural (Silverstone, 2002). Na histéria do desenvolvimento
do cinema, a anima¢do nasceu antes, com experimentos Oticos que materializavam o
movimento de desenhos. A simbiose entre cinema e desenho se manteve no processo da
revolu¢do industrial e tecnologica do século XX (Barbosa Junior, 2005).

A historia da animag¢@o no Brasil ¢ marcada por correntes historicas que influenciaram
a produgdo e, principalmente, as representacdes. Na década de 1920, a animagao brasileira tinha
produgdes publicitarias e documentarios com inser¢cdes animadas, tendo Luiz Seel (1901-1958)
e Luiz Sa (1907-1979) produzindo curtas-metragens misturando elementos de charge e do estilo
estadunidense por Max e David Fleicher. Nos anos 1950 e 1960, o mercado publicitario,
seguindo a popularidade da TV, comegou a investir na animagdo, e festivais de cinema de
animag¢do comeg¢am incentivar a produgdo. Temos obras como Milagre de Desenvolvimento
(1958), de Alain Jaccoud, e a criagdo de Petrolino (mascote da Petrobras), por Wilson Pinto. A
Lei do Curta-Metragem (Lei n 6.281, de 1975) e o apoio da Embrafilme incentivaram a
producdo. Nesse contexto, a animagdo em super-8 ganhou destaque: produgdes como Meow
(1976), de Marcos Magalhdes, e 4 Semente (1975) tém destaque; nesse momento, surgem
também os estiidios de Mauricio de Souza (Moreno, 1978).

O cenario do Nordeste comecou ganhar destaque a partir dos anos 1970, tanto com
influéncia dos regionais quanto dos nacionais. As tematicas, frequentemente, refletiam as
tradi¢des culturais, sociais e econdmicas da regido, utilizando técnicas variadas, que iam desde

a animagdo tradicional até o stop-motion®?. Os principais centros estavam situados em

54 Stop-motion é uma técnica de animagdo que consiste em fotografar objetos ou personagens quadro a quadro,
movendo-os ligeiramente entre cada foto. Quando as imagens sdo reproduzidas em sequéncia, cria-se a ilusdo
de movimento continuo. E uma técnica amplamente utilizada para dar vida a bonecos, objetos inanimados e
figuras modeladas em materiais como argila, plastico ou papel. (Ribeiro, 2010).
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Pernambuco, com o Grupo Fotograma, que surgiu em 1970, sendo considerado o pioneiro no
Nordeste. Suas produgdes tinham uma identidade visual centrada na cultura pernambucana, e
produzia curtas educativos, tendo como principais produtores Fernando Spencer e José Flavio.
Outro nucleo significativo foi o Animagao Fortaleza, que surgiu nos anos 1980, centrado no
stop-motion, com Luiz Carlos Fontoura e Sérgio Medeiros a frente de produgdes, tendo tematica
das festas populares (Leite; Vieira, 2012). Podemos destacar que ambos os grupos tinha como
cerne uma produgdo com cunho de “resgate” cultural ou catalogacdo do regionalismo,
colocando-se distante do uso das animagdes como ferramenta de resisténcia a ditadura militar.
Além tinha, ndo demonstravam uma consciéncia sobre a problematica da modernidade para o
silenciamento cultural regional, o que foi uma dos pontos do trabalho de Arnaldo Albuquerque
ao utilizar a animagdo como um dispositivo de “farol ideoldgico”.

A pesquisa histdrico-critica da animacdo tem de levantar, primeiro, o conceito do

processo em questao: o cinema de animacao ¢ uma dindmica com

toda criagdo cinematografica realizada imagem por imagem. Difere do cinema de
tomada direta pelo fato deste proceder de uma andlise mecanica, por meio da
fotografia, de fatos semelhantes aqueles que serdo reconstruidos na tela, enquanto o
cinema de animagao cria os fatos por outros meios além do registro automatico. Num
filme de animagao, os fatos tém lugar pela primeira vez na tela (Miranda, 1971, p. 28).

A animag¢do ndo era o centro de sua producdo, da producdo do artista foi o primeiro
artista da animag¢ao do Piaui. Foram trés animagdes completas catalogadas: Carcara Pega Mata
e Come (1976), Va-Piragoes (1980) e Mergulho (1980). Essas animagdes foram feitas, em

grande parte, durante o periodo em que Arnaldo se recuperava do acidente de moto.
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Figura 42 — Caixa de luz utilizada para produzir a animagao de Arnaldo Albuquerque.

Fonte: Acervo da familia.

A animacgdo Va-Piragoes (1980) conta a histéria de um vampiro (Nosferato) que esta
perdido na cidade de Teresina em busca de sangue. No inicio do primeiro ato, depois de fumar
um baseado a meia-noite, em plena lua cheia, resolve procurar sangue, pois ainda “estd com
sede”. Primeiro, tenta atacar uma prostituta, mas ¢ espancado; depois, vai a procura de um
homem (Arnaldo), que o assalta; por fim, chega a uma banca de jornais e se depara com uma
grande sorte de noticias de mortes, crimes violentos. Ele se abastece com varios exemplares
desses jornais e volta para casa. Chegando 14, tritura os jornais e bebe o sangue extraido. Essa
animacdo tem foco no sensacionalismo dos jornais e nas presencas e auséncias da cidade
cosmopolita. Seu gancho narrativo vai abordar a problematica do fazer o jornal e como a fungao
da imprensa na década de 1970 estava ligada a correntes partidarias bem delimitadas, em que o
espaco sobrante para buscar uma atencao se dava pelo sensacionalismo das tragédias humanas.
A propria figura do vampiro pode ser entendida como essa metafora do passado, essa lenda que
se torna o lobo do homem, mas, em virtude de “novos lobos” da modernidade, o mito se torna
algo patético.

No caso de Mergulho (1980), temos uma obra com uma natureza ligada ao simbolismo
classico, utilizando passagem para buscar um lirismo que chega ao existencialismo. A narrativa
comeca com uma figura humanoide andando em um campo com arvores ao fundo e carregando
uma pedra amarrada ao seu pescoco. Ao chegar a uma porta a beira de um precipicio, essa

figura atravessa e se joga ao mar revolto, onde as ondas simulam maos que o chamam. Quando
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estd “mergulhando”, surge uma chave, que logo ¢ segurada por uma mulher nua, e sua vagina
tem a forma de uma fechadura.

J4 a animagdo Carcara Pega Mata e Come (1976) foi a primeira e mais significativa
animagdo para compreender o trabalho de Arnaldo, pelo fato de trazer arquétipos de sua obra.
Essa animacdo foi feita em papel manteiga, que, segundo o criador, foi por motivos de
or¢amento. Sua producdo foi feita originalmente em cores e capturada em super-8, com uma
maquina Kodak 100-700 (imagem) que tinha a capacidade de cartuchos 15 metros (50 pés), que
permitiram 3 minutos de gravacdo e uma velocidade padrao de 18 quadros por segundo.
Segundo Arnaldo, essa foi a limitagdo da duragdo das animagdes. Outra curiosidade € que esse
modelo utilizado tinha um gatilho similar ao de uma arma, o que conferia um poder simbdlico
ao processo de gravagdo. Ao total, foram utilizadas 3 caixas de desenho colorido feitos a tinta
bico de pena.

A obra parte de um quadrinho escrito por Arnaldo dois meses antes, que funcionou como
uma base para a animagdo. O filme de animacdo tem duragdo de 2 min e 35 seg, estando
originalmente em cores e sonorizado; porém, o primeiro registro encontrado foi uma
digitalizagdo feita em 2002 por Kleyton Marinho, funcionario da Casa da Cultura de Teresina.
A gravacao foi realizada do super-8 para o video cassete e, posteriormente, feitas varias copias
que danificaram o estado das imagens, mas a obra foi digitalizada e registrada em CD. Em
2023, por meio do projeto Cinelimite € uma iniciativa de Digitalizacdo de Filme Brasileiro,
realizada pela Universidade Federal do Piaui (UFPI) e pela Associacdo Brasileira de
Preservagdo Audiovisual (ABPA), com auxilio de Bruno Baker, sobrinho de Arnaldo e curador
do acervo do artista, houve a recuperacao dos filmes em super-8, totalizando 15 lotes de filmes
digitalizados, agora em alta definicao.

A narrativa ¢ dividida em trés atos, onde vamos ter a preparacdo do principal
antagonista. A animag¢ao ¢ uma peca que mantém, como elo, a subversao do poder, mostrando
que a dominacao de um agente pode ser subvertida. O desenho € no estilo do comic dos Estados
Unidos, com tragos simplificados, cores predominantemente terrosas e saturagdo alta em tons
de marrom. Foi empregada uma animac¢do simplificada que consiste em fotografar cada
fotograma individualmente, com a cdmera super-8 — uma animagao padrao tem 24 quadros
por segundo, mas animag¢do simplificada pode usar de 12 ou a 8 quadros por segundo, sendo
esta ultima a escolha de Arnaldo. Apos a captura, o filme € revelado e incluida a trilha sonora;
na animagao, foi compartilhada em 2 musicas, uma para cada ato. A primeira parte foi O Ovo
(1967), interprestada pelo Quarteto Novo, uma obra de Bossa Nova. A segunda parte filme

conta com a trilha sonora de Gioachino Rossine (1829) de William Tell Overture, tendo como
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trecho selecionado o March of the swiss soldiers, trilha que ficou famosa pelos filmes The Lone
Ranger (1956) e A Clockwork Orange (1971), um dos filmes simbolos da contracultura.

No primeiro ato, temos uma cegonha trazendo uma crianca em seu bico, € 0
enquadramento mostra que o passaro voa tranquilamente. A cena ¢ cortada para uma aguia de
cabeca branca (carcard), que observa a crianca como sua proxima presa. O passaro olha para a

camera e faz um gesto que indica um ato obsceno, concluindo que vai fazer um ataque.

Figura 43 — Primeiro ato da animacdo Carcara.

Fonte: acessado no dia 25 de junho de 2024 em
https://www.youtube.com/watch?v=ybr8pJ4wNWI&t=2s

Em um ataque preciso, o “carcara” ataca a cegonha o que faz a crianga cair. O desenho
da crianga que seguia um estilo de tragos simplificado, passa a ser mais detalhado. Nesse
momento, a 4guia comega a destrogar o ventre da crianga e a comer suas visceras. No quadrinho,
essa parte ¢ completada pelo pensamento da aguia: “salvei mais um da cistose, verminose,
tuberculose, retardamento mental, fome, etc., etc.”. No final desse ato, a 4guia se transforma na

figura do Capitdo América (personagem da Marvel Comics) representado com sangue na boca.
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Figura 44 — Primeiro ato da animacdo Carcara.

Fonte: acessado no dia 25 de junho de 2024 em
https://www.youtube.com/watch?v=ybr8pJ4wNWI&t=2s

No segundo ato, temos a cena de camera aberta, mostrando uma vegetagao atingida pela
seca, com plantas mortas, cactos e campo desolado. Nesse momento, ¢ retratada uma familia
andando, como retirantes da fome. Temos uma crianca a frente, seguida pelo pai e pela mae.
Os tragos sdo simplificados, e os personagens representados como se estivessem desnutridos.
Entdo, a trilha sonora muda (William Tell Overture), e o pai aponta para a figura do Capitao
América. O menino se arma com estilingue e pedra e acerta um golpe direto na cabecga do

Capitdo, que, com um sonoro grito de dor, se metamorfoseia novamente para o estado de ave.
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Figura 45 — Segundo ato da animacdo Carcara.

Fonte: acessado no dia 25 de junho de 2024 em
https://www.youtube.com/watch?v=ybr8pJ4wNWI&t=2s

Para a conclusdo, a cena corta, com um enquadramento da mulher de cdcoras assando o
passaro na fogueira, enquanto o pai e o filho observam o “carcarad” ser preparado. No quadrinho,
temos uma cena extra, com um didlogo em que a mae pede para o filho “acertar esse diabo”.
No final, o filho grita “Oba! Hoje nds vamos comer!”. Nesse tltimo ato, a musica volta a ser

(O Ovo), mas em ritmo acelerado.
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Figura 46 — Ultimo ato da animagéo Carcard.

Fonte: acessado no dia 25 de junho de 2024 em
https://www.youtube.com/watch?v=ybr8pJ4wNWI&t=2s

Em partes da obra, temos uma clara alusdo a tematica biblica de Davi e Golias. A 4guia
antropomorfizada representa uma iconografia ligada diretamente ao “espirito” estadunidense.
O passaro em questdo ¢ o seu maior simbolo dos Estados Unidos, a nivel de nacionalidade e
identidade, pois estd presente nos selos nacionais do pais e na sua moeda. Em contrapartida,
temos a cegonha levando uma nova crianga para nascer. Um marcador da lenda urbana, segundo
a qual o passaro era responsavel por trazer as criangas ao mundo. O choque ¢ significativo a
nivel de metafora, pois ¢ o choque de culturas — e principalmente de simbolos.

O Capitao/Carcara ¢ um simbolo potente, pois se trata de um personagem que poderia
ser tirado da realidade provavel, na sua verossimilhan¢a com o Henry Ford (criador da Ford,
representante do sonho americano) e Woodrow Wilson (28° presidente dos EUA e criador do
plano para a paz mundial), que foram reais no seu salvacionismo. A popularidade de ambos
pode ser explicada, pois cumpriram um papel de personagens simbdlicos de uma sociedade que
gosta de se ver interpretada na linguagem dos simbolos. O Capitdo ¢ o tipico ianque, a

encarnagdo do espirito da liberdade, uma representagdo do espirito calvinista, cuja filosofia
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recomendava acumular riquezas como melhor maneira de servir a Deus. Esse vinculo de poder
¢ uma critica ao valor mais sagrado da América. O her6i, na animacao, foi substituido pelo anti-
herdi, o garoto, a promessa de um novo futuro.

A fome se coloca como uma leitura da obra os Retirantes (1944), de Portinari, abrindo
reflexdo sobre a realidade nordestina durante as secas: assim como a animagdo, a obra de
Portinari representa a migracao forcada de familias em busca de sobrevivéncia. Da mesma
forma, ambas t€m cores terrosas e figuras alongadas para transmitir a sensagao de sofrimento e
desespero. A composi¢do dos rostos triangulares e angustiados e os corpos esqueléticos
simbolizam a luta contra a fome e a pobreza. O impacto emocional produz uma empatia e uma

reflex@o sobre as condi¢des humanas adversas, sensibilizando o espectador.

Figura 47 — Retirantes, 1944, Candido Portinari.

Fonte: Oleo sobre tela, c.i.d., 190,00 cm x 180,00 cm, Museu de Arte de Sdo Paulo Assis
Chateaubriand (SP)

Para além disso, o complexo fendmeno da seca produz um ambiente cotidiano de

sofrimento e estratégias para suplantar o poder dominante. Dentro do quadro da animagao,
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Arnaldo evoca o ambiente social semifeudal que caracteriza determinada regido brasileira. A
propria imagem do personagem se integra ao mundo desolado pela falta de dgua, como algo
natural, mas ¢ resultado da atividade social do homem. Um mundo que oferece perigos como
uma aguia de cabega branca que caca os seus filhos ndo pode se deixar sem uma reagao a altura,
mesmo que, para isso, tenhamos de matar o Capitdo América ou mudar a passividade do mundo
que oprime, com politicos e politicas sobrepujando as nossas representagdes e identidades
sociais e culturais.

A imagem, como afirma Carlos Nelson Coutinho (1980, p. 36), “¢ o instrumento criado
pelos homens com a finalidade de garantir e aprofundar o reflexo do real pelo pensamento e,
ao mesmo tempo, a comunicacgao inter-humana”. Retirantes tem o sentido de resisténcia, de
fugir ao destino da morte e da adversidade, podendo ser entendida também como uma
resisténcia @ modernizagdo. A pergunta feita pelo artista seria como falar em cultura numa
regido de fome, seca e latifindio; numa regido monocultora desde os primdrdios da formagao
do Brasil. Nesse ponto, a cultura deve ser entendida como “algo natural”, contido em uma
tradi¢do em que as migragdes ndo foram uma solugdo. Migrar € mais um problema. Segundo
Hamilton de Matos Monteiro, “a migracao foi a saida para que o Nordeste ndo explodisse em
insurrei¢des e revoltas, tal como no século passado. A historia do Brasil ¢ fortemente marcada
pelo fendmeno” (Monteiro, 1980, p. 95). No pais, a partir de 1930, as migragdes internas
passaram a ser mais representativas e volumosas que a imigracdo. Uma vez que a populacao
brasileira estava concentrada na regido Nordeste, desencadearam-se migragcdes em dire¢cdo ao
polo industrial de S@o Paulo. O que ocasionou esse €éxodo em massa para a cidade foi a
impossibilidade de sobreviver no campo, num pais marcado pela concentragdo fundiaria que
prioriza a agricultura de exportagdo (Gregori, 1986).

Com tao enormes problemas, ¢ possivel fazer cultura? E possivel, pelo, menos, consertar
a cultura herdada, o folclore? Desenvolver a cultura popular? Seria o questionamento da
animagdo seguindo o pardmetro de “farol ideoldgico” provocado por Arnaldo Albuquerque,
onde o lugar desse fazer estd dentro de seu tempo. Somos “Severinos da Silva” ou “Steve
Rogers™>? A descaracterizagdo cultural passou rapidamente para cultura da imagem no
Nordeste no final do século XX, do som e da alienag¢ao por meio de simulacros de modernidade.
A televisdo, quando implementada nas pequenas cidades do Piaui, era colocada em praga

publica, substituindo a igreja — ou pelo menos concorrendo com ela. O artista pléstico

55 O nome civil do Capitio América da Marvel Comics.
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piauiense Nonato Oliveira®® indaga: “de que é que os meninos brincam agora? De Zorro, de
He-Man, de Homem-Aranha ... E a nossa cultura?”. E ele mesmo responde: “a televisdo ¢ uma
droga” (Cadernos, 1990, pag.11).

A animagdo indica uma a¢do de regionalismo, mas ndo pelo regionalismo em si: um
regionalismo de contexto, ndo como pretexto. Pound (1978, p. 36) indica que “literatura (arte)
¢ linguagem carregada de significado”. E ndo ha significado sem contexto. Nao se faz arte no
vazio.

O principio bésico levantado nessa questdo da animag@o em relacdo ao seu contexto
histérico ¢ indicar uma saida para a Modernidade. O estranhamento dos agentes envolvidos
contribui a partir dos mitos da tradi¢do (folclore, lendas) e dos novos mitos da modernidade
(super-herdis). Temos alguns fechamentos a respeito do her6i. No caso funciona, ele como
Berserk das sagas nordicas, descontrolado em furia, possuido em loucura, destruindo e
estracalhando tudo — até uma crianga, no caso da animagao. Em contrapartida, temos a crianga,
uma Crianca-Deus, fazendo referéncia ao mito de Dionysos, cuja caracteristicas esotéricas
narram a sua morte, que se deixa estragalhar para que a terra se fecunde e gere alimento e frutos.
E possivel lembrar do primeiro ato da animagio como um ritual da fertilidade, mas para o mito
aqui ndo importa a origem em si, mas seu impacto e a revolta da representagcdo das imagens
criadas: o mito da crianga Divina e do Her6i (Capitdo América/Carcard). A crianga que se
sacrifica para abrir o segundo ato demonstrando a precariedade desses homens ordindrios,
desprovidos de dons ou poderes, frente ao herdi (Carcard), esse retirante ordinario que s6 pode
contar com a inteligéncia e a trapaca.

O humor se combina com o fantastico para suprir uma solugdo viadvel. A morte se
apresenta na obra como um ritual e como uma metéafora para exemplificar como Davi fez para
vencer o gigante Golias com uma pedra. O Carcard, agora derrotado, deve ser consumido e,
como relatado em lendas nativo americanas, o “inimigo” agora deve ser incorporado, e seus
dons passam a fazer parte do vencedor. A animacao se constrdi como um ritual de passagem da
modernidade para a tradi¢do, definindo como podemos subverter as figuras de poder e sua
opressdo a partir de um pensamento de modernidade que congela a variedade do seu local,

universalizando todas as culturas e representagdes.

5 Nonato Oliveira, artista plastico brasileiro, nascido em Teresina, Piaui. Sua obra se destaca pela profunda
conexdo com a cultura e a historia nordestina, especialmente retratando cenas da vida cotidiana, tradi¢des e
desafios enfrentados pelo povo da regido. Além de sua produgdo artistica, é conhecido por seu engajamento
em questos sociais e culturais, abordando temas com migragdes e a influéncia da midia na formagdo cultura
das novas geragdes. (CORREIA, 2005).
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Em 2006 realizamos a exibicdo da anima¢do no auditério do Casa da Cultura de
Teresina, junto com a amostra de outras producdes de Arnaldo Albuquerque, tendo sito feito
um debate, no qual foram levantadas as causas e o significado da animacdo Carcara pega mata
e come (1976). A surpresa foi que o publico, composto por jovens entre 14 e 17 anos,
compreendeu o humor e a mensagem principal de subversdo ao poder. Isso indica que o
mecanismo do humor e relagdo contextual e historica da mensagem continua eficaz, mesmo

depois de 30 anos.

3.1.4 O cinema super-8 de Arnaldo Albuquerque

Se a década de 1960 no Brasil foi considerada a do Cinema Novo, dos festivais de
musica popular, da Tropicélia, do Chacrinha, do Rei da Vela, anos de celebragdo dionisiaca, a
década de 1970 pode ser considerada como de tomada de consciéncia de uma realidade ja
inescapavel, de luta aberta e, muitas vezes, luto fechado. Para a cultura brasileira foi o que
poderia ser chamado de ingresso na idade da razdo, com todas as suas dolorosas consequéncias.
Junto com o mundo, encerrdvamos uma época, a moderna, para darmos inicio a um periodo de
destrui¢do e terra arrasada — a da contracultura —, em que se acreditava poder fazer surgir um
novo mundo.

O Piaui e o Brasil va@o demonstrar razdes proprias, em uma trilha cujo contexto latino-
americano, um bloco cultural que tende a ser resisténcia a cultura de massa, vivia uma espécie
de Guerra Fria. A cultura de massa estava invadindo tudo, € o questionamento era como se
isolar do que se passa na Terra. Essa reflexdo coloca a vanguarda atuante dos anos 1970 sob a
pressdo de fugir do isolamento cultural e, a0 mesmo tempo, se conectar com a produgdo latino-
americana diante das investidas de uma colonizacdo anglo-saxonica.

Naturalmente, o MAM se tornou o centro de onde evoluiam todos os mais avangados
movimentos da arte brasileira. Em 1971, Frederico Morais tentou dar ao MAM a espinha dorsal
ideoldgica que lhe faltava, criando, ali, junto com Luiz Alphonsus e Cildo Meirelles, uma
unidade experimental. Nesse mesmo ano, o critico langou o projeto Domingos da Cria¢do, com
grande éxito de publico, mas pouca participagdo da vanguarda. Os domingos retomaram a ideia
de arte no Aterro da década de 1960, com promogao cultural em massa (MAM, 2015). Seguiram
uma linha criativa muito ampla e conseguiram fazer com que o povo praticasse a arte de forma
ludica; foi participando desses eventos Arnaldo Albuquerque teve o primeiro contato com as

representagdes dessa nova vanguarda.
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Entre os novos instrumentos experimentados, temos o super-8, pois a discussdo dos
movimentos de vanguarda no Brasil — e principalmente nos “filhos” do MAM e seu nucleo de
vanguarda — ndo era mais a obra em si, mas o seu registro através da fotografia e do cinema
super-8. Arnaldo, engajado, resolveu “imprimir vanguarda”, uma vocacao que, na €poca, fez
com que se entregasse a pesquisa sobre os meios mais eficientes de comunica¢do e de uma
tecnologia acessivel. Mesmo contra o senso comum, a arte de vanguarda ¢ uma acdo licida e
razoavel. Mais tarde — ou melhor, concomitantemente a video-arte —, Arnaldo se encontra
com o experimento e se baseia no super-8.

Foi no audiovisual e no super-8, mais baratos e “nacionalizados”, que tiveram uma
grande producdo entre 1971 e 1978. O grupo Gramma piauiense promove, no campo da
linguagem, de forma adulta, um nivel dramaticamente comprometido e autobiografico. O
cinema de super-8 ou 16mm, com o marco inicial dado por Arnaldo Albuquerque com Addo e
Eva do Paraiso ao Consumo (1971), com sua historia baseada em um quadrinho, executou a
filmagem, a montagem e uma diregdo compartilhada com Carlos Galvao. Outras obras
significativas foram Terror da Vermelha (1971), com dire¢ao sua e de Torquato Neto; David
Vai Guiar (1972), com dire¢do de Durvalino Couto; O Guru da Sexy Cidades (1972), de
Antonio Noronha; Por enquanto (1973), de Carlos Galvao; Teresina (1974), do Cine Clube
Teresina; Corag¢do Materno (1974), de Haroldo Barradas; Miss Dora (1974), de Edmar
Oliveira; Tupi Nigquim (1974), de Francisco Pereira; Praca Saraiva pulsando 24 horas por dia
(1975), do Grupo Gramma; Gilete com Banana (1976), de Arnaldo Albuquerque e David
Aguiar; Carcara: Pega, Mata e Come (1977), de Arnaldo Albuquerque; Tio Jodo (1978), de
Antonio Noronha; Va Piracoes (1980), de Arnaldo Albuquerque; e Mergulho (1980), também
dirigido por Arnaldo Albuquerque. Como relacionado Arnaldo, teve uma significativa
participagdo na producdo de varios filmes, tanto na filmagem, quanto na dire¢do e na
montagem. Foi dele o primeiro e Gltimo filme desse periodo em que o super-8 foi um motor
para deixar os vestigios histdricos de seu tempo.

Em 1970, o MAM abriu o caminho para Arnaldo “experimentar” uma renovacdo da
vanguarda, onde ele emergiu junto com a década. Sao frutos de uma critica da realidade sempre
presente, a visdo poética, isto €, nunca seca ¢ humoristica dos acontecimentos, ¢ a capacidade
de se sobrepor aos empecilhos de toda ordem. Arnaldo, nesse momento da década, junto ao
super-8 (animacgao e filmagem) assumiu uma ordem de renovagdo e, a0 mesmo tempo, uma
posi¢do objetiva de luta, sempre que necessaria, ao regime militar e as transformagdes de seu
cotidiano. A unidade desse artista foi a principal responsavel pela complexidade do teste de

fogo pela qual sua obra passou ao longo do tempo. Os movimentos de formar uma central dentro
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do MAM, como galeria ou centro unificado, naufragaram, mas seus frutos foram diversos. O
sucesso dentro do campo das representacdes e das construgdes de um pro-texto inconformado
¢ prova disso. Das contradi¢cdes com que fora presenteado como modo de vida pela sociedade,
criou uma linguagem limpida, recusando o papel de algoddo entre cristais, porque queria ouvir
o estrondo do choque e ver os estilhagcos voando no ar. Tal “radicalismo” se manifestou em
cada obra a sua maneira, e essa ¢ a prova mais clara de que estava certo, pois a arte ndo admite
sofismas geracionais ou globalizantes, assim como ndo se submete 4s modas. Dentro de um
mundo em crise, Arnaldo absorveu a crise € a enxugou tanto quanto desnecessario para
transforma-lo na matéria-prima de uma visao essencial do mundo, o seu farol ideologico.
Como objeto para exemplificar, a faceta tomamos o filme Addo e Eva do Paraiso ao
Consumo (1971), um filme em super-8 produzido ao mesmo tempo que Terror na Vermelha
(1971), sendo ambos financiados por Antonio de Noronha, médico e professor da UFPI.
Arnaldo conta que o filme foi filmado com uma camera Super Sound 700 Catawiki 100-700°"
que pertencia ao poeta Sidh Dias®®. Para o filme, optou-se para que ele tivesse momentos em
preto e branco, pois conferia mais realismo; pois, segundo o autor, isso ¢ simbolico,

desconstruindo o realismo, como um “desmascaramento da fic¢ao”.

57 Entrevista realizada com Arnaldo Albuquerque em 2012.

58 Segundo Arnaldo ele trocou com Sidh (Sind6nio) de Dias por 10 LPs a cAmera super-8, que no caso ndo tinha
zoom , foi uma figura influente no Piaui durante a década de 1970. Nascido em 5 de janeiro de 1942, ele foi
um artista visual, caricaturista e pintor. Na época de 1971, Sidonio ja estava envolvido na cena artistica do
estado, destacando-se por suas caricaturas e pinturas que retratavam a vida cotidiana e os personagens do Piaui..
Fonte: Entrevista realizada com Arnaldo Albuquerque em 2012.
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Figura 48 — Camera Super-8 mm.

Fonte: https://www.etsy.com/pt/listing/1131774416/filmadora-super-8-camera-teste. Acesso em: 10
jul. 2024.

Arnaldo Albuquerque ndo usava tripe nas filmagens, pois isso conferia mais dinamismo
nas cenas, também evitava fazer cortes nas cenas, tanto pela narrativa como por uma questao
técnica ja que os filmes tinham duragdo de 3 minutos. A camera era como uma arma, essa
caracteristica de gatinho (figura 48), funcionava como analogia no processo revoluciondrio de
captagdo das imagens. A narrativa comeca a partir de uma historia que Arnaldo desenha na casa
de Galvao, segundo Arnaldo e Edmar Oliveira, mas com o tempo ela foi devorada por cupins.
Arnaldo indicou que, desde o inicio, a historia ja teve o titulo de Adao e Eva, do Paraiso ao
consumo. Sua inspiracdo foi nas brigadas vermelhas da Itdlia e no movimento hippie. A
arqueologia do argumento era a possibilidades de se viver feliz, até ir para a cidade, e comecar

a consumir, para ter felicidade. Como indica Galvao:

Agora, ¢ importante dizer que Addo e Eva do Paraiso ao Consumo ndo faz parte da
obra de Torquatro Neto. Faz parte, sim, do seu curriculo, mas ¢ um filme de Antonio
Noronha, Edmar Oliveira, Carlos Galvao e Arnaldo Albuquerque (Oliveria; Oliveria;
Monteiro, 2019, p. 23).
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Temos a seguir a descri¢do de Arnaldo Albuquerque (2007) sobre o filme, pois seu
registro em super-8 foi perdido: O personagem esta sozinho (Adao), no Paraiso. Que era o Eden
... transag¢do ... (Torquato) esta com a alian¢a na mao direita... Uma cena que ele vé através da
mao direita. Na mao esquerda ele usa uma alianca. Em seguida ele vé o Sol, dai reaparece a
alian¢a (segundo Arnaldo explica que a alianca ¢ um artificio, porque ¢ fic¢do, e se ja se esta
na histéria) ... a primeira cena/ primeira tomada/ takel ... (Arnaldo completa que levou um
vinho escreveu as letras “take 01” em um vidro 50x60 cm) ... a cena foca em uma carnauba
(arvore) e enquadra o Sol, centralizada na cena... close na carnauba...aproxima-se a camera da
carnauba. A seguir entra o vidro, focando no letreiro (indicando o nome de Arnaldo). Com o
sol por tras da carnatba, onde s6 se vé a forma da arvore. Adao (Torquato) agora esta deitado,
em um riachinho (um veio do Rio Poty), ele acorda e coloca a mao no rosto...transi¢ao...Olha
para a mao direita em que estava a alianga, e a alianga aparece brilhando sob a luz do sol... e a
camera ... (a camera tinha um processo fechar e abrir o obturador) ... ouve-se vozes falando

muito alto...obturador fecha...ficando somente o brilho do sol...corte da cena...Addo acorda.

Figura 49 — Arnaldo Antes do comeco das gravagdes de Adao e Eva.
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Fonte: Arquivo da familia.
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Agora estd andando em uma peregrinagdo... (levei Torquato proximo a algumas
marrecas, para significar que sdo dele) ...ele estd sozinho, por enquanto. Entdo ele se angustia.
E tira uma costela, da barriga dele. (ele esta vestindo um blusdo branco, uma bata até os pés).
Al ele rasga a roupa e com as maos ensanguentadas (sangue era feito com p6 xadrez e melago,
a costela era de boi comprada por Arnaldo de Geraldo Cabeludo — agougueiro que morava
proximo ao Barrocdo). Ao arrancar a costela ele a joga na dgua. Das aguas sai Eva (Claudete
Dias). Adao fala — Tu se deitas ai. E eu vou te fumar... Os dois focados... Ela (Claudete) das
aguas... um corte da cena, mas nio se percebe o corte. Eles se beijam e se abracam, e rolam na
areia (sem conotacdo sexual, eles s6 rolam na areia). Na proxima cena. Eles vao para a cidade
(Teresina), e pegam carona, em um fusquinha vermelho. A camera fecha no para-brisa com um
adesivo escrito “Brasil ame ou deixe-0” (na ponte do Rio Poty — a antiga ponte que ndo existe
mais, pois foi substituida). Eles tinham de continuar andando para fazer uma analogia com o
rio e com a ponte, para ir para a cidade (comenta Arnaldo), a cidade era o consumo. L4 eles vao
e se sentem perdidos. As pessoas ficam encarando-os (ambos estavam trajando os camisdes).
Eles parecem desesperados. Aparece a loja “Casa das Mulheres”. A seguir eles ja entram nas
lojas e parecem estar em dificuldades de sobrevivéncia... préxima cena...transicdo...Eles ficam
andando no centro de Teresina até chegar na praca Jodo Luiz Ferreira. (Arnaldo — fiz um cartaz
que era uma serpente). Addo aponta para uma serpente — a Boutique Serpente — o pecado
original. (ai eu fiz um desenho da serpente oferecendo a maca). Adao e Eva, comecam a ter um
desregramento, na vida deles. Tem uns lances de luz...foca na cara dele (Torquato)... “Eu queria
que ficasse como aqueles filmes de Terror”. No ultimo quadro eles brigam. Addo agora esta
vestido com um paleto, trabalhando com a caneta...corta a cena... Eva agora esta gravida, com
uma barriga enorme. (o pecado original ndo ¢ o sexo ¢ o consumo) ... transi¢do...Agora € o
Eden, o River (campo de futebol). “Do paraiso ao consumo, ndo tem nada de sexo. O sexo que
acontece, por exemplo 14, entre Addo e Eva, ¢ algo natural. E um encontro. N&o houve ideia de
pecado. E o consumo que é o que é a serpente” (completa Arnaldo). Na segunda parte da obra.
Passagem de cartas...A cadmera envolve e d4 um zoom mais proximo... aparece a frase — Tchuf!
Tchuf! — Para significar o fim. A camera fecha no final em uma cartolina com a frase — Toda a

sociedade tem o fim que merece (quem disse essa frase foi Claudete Dias, segundo Arnaldo)®.

59 Entrevista realizada com Arnaldo Albuquerque em 2012.
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O Cinema Novo, depois dos anos 1970 se tornou estatal, fruto de editais e perdeu sua
esséncia de ser algo contestador e revolucionario, comenta Arnaldo®. Essa opinido ¢é
compartilhada pelos grupos nacionais que se colocam dentro do registro das suas produgdes

baseados no Super-8.

Figura 50 — Arnaldo Albuquerque capturando imagem.

Fonte: acervo da familia

Diante desse cenario o filme Addo e Eva do Paraiso ao consumo pode ser entendido
como o primeiro filme da geragdo super-8 de Teresina, mesmo ocorrendo filmes através do
Cine Club do Colégio Diocesano desde 1968, foram sempre tratados como “trabalho de escola”,
ndo necessariamente com o intencional de produzir uma obra de arte ou manifesto. O cinema
de super-8 era a ferramenta perfeita para colocar em choque as geragdes. Como indica Edmar
Oliveria, essa geragdo ¢ aquela que migrava para o sul e depois voltava, a geracdo de Torquato
saia e ndo retornava (Oliveria; Oliveria; Monteiro, 2019).

O filme se compreende como uma narrativa que busca sintetizar a luta ideologica entre
as industrias culturais e o processo de representacdo. O campo escolhido para essa batalha foi
a cidade de Teresina, em plena ditadura militar. Mas o filme ¢ um experimento que coloca o
capital simbolico globalizado da modernidade frente ao regional dentro de um regionalismo
que busca saidas para sua contextualizagdo fora do folclore ao de aspectos da tradicao de uma

geracdo passada.

0 Tdem.
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A ideia do filme vai surgir em conversas entre os membros do grupo Gramma, Arnaldo
Albuquerque, Antonio Noronha, Edmar Oliveira e Carlos Galvao. No comego de 1971 Noronha
que era professor da Universidade Federal, na época tem a ideia de fazer filmes em Super-8,

Galvao, foram feitos 3 roteiros e o plano inicial era cada um fazer um filme independente.

Primeiro filme foi feito com uma cdmera emprestada do Raimundo Dias ou Sidh
Dias.[...] A pelicula era comprada na Rua Barroso, perto da Casa Rios no CINE
SOMBRA. [...] No segundo filme, tinha uma camera Sony. [...] A produgdo das
imagens era mais externa, por causa da luz. Os filmes eram de 40 ASA (imagem mais
colorida) e de 160 ASA (mais caro e mais sensivel) (Oliveira, 2010).

Ao se saber que Torquato Neto estava vindo para Teresina, resolveram utilizar a historia
quadrinizada de Arnaldo, pois era o que era mais simples de se produzir. A cdmera de Arnaldo
ndo tinha zoom, entdo isso leva-la a problemas logisticos de produgdo. Se deveria medir a
abertura da luz e fazer marcagdes nos locais para os atores no caso Claudete Dias (Eva) e
Torquatro (Adao). Foi utilizado pedagos de talhas de bamboo no chdo para essas marcagoes.

Quando Torquato chegou em Teresina ele conhecia somente Noronha que lhe havia
enviado uma copia do Gramma. Essa copia depois foi referenciada na edicdo nacional da
Revista Rolling Stones (nimero 25 de 11 de outubro de 1972). Torquato Neto ja havia
participado do filme Nosferatu (no Brasil) de Ivan Cardoso. O motivo da vinda de Torquato foi
um auto-internacdo no Hospital Psiquidtrico Meduna, pois ele estava com problemas de
controle de alcool. Depois de 2 meses ele sai, agora com o visual diferente que era reconhecido,
cabelo raspado e abatido. Quando encontra o grupo ele s6 faz uma exigéncia, “que queria

aparecer” segundo Galvao (Oliveria; Oliveria; Monteiro, 2019).

Figura 51 — Foto tirada logo apds sua saida do hospital meduna.
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Fonte: acervo pessoal da familia.
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Noronha vai participar como produtor, entdo vai providenciar a locacdo e roupas para o
filme. Arnaldo, Galvao e Edmar ficaram responsaveis para fazer uma decupagem do roteiro, o
que consistia em racionalizar cada cena, estipulando o tempo e a quantidade de filme necessaria
para cada cena. Como nao se tinha equipamento especifico para edi¢do do filme, e a revelagdo
era feita em Fortaleza (CE), ndo se poderia cometer erros nas gravacdes. Foram escolhidas a
principio duas locagdes: o paraiso seria as margens do Rio Poty, onde hoje estd construido o
Parque Potycabana. O local do consumo seria as Rua de Simplicio Mendes e a Praga Jodo Luiz
Ferreira, e o final gravado na cozinha da casa do Noronha. (por Djalma Batista, jornal Didrio
do Povo, 13, 14 ¢ 20, 21 de dezembro de 1992).

O primeiro ato rodado nas margens do Rio Poty, era conhecido por ser um local de festa
e encontro da juventude, onde eram realizados festas e encontros longe das vistas dos “caretas”.
Além do nucleo de filmagem e dos atores estavam presentes nas gravagdes para auxiliar O
Geraldo Aciolly (professor da universidade e amigo do Noronha), Ligia (irmd do Noronha), o
Jodo (irm3o do Galvao). Galvao reflete sobre as dificuldades que Arnaldo enfrentou na

producdo das filmagens.

Arnaldo Albuquerque, Edmar Oliveira e eu (Galvao) fizemos a decupagem para poder
organizar os minutos, os enquadramentos: “Isso aqui vai ser desse tamanho”. “Quando
tempo dura...” “Posi¢do”. “Quadro”. “O Cara vai entrar”. Ele ja via a possibilidade de
que a camera nado tinha zoom. Se fazia duas vezes, como ia ser para ele ver como
movimentar a camera, para alterar enquadramento. Como néo tinha zoom, ele tinha
que se deslocar (abre, fecha...). Ele era bom, ndo balangava pisando na areia. Eu
avisava que o minuto estava acabando, eu fazia o gesto para ele e cortava (Oliveria;
Oliveria; Monteiro, 2019, p. 31).

Como a camera tinha suas capacidades limitadas, era necessario diminuir a
luminosidade, entdo Ligia ficava segurando um “Cofo” de palha (foto abaixo). Outra estratégia
era testar a distancia de focagem e marcar, com palha e escrever a area. O climax do primeiro
ato ¢ quando addo retira uma costela do seu peito, para lancar no rio e desse ato nascer Eva. A
costela em questdo foi providenciada por Joao Pereira, que havia comprado mais cedo e tinha
trazido um pedaco enorme de costela bovina, mas como ndo havia mais tempo de comprar
outra, foi utilizada ela mesma, completa Arnaldo. Para o letreiro foram feitas marcagdes
precisas, em um vidro 60x50, para fazer as informag¢des de dire¢do, producao, fotografia e
atores, seguindo o modelo cinematografico. Mas como o filme em super-8 ndo oferecia
nenhuma previa, era tudo feito sem ter certeza do resultado. Depois da revelagdo todos os

envolvidos ficaram surpresos com a precisdo de Arnaldo na gravagao, segundo Galvao.
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Figura 52 — Arnaldo filmando na coroa do Rio Poty.
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Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker

Edmar afirma que o resultado da abertura da filmagem parecia uma animagao, € que nao
houve necessidade de cortes na edigdo significativamente. As filmagens na parte da manha do
filme, tomaram um rolo inteiro. Enquanto Arnaldo junto a Ligia faziam as marcagdes, Galvao
¢ Edmar faziam dire¢do dos atores, e verificavam com antecedéncia o nivel da agua antes da

entrada dos atores.
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Figura 53 — Marcac¢do no chao para ajudar a definir o foco da cAmera super-8, esse € o

momento que Adao arranca a costela para dar vida a Eva.
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Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker

Ao final das gravacdes no rio, os personagens foram tentar pegar uma carona na ponte
do Rio Poty. Como indica Claudete Dias, a Eva, ao sair do rio nascida da costela do Adao,

avista algo fora do Paraiso:

Eva chama atenc¢ao de Addo para uma ponte que existia do outro lado do rio. Ela
aponta para a ponte, chama Adao e o leva. Na sequéncia do filme, aparecem os dois
subindo na ponte. Nesse momento, a cdmera focaliza um adesivo atras do carro que
diz: “Brasil, ame-o ou deixe-0” (por Djalma Batista, jornal Diario do Povo, 13,14 ¢
20,21 de dezembro de 1992).
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Figura 54 — Eva saindo do Rio Poty e se encontrando com Adao.
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Na tentativa de gravar na ponte nenhum carro parava, pois, segundo Galvao, “eram dois
hippies molhados e ensanguentados” pedindo carona. Entdo foi necessario pegar o fusca do
Noronha para levar até o centro da cidade. Chegando no centro o povo ficava olhando com
estranheza o Torquato e a Claudete. Fomos da praca Jodo Luiz até a loja da “serpente” conta

Edmar (Oliveria; Oliveria; Monteiro, 2019, p. 52).
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Ao terminar o filme ele é enviado pelos correios para ser revelado em Fortaleza. Ao
chegar Edmar e Galvao ficaram surpresos que nao houve perda de nenhuma cena. E Arnaldo

comeca a fazer a edi¢do. Depois comecaram a fazer exibi¢des nas casas dos amigos.

Foi visto umas quatro ou cinco vezes por ndo muitas pessoas. O lugar mais publico
que ele passou foi na Unido de Mogos Catodlicos — UMC, porque ficava na rua da casa
do Arnaldo e ele tinha acesso ao auditério. Nos convidamos os amigos € passamos o
filme 1a. Outras sessdes foram feitas na casa das pessoas. Do Noronha, casa do
Torquatro, 14 na minha casa. E a gente fazia as proje¢des passando o filme com um
toca-disco tocando uma trilha, em disco de vinil (OLIVERIA. OLIVERIA e
MONTEIRO, 2019, pag. 24).

O filme era mudo, pois eles ndo tinham os equipamentos para sonorizar, pois eram muito
caros; segundo Arnaldo, a trilha era Every Good boy desserves favour, da banda The Moody

Blues’’.

Figura 55 — capa do disco do qual Arnaldo utilizou a trilha sonora.

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker

6l Entrevista realizada com Arnaldo Albuquerque em 2012.
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Esse novo objeto o super-8 agora apreciado por essa juventude forma uma nova
discussdo de objeto/ forma que vai se iniciar nos movimentos da arte conceitual dos anos
1960/70 onde Sol Lewitt afirma que “a arte conceptual, a ideia ou conceito ¢ o aspecto mais
importante do trabalho. Todo planejamento e tomada de decisdes sdo decididos de antemdo e a
execugdo ¢ uma questdo mecanica. A ideia torna-se a maquina que faz a arte” (MARZONA,

2005, pag.100).

Figura 56 — Comeco das gravagdes no rio Poty.

o

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker

Temos uma arte que, através desse filme, busca evitar ser “consumida até a barriga”
como alerta Arnaldo. A ideia da representacao de si como juventude se torna necessaria. Essa
nova tecnologia o Super-8, era uma chave que ligava a possibilidade do individuo se tornar
producdo de seu proprio cinema. O cinema que, dentro do palco dos objetos de representacao,
tem o lugar da linguagem mais complexa e necessariamente a mais emaranhada e dificil de
alcancar. Uma tecnoldgica que traz o movimento e a constru¢ao de mundos reais, realidades ou
pura imagina¢do a um nivel de se tornar tangivel. O super-8 como um instrumento de
linguagem, posicionou-se criativamente diante de um novo meio no interior da pratica

cinematografica. A experiéncia pessoal, mais uma vez serve de sustentaculo para o
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desenvolvimento de uma préatica critica e artistica. Mais do que um artigo, o Autor de Adao e
Eva do Paraiso ao Consumo ofereceu-nos um texto. Com todas as suas consequéncias

historicas. O proprio Torquato Neto indaga a importancia dessa nova midia:

Nos estamos fazendo (com o Super-8) porque ndo adiante fazer de outra maneira. Sai
bem mais barato ¢ ¢ uma tecnologia nova. A gente tem podido descobrir uma
linguagem nova no cinema com o Super-8, uma coisa bem diferente desse negdcio
tradicional e esta dando pé ... E um cinema de vanguarda como foi o Cinema Novo
no inicio, apesar de depois ter virado uma coisa de elite. Eu vim para Teresina tentar
fazer um filme e pretendo comecgar dentro de dias. A super-8mm ¢ uma coisa
totalmente inexplorada pelo cinema tradicional como linguagem, ta dando a gente a
oportunidade de criar, uma forma de filmar, de sonorizar, de montar, de fazer coisas
bastante diferentes (Araujo Neto, Torquatro Pereira de. In: O Estado: suplemento O
Estado Interresante. Teresina, 1972, n. 10, pag.5-6).

Um produto, uma ferramenta, um instrumento de linguagem, capaz de imprimir o seu
discurso num filme significa e implica mostra-lo para aprecia¢do e critica coletiva. Nesse
sentido Adao e Eva, como primeiro filme super-8 dessa geracao, se materializou como veiculo
eminentemente social, aglutinador e comprometido. Como as outras artes, intrinsecamente
dependentes das qualidades do instrumental através do qual € executada ao mesmo tempo que,
em seu proprio compromisso de objeto de arte ultrapassou o limite fisico e conceitualmente

definindo uma rela¢ao de contra-consumo.

Figura 57 — Addo e Eva chegando ao centro de Teresina.

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker
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A Teresina, em seu tempo, ¢ um lugar de fuga da representacdo desses agentes, e ao
mesmo tempo, o unico cendrio possivel. Uma resisténcia ao movimento de modernizagao,
buscando no sagrada dos versiculos biblicos um novo Eden. Nesse caso especifico, uma
revolucdo dentro do modernismo que era, ao mesmo tempo, introduzido pelo Governador
Alberto Silva com o seu plano de reforma urbana, chegava o moderno contra-cultural, mas o
protesto era feito ndo a maneira local. Os vocabulos, as musicas, as roupas € os modos ndo sao
um maneirismo da regido e sim um espelhamento tentando uma simbiose de uma forma e
representacdo. Temos um contexto, de uma cultura tentando suplantar outra cultura e forma de
resisténcia também ¢ um modo externo de resisténcia.

Onde esta a identidade local nessa equagao? O filme super-8 vem questionar isso, como
se acomodar com a forma e o que vestir. A ultima cena do filme quando Adao conformado
vestindo o seu terno, com sua esposa Eva gravida lhe oferecendo uma comida sem sabor, ¢ esse
reflexo. Onde esta o sabor da sua terra? O olhar perdido e cena se misturando ¢ a prova disso,
sintetizada na cena proposta por Arnaldo onde a cAmera deveria ficar de ponta cabeca e depois
girando até o filme terminar. Com a palavra final em um cartaz como Claudete Dias completa
que “Toda sociedade tem o fim que merece” (por Djalma Batista, jornal Didrio do Povo, 13,14

e 20,21 de dezembro de 1992).

Figura 58 — Adao e Eva em busca do consumo.

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker
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O carater aberto a experiéncia era a base do grupo de Arnaldo (Grupo Grama), era
natural um jogo de passar objetos de mao em mao. Esse processo foi experimentado pelo filme,
mesmo tendo em consenso que o filme a principio pertencia ao Noronha, pois foi ele que
financiou o projeto, ndo se considerava o filme um real pertencimento a um individuo. Esse
pode ser o motivo principal da sua perda. O registro em super-8 estava presente e Addo e Eva
do Paraiso ao Consumo, serviu para justificar ou apoiar certas atitudes. A objetividade parcial
da camera seria usada como memoria e ndo uma lembranga, pois se transforma em vestigio
suas experiéncias, material capaz de redimensionar um certo extrato das ocorréncias, num outro
espaco-tempo, ndo somente se referindo ao local Teresina, ou Brasil, mas sua visdo do mundo
no mundo que estavam inseridos. Limitados a duragdo da experiéncia num prazo que o filme

durasse.

Figura 59 — Close em Adao, mostrando o estranhamento das pessoas no centro.

%

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker

O filme produzido por esse coletivo inconformado de um gramado da igreja Sao
Benedito, se torna uma intervencdo, tendo em vista questionar os limites de uso da rua em
condi¢des de normalidade. Ao se filmar nas pragas e ruas do centro da cidade, vemos um ato
provocativo, mas, principalmente, de tomada de posse, onde o lugar ndo ¢ somente para a

normalidade aceita pela sociedade, mas também da juventude “transviada”. O maior pecado
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dessa sociedade ¢ o consumo, como pode-se traduzir através de sua imagem totémica da
boutique, a serpente biblica usada como metafora. A boutique era uma loja para as elites, um
espaco e territorio para o consumo, envolto ao luxo e ao prazer que o consumo pudesse conferir.
Com essa mensagem em questdo, Addo e Eva do Paraiso ao Consumo, destaca a quebra desse
sistema. A mag¢d no cartaz, na porta de uma “loja de senhoras” informa e mapeia o lugar,
evitando o conflito. Essa limitacdo “sutil” limitada as experiéncias, pois da mesma forma que
uma cadeira na calgada pode informar ao transeunte que a casa ¢ sua, e a cidade ¢ sua, uma
placa informa o limite de quem pode ou ndo estar no local.

O mistério do desaparecimento do filme, fez parte da mistica do processo de construcao
da experiéncia. Existem narrativas conflitantes a respeito do desaparecimento. Uma das
caracteristicas dos filmes super-8, que ao contrario das peliculas fotograficas e de cinema da
época, o filme ¢ positivo. O que significa que se necessario de uma copia era necessario um
equipamento proprio para isso, o que no Brasil nos anos 1970 ndo era facil ter acesso. Segundo

Carlos Galvao:

Esse filme, como todos os filmes que fizemos, ficara sempre comigo. Depois que ele
passou aqui, ficou comigo no Rio de Janeiro e 14 a gente projetava de vez em quando.
Eu tinha um projetor em casa e fazia 0 mesmo processo, passava o som no disco...etc.
Em 74, o Noronha foi no Rio de Janeiro. Ele sempre ia e nessa época a gente morava
naquele castelinho na praia do Flamengo ele passou e ele passou 14 dizendo. Que um
amigo ia para Nova lorque. Os filmes em Super-8, ektachrome ou Kodachrome, eram
diapositivos e para copid-los tinha que fazer uma contratipagem, era uma dificuldade.
Noronha soube que em Nova lorque se fazia isso. Esse amigo ia para 14 e ele arranjou
que ele fizesse uma copia do filme, pra gente fica, com mais um. No caso, a copia
ficaria até melhor, porque ficaria sem a emenda, ficava igual e sem corte, sem as
emendas que eram coladas. Porque essas emendas, com o tempo, acabam ressecando
(OLIVERIA. OLIVERIA e MONTEIRO, 2019, pag.24).

O amigo em questdo nunca foi identificado e Edmar Oliveria, ainda completa que
Noronha, sempre evitava falar a respeito do ocorrido, e contava outras versdes do ocorrido,
dizendo que o “amigo” desistiu da viagem e comprou uma Kombi, ou simplesmente foi perdido
no aeroporto na conexdo. Entdo esse processo foi se construindo como um conjunto de
lembrangas para tentar formar essa memoria de um coletivo (OLIVEIRA, 2010). O prazer pelo
perdido, o ausente o ndo-consumido, a falta do filme material produz desafio para seu pleno
entendimento. Mas um recurso de recuperacdo foram as fotos tiradas por Antonio Noronha
usando a camera de Arnaldo Albuquerque. Essas fotos puderam ser um dos poucos registros do
filme uma “prova” de sua existéncia e das lembrancas das teias dessa historia. O seu

levantamento também conta com um a narrativa de mais de 3 horas de Arnaldo Albuquerque e
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o cruzamento feito com o storyboard feito por Carlos Galvao. Para uma constru¢ao e
desconstrugdo ¢ importante os caminhos de esquecimento e apagamento de seus agentes.

Como fazer sentido uma lembranca em relagdo a outra, como manufaturar essas
memorias? O cinema ¢ mentira, uma ilusdo fantasmagdrica como afirma Ismail Xavier (1983).
O seu passado ¢ construido e colocado em ordem conforme sua necessidade de validacio ou de
seguranga das elites ou na garantia de seu poder simbolico ou politico (GOFFMAN, 1985).

O discurso ndo ¢ de prazeres que Adao e Eva ao rolarem nas areas da margem do Rio
Poty, ¢ sim do processo das eminéncias das elites. A farsa ¢ sempre a mesma, a censura reina
na mediocridade reinante no projeto positivista desse estilo internacional da modernidade da
ditatura militar. S3o belas palavras de otimismo e progresso, desenvolvimento e milagre. A
farsa se repete em todas as midias, nos filmes do Cine Royal, nas pecas do Teatro 4 de setembro
e na TV Clube. Esse ¢ o contexto. A imagem de representacdo sdo aquelas identidades do
discurso de Hollywood.

E no tragico processo de justificar tudo, se estd justificando a burrice, que se ndo
incomodava pela substitui¢do. Como o slogan do Gramma ¢ um “jornal burro” por pensar e ser
desajustado, udigrudi, louco, odiado. Como as interven¢des de Arnaldo no jornal Bougquita
Rouge (1972) que sdo frutos de seus beijos aos “normais” e ordinarios de seu tempo, se trata de
um pro-texto que se materializa. O cinema marginal de Super-8 ¢ essa materializa¢cdo que nao
se escondeu para se fazer filmar, foi a campo nas ruas, provocando como um beijo de um
desconhecido na porta de um clube social de elites. O processo de alienacdo do publico ¢
selvagem, o desejo ¢ sindbnimo de perversdo, drogas ou piragdo. Esse tempo de transi¢do ¢ uma
ruptura. A revolucdo da obra ¢ fazer contra a substituicdo da ideologia tatica da imaginacao, as
verdades da miséria humana pelo fator lucro, capital, producdo e consumo alienado. Nesse
processo resiste em perder as identidades. Insensivel em seu presente estes jovens marginais
sdo homens retalhados de sua grandeza. Com todo desestimulo, com toda repressdo em cada
ser, mas ofereceram uma alternativa de rebeldia aos olhos de todos que poderiam julga-los de

loucos.
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Figura 60 — Cartaz criado por Arnaldo Albuquerque.

Fonte: acervo pessoal de Bruno de Oliverira Baker

Este filme ¢ um protesto desde o arrancar da costela de Adao, onde a vida ¢ criar, e
deixar marcas e partilhar contestagdes. Que importa o tormento de fazer ou ndo fazer, se ¢ a
inquietacao pura que impulsiona a vida. Esse tormento se casa no final da pelicula, um tormento
intelectual, além das paixdes ferozes da vida que variam de acordo com o hdbito. O homem
vanguardista luta contra um acordo feito com a realidade, que ndo pode mudar nem tomar
conhecimento, s6 exige que ela o satisfaca em suas emogdes. Quer ver no cinema a imagem de

uma fortaleza humana que nele ndo existe, porque ele ndo a exige, ndo a explora.
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Como se encontrava o cotidiano da cidade de Teresina na década 1970? O filme passa
como forma e contetido, a cidade ¢ o consumo e o consumo ¢ a cidade. Os lugares que o filme
percorre sua lente, sdo marcos dos pontos de identificacdo dos jovens. Em 1970, tinhamos uma
cidade que estava tendo os reflexos do AI-5, que fechou o Congresso Nacional®. No interior
do Piaui ainda se tinha a ideia de que os militares tinham salvado o Brasil de um Golpe dos
comunistas. As faculdades tinham um cerco fechado impedindo a leitura de titulos marxistas.

A vida cultural dos jovens se concentrava na Universidade. Outros pontos que podemos
destacar era a boate do Z¢ Paulino, onde, nos sabados a noite, se reuniam uma grande parte dos
jovens e durante o dia se encontravam nas coroas do rio Parnaiba e do rio Poty (os dois rios que
banham a cidade de Teresina). Foi 0 momento de uma forte presenca de contato da cultura
americana e europeia, chegada de forma subterranea, ou importada por amigos, ou vinda pelos
correios. O cinema, nesse momento, novamente torna-se um canal significativo com as
exibi¢des do Cine Teatro 4 de setembro, que tinham em seu catalogo predominancia em filmes
romanticos. Outro cinema era o Royal onde tinha além de sua programagao normal, sessdes de
filmes de arte, como a Nouvelle Vague francesa, e filmes Italianos. Depois desse concentrado
de produc¢des audio visuais, os jovens da cidade tinham, na livraria Nobel, a tinica possibilidade
de compra de livros fora do circuito escolar e a livraria se encontrava estrategicamente
posiciona na esquina do Cine Royal. As opg¢des de lazer eram realmente finitas, como a
Churrascaria Z¢ Paulino, a Beira Rio que ficavam na esquina da Avenida Maranhao (que divide
o estado do Piaui com o maranhao pelo rio Parnaiba) com José dos Santos e Silva, esses pontos
tinham a capacidade de reunido boa parte da cidade. Podemos destacar também um ponto
alternativo a boate Zac, na Avenida Marechal Castelo Branco e, fugindo dos olhares dos
censores, foi movida para mais longe, na época, a deserta Avenida Presidente Kennedy
(SANTOS E KRUEL, 2009).

A mensagem do Cotidiano ¢ um codigo a ser decifrada, fornecido pelo seu entorno, um
conjunto formado pelos seus lugares de prazer, culto, desfrute e sociabilidades. A arte presente
no super-8 em questdo € objeto e cddigo, pois a forma da representagdo de sua realidade na
pratica artistica se relaciona com o real e os seus frutos representacionais. Os fragmentos de

real estdo no rio (no caso o Poty), suas areas sdo as possibilidades sofridas e vividas nos sdbados

20 Ato Institucional Numero 5 (AI-5) foi decretado no Brasil em 13 de dezembro de 1968 pelo regime militar.
Ele foi um marco repressivo na historia do pais, estabelecendo um periodo de extrema censura e repressao
politica. O AI-5 autorizou o Presidente da Republica a fechar o Congresso Nacional, as Assembleias
Legislativas e as Camaras de Vereadores, além de suspender os direitos politicos de qualquer cidadao por até
dez anos e cassar mandatos parlamentares. Houve uma forte censura a imprensa, a musica, ao teatro, ao cinema,
e a outras formas de expressdo cultural. Os 6rgdos de comunicagdo foram rigorosamente vigiados, e qualquer
contetido considerado subversivo era vetado (Gaspari, 2002).
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com 0s amigos, em um sonho de um tempo futuro, prometido sem a censura. Olhar a busca de
Adao por uma companheira se torna um regresso do homem mesmo tnico ¢ incompleto, pois
a partir da retirada de uma costela ¢ capaz de ganhar ndo uma Eva, mas alguém com quem
seguir para além do paraiso. Nessa metaforizagdo, Arnaldo busca o pacto para seguir do mito
biblico ao real consumivel. A cidade se descontréi através desses estranhos, andando com suas
tunicas brancas e maculadas pelo sangue do nascimento.

Adao e Eva sdo perfeitos “orientais™®?

que incomodam sem palavras ou a¢des, seu mero
andar fora do codigo de vestimenta, ¢ um registro do estranho e ndo conformado com a regras.
A cultura ndo se torna algo associdvel, mas uma constru¢do de embates, o vanguardista se
posiciona em ser o divergente de uma cultura que se deseja através do regime militar se torna
unissona. O filme ¢ mudo, esse mudo constréi, no didlogo corporal, as marcas de um
entendimento onde a propria palavra ¢ vivida. Os realizadores entdo tomam a trilha sonora de
rock and roll, uma musica estrangeira para tornar a fuga desse territorio. O filme trabalha em 3
camadas de constru¢do visual e simbolica. Na primeira temos um mito ir6nico que vai do
biblico, demandando um jogo humoristico, a uma cronica da vida moderna. Na segunda camada
temos uma inquietacdo que ndo normaliza o lugar, ao invés disso busca incomodar e provocar
indicando que o cendrio ndo ¢ uma historia fantastica, mas sim uma tragédia. E a terceira ¢ o
alerta através desse farol onde a razdo de existir € deixar claro qual ideologia, ou melhor, a que
deus queres seguir? O do consumo, o da cultura ou o religioso?

O filme como uma ruptura com o real e o idedlogo do canone da arte dominante, mas
mesmo assim estd em tentativa em equilibrio com uma busca de redug@o da dissonancia que o
mito da modernidade traz, a obra resolve pensar e solucionar a codifica¢do do cotidiano num
universo fechado de Teresina. Esse folhetim da modernidade, que mistura a mistica do fundador
biblico da humanidade com o progresso positivista da sociedade dos anos 1970, baseia-se em
lugares comuns como o que Umberto Eco (2004) localizou nas histérias em quadrinhos,
segundo o qual ndo encontrou palavras suficientes para contextualizar e entdo usa outros
subterfigios, como a invocagdo a Natureza ou o mistico.

A Narrativa dessa obra se estrutura na ideologia (cultura versus consumo, capitalismo e
comunismo), um tipo conveniente a uma sociedade, numa mistificagdo do individuo.
Exemplificando um dos polos dessa observacdo, como indica o Relatorio do I Congresso de

Escritores Soviéticos (1934) aconselha que “aquele romantismo que est4 na base do mito, e ¢

63 Relacionado a teoria do Orientalismo de Edward Said.
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util para favorecer e desperta uma atitude revolucionaria ruma a realidade, de uma atitude que
muda praticamente o mundo” (Eco, 2015, p. 214).

Assim a necessidade que a ideologia tem do mitico, seja linear, as formas narrativas
ideoldgicas se identificam com o mitico. A fabula repete a ideologia como a ideologia repete a
fabula. A mitologia ¢ inconscientemente uma referéncia para a ideologia, na medida em que
guarda os mesmos lugares de dominante e dominado, a ideologia, com ser um mito pervertido
¢ também uma tentativa de preencher lacunas. A arte ideoldgica também canta uma auséncia,
ela também ¢ fantasia, ainda que retificando o esquema social, ainda que sonhando dentro de
formas (Vogler, 2006). O mito de Adao e apenas a metade de Eva, o mito fundador exilado do
paraiso. Eles se esforcam para preencher nos descaminhos da cultura moderna que luta contra
a tradicdo acomodada e dita atrasada, e estes comando na narrativa constroem o significado da
extensdo da realidade cotidiana.

Esse filme além de ser uma disputa de campos da ideologia e sua visdo de mundo ¢
principalmente uma disputa entre memoria e lembrangas. Como definir essa arqueologia das
lembrangas para fundar uma memoria mensuravel. Dentro das construgdes e vaidades dos seus
agentes, fontes sdo construidas e validadas ou pelo tempo ou pela metodologia historica. Um
comparativo e razao de validade ¢ necessario para uma construcao de significado dentro desses
vestigios na forma¢do de uma teia necessaria para se contar e relatar esse momento dentro de
seus contextos e visdes de mundo.

As técnicas de comunicagdo de massa estdo baseadas na memoria dos consumidores, na
forca da palavra, no poder do som e na utilizagdo correta das imagens e simbolos. Podemos
inferir que 0 homem nao pensa por palavras e sim por imagem retidas na memoria como um
prodigioso arquivo. Marcel Duchamp concretiza que “a arte ndo me interessa. Interessam-me
os artistas” (PAZ, 1972, pag. 32). Entdo a arte de Arnaldo ndo sdo somente lembrangas de sua
percepgao de mundo, mas um fragmento da memoria do cotidiano de seu tempo, permeada pelo
seu conceito de ideologia e do seu maneirismo de produzir sua narrativa.

Para validar uma fonte e uma memoria conflitante entre duas lembrangas de agentes
distintos, ¢ necessario recorrer a alguns fatores como o contexto social e historico dos que
viveram como explica Ecléas Bosi (1994), que a memoria do individuo ¢ um processo
dindmico, profundamente influenciado e ndo sdo estaticas, elas sdo constantemente
reconstruidas e reinterpretadas conforme novas experiéncias e informagdes sao adquiridas. Para
Bosi a memoria € tanto um recordar quanto um esquecer, envolvendo uma sele¢do ativa do que

¢ preservado e do que ¢ deixado de lado e finaliza:
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A memoria individual ¢ alimentada pela memoria coletiva, assim como a memoria
coletiva ¢ continuamente reconstruida pelas lembrancgas individuais. Esse jogo de
influéncias mutuas faz com que a memoria ndo seja apenas um simples registro de
fatos passados, mas uma construgdo ativa que envolve tanto lembrar quanto esquecer”
(Bosi, 1994, p. 23).

Memodria ndo € arcabougo passivo, mas esse processo ativo de constru¢dao que envolve
interagdes entre o individuo e a sociedade. Essa perspectiva ajuda a entender como as
lembrangas sdo formadas, mantidas e modificadas ao longo do tempo, influenciadas por
contextos sociais e historicos. Temos também nesse processo a relacdo como ja indicada da
importancia do esquecimento, oferecida por Paul Ricoeur, onde esse processo levanta tensdes
entre as lembrangas individuais e as memorias coletivas. De forma abrangente Paul Ricoeur
(2007) expde que o esquecimento ndo ¢ simplesmente uma falha da memoria, mas um
componente essencial dela.

O esquecimento ¢ fundamental para a validagdo ou reconstrucdo dos vestigios, pois
como o examinar das tensoes entre a formulacdo das memorias coletivas e individuais. Ricoeur
destaca que esse conflito com as memorias ¢ frequentemente estruturado por narrativas
dominantes, que podem excluir ou reinterpretar as experiencias individuais. As tensdes surgem
quando essas narrativas coletivas ndo refletem com precisdo as lembrancas pessoais, levando a
um processo de esquecimento seletivo ou a uma reinterpretagdo das memorias para que se

ajustem a memoria coletiva.

As tensoes entre a memoria individual e a memoria coletiva podem ser compreendidas
como um conflito de interpretacdes, onde o que € lembrado ou esquecido ndo é apenas
uma questdo de registro factual, mas de significagdo e identidade. O esquecimento,
nesse contexto, ¢ tanto uma necessidade quanto uma ameaga, pois ao esquecer
seletivamente, preserva-se a coesdo da memoria coletiva as custas da riqueza e
diversidade das experiéncias individuais (Ricoeur, 2007, p. 92).

Temos a memoria coletiva levantada de que a obra de Arnaldo Albuquerque foi
“esquecida”, como o seu protagonismo no circuito de vanguarda no Brasil e em especial no
Piaui. Esse processo se estilhagou até a obra do filme de Super-8 Addo e Eva do Paraiso ao
Consumo (1971), retirando sua participagdo no roteiro e autoria no processo criativo da obra.
Através de um processo de aproximar a autoria da obra a Torquato Neto se fez o processo de

esquecimento de sua participagdo, pois a morte de Torquato (1972)%* produziu uma tentativa de

% Torquato de Pereira de Arafijo Neto, poeta, compositor, € um dos grandes nomes do movimento tropicalista,
nasceu em Teresina, Piaui, em 1944. Cometeu suicidio em 10 de novembro de 1972, no Rio de Janeiro (Rua
Mariz e Barros, 470, apto 415) aspirando gas no banheiro, era casado com a Sra. Ana Maria Aratjo, que estava
dormindo com o filho do casal Tiago (de um ano), aos 28 anos. A morte ocorreu apoés um periodo de crise
pessoal e artistica. Na noite de sua morte, ele deixou um bilhete com a frase: "Espero que estejam entendendo.
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aproximacao de uma relevancia as obras locais, essa mesma narrativa foi confirmada para tentar
dar uma centralidade das movimentagdes culturais circulando o papel de Torquato. Assim, o
esquecimento seletivo permite que a memoria coletiva mantenha coerente, muitas vezes em
detrimento das experiéncias pessoais que nao se encaixem nessa narrativa dominante.

Mas como estabelecer uma autoria de obra de arte incerta de autoria? Primeiro deve se
entender que, no periodo da contracultura, as obras ja eram entendidas desde os anos 1960, que
a arte deixou de ser objeto e passou a ser objeto de arte, conferindo com isso sua potencialidade
ir além do material e sendo entendida como um complexo, formado por sua narrativa criativa,
materialidade e conceito envolvido na sua existéncia. O artista, nesse ponto, se torna um
provocador de interagdes e questionamentos em sua producdo. Esse momento também forma a
producdo como em sua grande maioria formada por grupos e sua criacdo sendo feita a partir de
coletivos. Mas cada agente tem seus proprios modos particulares de manufaturar a sua realidade
e realizar suas representagoes.

Assim, identificar academicamente a autoria de uma peca pode ser feita de varias
maneiras, abordando métodos diferentes. Autores como Erwin Panofsky (2019), Heinrich
Wolfflin (2000) e Jonathan Gilmore (2000) levantam que as principais maneiras sio 0s
levantamentos de vestigios fisicos, associativos, narrativos, contextuais. Os vestigios fisicos,
sdo0 assinaturas, visiveis ou ocultadas pelo tempo e desgaste, digitais deixadas pelo estilo de
pincelada, ou outras marcas deixadas pelos artistas durante a sua cria¢do e local de criagdo,
como a madeira, tecido caracterizada pela geolocaliza¢do do material. Os vestigios associativos
sdo compostos pela identificagdo de caracteristicas estilizadas comuns a um grupo ou escola de
arte, outra marca seria o tempo histdrico, sua datacao da obra baseada em estilo, materiais e
técnicas utilizadas e sua recorréncia estilistica, como tematica, motivos, ou técnicas que sao
tipicos de um artista. O vestigio narrativo caracteriza-se pelo estudo de trajetdria profissional
do artista, incluindo suas fases criativas ¢ evolugao do estilo, essa analise também se foca na
visdo de mundo com base na influéncia filoséfica, politica e cultural que moldam a obra do
artista. Vestigios Cientificos, usam técnicas de exame forense para examinar as propriedades
fisicas da obra. E, por fim, os vestigios contextuais, analisam o contexto social, econdmico e
cultural no qual a obra foi criada.

Arnaldo traz convergéncias dentro da obra Adao e Eva, sua narrativa ¢ de um profundo
humor satirico, carregado de critica social com teor pessimista, onde estd caracterizado um

desanimo com a modernidade, a sociedade caminhando para uma rota de autodestrui¢ao. Tanto

Atencdo para o refrdo: eu vou, porque aqui t4 me dando sono" (fonte: Diario de Noticias — Pernambuco -
11/11/1972 — sabado — p. 8).



172

os seus quadrinhos, animagdes, poemas e acdes de intervencdo, comungam dessas naturezas
criativas, construindo o seu maneirismo de ver o mundo e interpreta-lo. Seu farol ideoldgico ¢
critico a0 mundo composto por substituicdes culturais e representacdes distorcidas onde,
segundo o seu mundo e contexto social, se materializam como uma ofensa a sua natureza.
Arnaldo ndo busca formar um novo mundo grafado em uma possibilidade de futuro, ele codifica
o mundo a partir do que experimenta. Esse processo se manifesta em seu farol de alertar o
mundo que “cuidado” pois um choque entre as representacdes e a historia de seu tempo serd
formado e o resultado ndo necessariamente vai ser proveitosos para os seus agentes. Os hippies
podem falir pois ndo tem o capital simbolico para se garantir na sociedade do consumo, sao
escravos e se escravizam para poder se consumir € a critica de Adao. E ndo para somente nisso,
pois sdo um movimento forasteiro, negam o regional e o regionalismo, duas matrizes de
Arnaldo. O filme poderia existir sem Torquato Neto, mas a histdria ndo seria possivel sem o
roteiro, técnica e simbolismo da narrativa incorporadas por Arnaldo Albuquerque.

Essa arqueologia de memoria e lembrancas perdidas, em conflito dentro de
silenciamentos e de protagonismos em revolugdo, sao pequenos fios de teia, nessa rede, que
traz esse agente contra a contracultura, um marginal marginalizado. Uma terceira margem que
ndo se submetia somente a um discurso facil homogéneo, de seriedade e facetas. Elegia as armas
do inimigo para lutar com o seu inimigo. Pois a luta, segundo seu tempo, ndo era pela fama, era
uma juventude que lutava para descontruir uma modernidade que ja se impunha pronta e
acabada. Arnaldo Albuquerque ¢ um vestigio de um tempo que se nega em se conformar e com

essa agdo revela o seu tempo.
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4 CONSIDERACOES FINAIS - O POUSO DO CARCARA

A presente pesquisa teve o objetivo de construir os fios conectivos de Arnaldo
Albuquerque, a trajetéria de um personagem que foi central na producao artistica, focando em
seu papel como um representante da contracultura, uma figura marginal na sociedade piauiense
nas décadas de 1970 e 1980. No conjunto de documentagdes como: entrevistas, documentagao
oficial, videos, jornais e depoimentos, tivemos a oportunidade de mapear o impacto e o
significado das obras do agente e de sua atuagdo em diversos grupos com o fim de apresentar o
contexto historico e social em que suas criagdes foram produzidas.

Desde o inicio, ficou evidente que Arnaldo Albuquerque utilizava suas obras ndo apenas
como uma forma de expressdo artistica, mas como um meio de critica social e resisténcia
politica. Seus quadrinhos, animagdes e intervencgdes culturais eram carregados de humor
satirico e uma visdo critica da sociedade, desafiando as normativas culturais e politicas da
época. O uso de figuras grotescas, cenas de violéncia e sarcasmo revelava uma visdo pessimista
e a0 mesmo tempo profundamente analitica da modernidade imposta pelo regime militar do
Brasil e pelas elites culturais.

Os elementos historicos que permeiam este estudo incluem a efervescéncia cultural em
Teresina nos anos 1970, marcada por um crescimento movimento de resisténcia contra o regime
militar. A contracultura local, da qual Arnaldo Albuquerque era um dos protagonistas, buscava
alternativa as narrativas dominantes e questionava a homogeneizagao cultural promovida pelo
Estado, em especial representado pelo governador Alberto Silva. Ao dar voz a uma juventude
inquieta e desejosa de mudanga, Albuquerque e seus contemporaneos em especial o grupo
Gramma, contribuiram para a formacdo de uma identidade cultural propria, distinta e
desafiadora impondo uma dissonancia ao projeto de modernizagdo tanto da ala que estava
dentro e fora dos movimentos de formacao cultural e politica.

As entrevistas com contemporaneos de Arnaldo e a andlise de suas produgdes artisticas
forneceram uma base rica e diversificada para entender a intersecdo entre arte e resisténcia
cultural firmando uma fronteira. Através desses testemunhos e da andlise das obras, foi possivel
tracar um panorama detalhado das influéncias, motivagdes e impactos da producdo de Arnaldo
Albuquerque. Suas cria¢des sdo, portanto, ndo apenas manifestacdes artisticas, mas também
documentos histéricos que registram as tensdes, resisténcias e aspiragdes de uma geragdo que
se opunha a modernidade autoritaria.

A construgdo dos conceitos que fundamentaram este estudo foi pautada nas teorias da

imagem como marcas e vestigios potentes que uma obra deixa. A mensagem se forma entre
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imagens, tracando e permitindo identificar e descrever os elementos visuais das obras
analisadas, enquanto a andlise se forma através desses fios, foram levantados a interpretagao
dos seus significados e as mensagens politicas implicitas em sua producdo. Essa combinagao
metodoldgica e a oficina do historiador foram essenciais para revelar as intencdes e as criticas
sociais presentes nas obras de Albuquerque.

Os resultados desde estudo indicam que a obra de Arnaldo Albuquerque desempenhou
a func¢do de um Farol ideoldgico. Esse farol estd presente em sua trajetoria de vida, marcada em
transitar entre as midias e formatos de seu discurso. Esse discurso em questdo foi centrado na
assim chamada Cultura de Massa. Seu proposito era construir um protesto revoluciondrio
utilizando as armas do “inimigo” para lutar contra ele em seu campo de representagdes. Dentre
suas fruicdes ele se destacou na criacdo de historias em quadrinhos, que sintetizavam seu
cotidiano de forma rapida e simbiotica, ao usar elementos de sua cultura local e ressignificé-lo.
Temos também o uso inovador da animagdo como arma de protesto, uma caracteristica singular
raramente utilizada entre seus contemporaneos com o fim de participacdo de oposi¢do a
ditadura militar, e principalmente se referindo ao que foi feito solitariamente, o que difere
totalmente dos outros produtos nacionais. Temos também a inauguragao do filme em Super-8,
como um “teatro de sombras” que tenta evidenciar a degradagdo da cultura e suas
representacdes, o filme em questdo mesmo sendo uma obra coletiva traz um sinestésica seu
maneirismo de producdo. O filme Super-8 ¢ 4cido, sintético e de humor provocativo.

Temos também sua participagdo na producdo cultural tanto na organizagdo dos
primeiros eventos de musica popular na cidade de Teresina, voltados a cultura da juventude,
como também em suas performances artisticas que tinha a intengdo de provocar e incomodar
as elites de poder e cultural. Nesse caminho temos também de observar sua participagao
emblematica no Gramma um jornal de forma e contetido singular, que buscava fugir a tormenta
e ao modo engessado de se produzir jornalismo em seu tempo. Suas formas graficas se
construiram também através de poesia, incentivando o conflito de imagens.

Arnaldo como um farol ideoldgico, ndo pode ser resumido como somente um agente
que buscou ser o primeiro em varias midias com o objetivo de resisténcia, mas como um
vanguardista no uso e nos meios de produzir a representagao de seu tempo. Os resultados deste
estudo indicam que a obra de Arnaldo Albuquerque desempenhou um papel crucial na
documentagdo e na critica do periodo histérico em que foi criada. Suas produgdes artisticas,
longe de serem meros entretenimentos, sdo intervengdes culturais que questionam as estruturas

de poder e promovem uma reflexdo critica sobre a sociedade. Através da obra de Arnaldo
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Albuquerque recupera-se uma narrativa alternativa a historia oficial, destacando as vozes
marginalizadas e os conflitos culturais do Brasil dos anos 1970 e 1980.

O centro narrativo de Arnaldo Albuquerque ¢ quebrar o regional como algo estatico
trazendo uma forma de representar e se fazer representar frente a modernidade mundial.
Podemos caracterizar, de forma simplificada, as Histérias em quadrinhos como escrever/
desenhar, a anima¢ao como montar através da arte e técnica e o super-8 como apontar e produzir
uma nova forma de midia moderna (para a época), ndo como espelho, mas como um processo
conflitante a margem de um pensamento dicotdomico de estar dentro ou fora da onda da “mocgada
maneira”.

A forca nuclear ¢ entender esse modo de escrever, ¢ um tencionar entre a representagao,
a realidade e o resultado cotidiano de aceitar ou resistir dentro do seu tempo historico. Para isso
temos o humor que pode ser sangrento, no riso se faz o limite da liberdade, pois a reflexdo vem
depois, e uma sociedade que ndo ¢ capaz de rir de si mesma ja fracassou. O humor ¢ libertador,
pois encampa as mazelas dos universos ordinarios e do cotidiano.

Se pode utilizar o discurso de Arnaldo, como um lugar histérico, e sua violéncia ¢é
permitida através das metaforas que validam ou desqualificam os limites do silencio. A arte de
Arnaldo busca subverter os limites entre ficar calado ou falar, o que ndo se pode fazer
impunimente. A caricatura feita pelo artista ndo ¢ um fim em si, mas uma forma de mecanismo
de escape. Uma aceitagdo do silencio, uma forma de incluir através da linguagem o que ¢
negado. E a funcio das mascaras exageradas de suas lendas e dos seus super-heréis que beiram
as ruas de Teresina na ditadura militar.

Devemos destacar que ao longo desta pesquisa, a analise das produgdes de Arnaldo
Albuquerque foi enriquecida por uma série de fontes primarias que forneceram um contexto
mais profundo e detalhado sobra sua trajetoria e impacto cultural. Entre essas fontes, destacam-
se os jornais da época, como o Diério do Povo, Jornal O Dia, Hora-fatal, O Estado, Jornal da
Manha, como o Jornal Gramma, que frequentemente publicava as tiras, cartoons, textos e
quadrinhos de Arnaldo, permitindo uma leitura direta de sua produgdo critica e satirica em
relagdo a sociedade piauiense e ao cendrio publico nacional. Esses jornais ndo apenas
documentam e difundem suas ideias, mas também capturam as reagdes do publico e das
autoridades, evidenciando o papel provocador de Albuquerque.

As entrevistas relacionadas e realizadas com os contemporaneos de Arnaldo, assim
como com o proprio artista, foram fundamentais para entender as motivagdes € 0s processos
criativos que embasaram sua obra. Essas conversas trouxeram ideias de possiveis ligacdes do

artista com movimentos internacionais de contracultura, como o surrealismo e realismo
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fantastico, que Arnaldo assimilava e reintepretava em seu contexto local. As entrevistas também
revelam o impacto direto de sua producdo na juventude piauiense, que via em suas obras um
reflexo de suas proprias angustias e esperangas em tempos de repressao e censura.

Documentérios em videos, como Humor Sangrento (1977), dedicado a obra de Arnaldo
Albuquerque, e outros registro audiovisuais como a entrevista no programa Roda de Fogo
(1987) da TV publica piauiense, assim como os registros de eventos culturais que produziu e
participou, forneceram uma perspectiva, e capturaram a vivacidade de suas intervengdes
culturais, bem como sua capacidade de mobilizar e inspirar outros artistas e ativistas. Através
desses documentarios, foi possivel perceber como Arnaldo Albuquerque operava, ndo apenas
como um criador de conteido, mas como um catalizador de movimentos culturais,
influenciando diretamente a formag¢ao de uma identidade contracultural no Piaui.

Ao recorrer a essas fontes diversificadas, jornais, entrevistas e documentarios, este
estudo delineou, de forma mais precisa, o papel de Arnaldo Albuquerque dentro de uma
fronteira e como agente historico de uma vanguarda. Ele ndo foi apenas um artista marginal,
mas um protagonista ativo na constru¢do de uma contracultura piauiense que desafiava as
normas estabelecidas e promovia uma visdo critica e alternativa da realidade. Arnaldo
Albuquerque tem um papel de agente histdrico, cuja obra ndo apenas documenta um periodo,
restaurado pelas fontes, mas documenta um periodo de resisténcia cultural, que propde novas
formas de pensar e viver a arte, a politica e a sociedade.

As animagdes Carcara (1976), Va-Piragdes (1980) e Mergulho (1980), produzidas por
Arnaldo Albuquerque, desempenharam um papel de fontes historicas e ferramentas de
identificacdo do cotidiano de Teresina dos anos 1970 e 1980. Essas obras, ao refletirem o
cotidiano de forma fantasiosa, a cidade e a imagem do Nordeste, ofereceram uma constru¢ao
para a compreensao dos processos de identidade e resisténcia dentro da contracultura vivida no
Piaui.

As animacgdes de Arnaldo Albuquerque, longe de serem meros produtos de
entretenimento, devem ser entendidas como documentos historicos que capturaram e
reinterpretaram as dindmicas sociais, culturais e politicas de sua época. Carcara, como exemplo,
utiliza a linguagem visual e a narrativa do cinema de animagao para abordar temas complexos
como a marginalidade, a opressao e as tensdes culturais no Nordeste brasileiro.

Essas animagdes retrataram o cotidiano da cidade de Teresina de maneira a subverter as
representacdes tradicionais do Nordeste. Em vez de reforcar os clichés e esteredtipos
frequentemente associado a regido, como o atraso, a pobreza ou a submissdo, Arnaldo

Albuquerque inverte essas narrativas, mostrando um povo vibrante, critico e criativo. Por
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exemplo, Carcara, utiliza a personagem titulo com a representa¢do de um passaro emblematico
do sertdo, para fazer uma alegoria da resisténcia e da asticia nordestina, desafiando a visao
estereotipada de um Nordeste passivo ou vitimizado. Va-Piragcdes e Mergulho seguem essa
mesma linha, abordando temas como a urbanizag¢ao e os conflitos sociais, sempre com um olhar
que privilegia a perspectiva dos marginalizados e dos que resistem as imposi¢des externas.

Durante a ditadura militar, o Brasil viveu um periodo de forte censura e repressao as
liberdades individuais e coletivas. Nesse contexto, as animagdes de Arnaldo Albuquerque
emergem como veiculo de resisténcia cultural e politica. Utilizando a linguagem simbolica e
metaforica do desenho animado, Albuquerque conseguiu contornar a censura € transmitir
mensagens de contestacdo e subversdo. As imagem e narrativas dessas animacdes desafiavam
e critica da realidade brasileira, especialmente da realidade nordestina, frente aos conceitos de
uma modernidade for¢cada e urgente, em moldes estranhos as singularidades locais.

As animagdes de Arnaldo Albuquerque mediaram de forma eficaz os processos de
visualizacdo dos conceitos de identidade marginalizada, revelando com essas identidades
resistiam e se afirmavam diante dos esteredtipos impostos pela modernidade. Em suas obras,
Albuquerque desenvolve uma linguagem visual que mistura elementos do grotesco, do
surrealismo e da satira, criando uma estética que desafia as representagdes tradicionais e propde
novas formas de ver e entender o Nordeste.

Por meio da subversdo dos esteredtipos, as animacgdes de Albuquerque contribuiram
para uma ruptura significativa com o lugar-comum da cultura dominante e das suas elites. No
foco historico, as animagdes de Arnaldo Albuquerque se configuram como fontes
indispensaveis para o estudo da contracultura e da resisténcia cultural no Nordeste brasileiro e
no pais. Elas ndo apenas documentam um periodo de intensa repressdo politica, mas também
revelam como a arte pode ser uma ferramenta poderosa para a afirmacdo de identidades
marginalizadas e para contestacdo de narrativas hegemonicas. Ao estudar essas animagdes, a
pesquisa contribui para um entendimento mais profundo das complexas dindmicas entre arte,
cultura e politica no Brasil durante os anos 1970 e 1980. A arte pode ser um espago de
resisténcia multidisciplinar, e de criacdo de novas identidades culturais. Ao desafiar os
estereotipos e as imposicdes da modernidade, esse vestigio continua a inspirar e a oferecer
novas perspectivas sobre o papel da cultura na construcio da historia e da identidade coletiva
do ordinario e da elite.

Devemos recuperar os quadrinhos como parte da integralidade da visdo de Albuquerque.
A contracultura ¢ resisténcia e o quadrinho, neste caso, funciona como sintese de sua

visualidade. A historia em quadrinho deixou de ser considerada como objeto de nivel inferior,
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para ser considerada como instrumento de comunicagdo e, em alguns casos, um registro
histérico. Para Arnaldo Albuquerque o quadrinho ¢ um preparo para o cinema, entdo ele o
entendia como um rascunho da realidade. Caracterizar o quadrinho de Arnaldo Albuquerque
como fonte, pois se trata de uma literatura visual de uma vanguarda, ¢ entendé-lo como um
cruzamento de realidade e metafora num discurso ficcional.

Para estabelecer a relacdo de uma fonte significativa resumida e, a0 mesmo tempo,
condensada de informagdes como o quadrinho, foi necessario estabelecer uma analogia entre
fontes que, partido da necessidade de depoimento e testemunho, fez validar as memorias de seu
tempo. Albuquerque encarou a expressdo, na verdade, a preocupacdo que demarcam
nitidamente a sua ideologia que separa as geracdes. Os atos de suas intervengdes relatam e
deixam evidente uma ruptura da ordem das elites, onde esta a contestar como individuo e agente
de um coletivo.

Seu texto ¢ limpo, direto, com as pecas perfeitamente ajustadas, mostrando as impurezas
sociais através da matéria ficcional dos quadrinhos, que sdo filtradas pelas lendas (em alguns
casos) e ressignificados na contracultura. O quadrinho de Albuquerque traz o problema social,
pelo menos em termos de mudanga social, para o ajuste e mudanca de mentalidades. Sua
tematica carrega a narrativa do absurdo, onde se questiona: serd verdade mesmo?
Transportando a interrogagdo para uma comparagdo com a sociedade de consumo
modernizante. Se um novo mito, o moderno, tem de ser criado, seria para resolver a contradi¢ao
de que a modernidade criaria mito (a modernidade anda junto com a ciéncia, a fé e a tradi¢ao
anda junto aos mitos). Assim, o seu tragco bem-marcado serve para envolver as suas figuras com
uma tipica deformacdo caricatural, bem ligado, realisticamente ao seu ambiente. O autor fez
uso das fabulas de sua realidade que se tornou a realidade narrativa, criada, inventada, de um
tempo de conflito e de modernidade de um tempo em sua realidade propria.

Arnaldo Albuquerque se recusa a aceitar a realidade superficial em que viveu, preso aos
conflitos modernos da vida mecanizada do dia a dia de repressdo e estagnacdo de uma Teresina
provinciana. Ele recusou a aceita-la como fachada em que viveu, em que estava preso a rede da
moderna vida mecanizada, irreal e falsa, atrds da qual encontra-se a verdadeira realidade do
mundo e do seu contexto.

A metéfora do absurdo foi utilizada para mostrar o absurdo do real. O segregamento que
a juventude sofria no periodo da ditadura, sua falta de perspectiva de futuro, onde o presente
ndo oferecia permanéncias de mudanca do estado de dominio dos poderes. Albuquerque
referenda que a sociedade de consumo (retratada principalmente no filme Addo e Eva do

Paraiso ao Consumo — 1971), acaba criando um novo mito (0 consumo) que surge para
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programar o futuro, € 0 nosso progresso, com novas formas de escravidao e opressao silenciosa,
aceita de bom grado.

Dentro dessa perspectiva Arnaldo Albuquerque mobilizou essa gama de meios e midias
de produgdo de cultura e arte, para evidenciar a problematica social como resposta aos
“estrangeiros” tanto a nivel simbdlico quanto de concreto. Firmando uma resposta estruturada
nas “armas do inimigo” para vincular sua mensagem dentro das elites.

Essa ruptura da modernidade foi incorporada nas sociabilidades onde o cinema/
animag¢ao/ Super-8/ quadrinhos convergiam para produzir um “desconforto” dando um foco
cosmopolita dentro de uma cidade provinciana. O uso das tradigdes culturais locais como base
das suas representacdes, ndo foi uma escolha comoda. A tradicdo, segundo a tematica
contracultural passava por um momento de esquecimento e deveria ser substituida frente ao
mito tecnologico e progressista da modernidade a nivel identitdrio. O Rito, o ludico da
ancestralidade folcldrica, era colocado tanto do lado dos sistemas e antissistemas como algo
congelado, pronto e acabado. Arnaldo Albuquerque usa esse lugar como oficina de construg¢ao
de sua arte, revelando o desconforto que esse lugar simboélico confere. Os novos meios exigiam
lugares confortaveis e meios eleitos. Por que o manifesto comunista ndo foi construido como
uma peca grafica? O quadrinho por exemplo, detém uma capacidade narrativa de significacao
para transmitir a mensagem? Ou o quadrinho ndo ¢ uma midia que traz uma tematica intelectual
ou teria caracteristicas exigidas pela elite redatora? A forca desses vestigios produzidos por
Albuquerque demonstra uma invasdo ou migragdo cultura ativada com a modernidade, feita a
maneira do individuo.

Os novos meios agora tecnologicos e visuais funcionaram para o individuo para dar
forca a visdo do cotidiano para além dos teatros, quadros, jornais e folhetos. Essa nova forma
de protesto dentro da aceitacdo do moderno visual ¢ sensorial e motorizada pelo imaginario.

O que ¢ ser moderno? Como produzir uma representacao que identifique esse lugar para
a revolugdo de sua identidade? Albuquerque ofereceu ao pesquisador uma oportunidade de
evidenciar uma resisténcia a cultura externa que mimetizava a cultura local, se fazendo de
moderna para colonizar a identidade. O lugar da identidade local ndo poderia ser imposto, pelos
seus agentes estatais ou movimentos externos. Esse foi o resultado de sua fronteira demarcada
e dos vestigios categorizados por suas imagens. Uma sintaxe de um circuito que trava o

estereotipo® e o estigma de ser nordestino.

85 O estereotipo para Arnaldo Albuquerque fala das formas de classificagdo e ordenagio dentro de uma
classificacao para se entender um passado das coisas a seu modo. J& o Estigma fala das consequéncias das
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Outro ponto basilar na sua métrica de representacdo foi o uso do humor. O humor
funcionou como arma ideoldgica a seu modo, a servigo de romper e subverter a opressao
politica através de ferramentas de memoria e identidade, tanto a nivel local e nacional para se
fazer vestigio de dentncia dessa modernidade globalizante. Esses questionamentos do lugar da
cultura local e global, foram entendidas nas suas marcagdes do cotidiano através das suas obras
e mobiliza¢cdes como as intervengdes no jornal Gramma, que transfigurava graficamente as
elites dominantes e buscava novas abordagens para o direcionamento da cultura.

Albuquerque indica o valor e a extensdo do humor e da satira, que sdo capazes de revelar
o homem em sua grandeza e miséria, e sobretudo em sua humanidade. E quando o satirico se
torna algo sério, traduzindo a inteligéncia de seu contexto e lugar, do espirito em material
histérico. A vanguarda atua como permutabilidade dos temas nos quadrinhos, jornais, filmes e
intervengoes, tendo nessa época o imperativo de por em pauta uma conduta orientada para as
necessidades informacionais do consumidor, necessidades globalizantes para concretizar um
projeto de transformas a arte popular em arte contemporanea sem as negativas da tradigdo.

O humor, para Arnaldo Albuquerque, ¢ a expressao de inconformismo e sentimento
tragico do mundo. E esse humor ¢ uma das constantes na sua obra. O moderno e a maquina
ainda podem ser percebidos com uma certa desconfianga (como a TV um totem do consumo
pelo consumo), mas o mundo ¢ de tal forma absurdo que o humor é mais sarcastico, mais
amargo.

Em suma, Arnaldo ¢ um agente transformador da vanguarda artistica e cultural que
tentou recuperar a tradi¢@o a partir de seus filtros (humor satirico, influéncias artisticas, e meios
tecnoldgicos) fazendo dos elementos culturais nordestinos um discurso modernizado para
enfrentar a ditadura militar. Como agente historico ele atribuiu a si mesmo a missdo de
denunciar, ou alertar sobre os perigos da modernidade em disputa com as identidades locais,

por isso se tornou um farol ideologico.

formas e modos onde o sujeito se fundamenta suas agdes que ndo pedem escapar ou se matem de forma ndo
escolhidas das agdes ou significados onde ele projeta suas representagdes para o futuro.
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ANEXO A - QUADRINHO “COMO MEU HEROI MATOU O BANDIDO”
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ANEXO B - QUADRINHO DO CARCARA — BASE DA ANIMACAO HOMONIMA DE

ARNALDO ALBUQUERQUE

CARCARA
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«e. QUE Nlo TERA” MUITAS POSSIBILIDADES
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RETARDAMENTQ MENTAL,
FOME’, ET¢: ETC.
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ANEXO C - ROTEIRO - FILME ADAO E EVA DO PARAISO AO CONSUMO
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ANEXO D - FICHA DE INSCRICAO DE FESTIVAL ARGENTINO PREENCHIDA

POR ARNALDO ALBUQUERQUE QUE INDICA A DATA DA ANIMACAO COMO
SENDO DE OUTUBRO DE 1977

| W FRSSITVAL  AHGENTINO-5i STn2iie)  BOF «RLME  'SUPER 8 mm.

FIC#A DE.INSCRICXO

NG7E E scaRauaME: . ARNALDR. DA (OSTA. ALBURUERQUE ....oveveieienn.
DzRaqo: WA YOLUNTARID. . o4 24TRA255/201. . 1.8, £86 16013

.............................

PAfS: .. B‘QAS/L ................. A I S A S A A AR .0 SO 6RO AN AD 0 00

-
CIDADE: R0 P IANEIRIDSE ki . s
CATEGORIA EM QUE SERA INSCRITO O FILME: DESENHO . ANIMADD. .........

TETULO: CACRCACA PERA. MATA E (OME Sal. L

DURAGAC: OQWAM'E’

...................................................

DATA DE REALIZAGRO: . UTYBRO. 2. 1277 oo S o i e SO e

COR: ..(PLORIOD...... A S PO

veLoctono: .. LY. feloprknian. . o R e

T CIECT o0 o Tl A B Ry | 7645500 506 GaABE BB S o6 S
RELAGZO CQ4PLETA DA EQUIPZ TECNICA: . ARGIHBWTO, ANIMASHD,. DIRESHD,

L OF. ARUALED . DA COSTH A BUPVERRUC, , ASSITIRPO FOR . FRAVIIS-.

...... v

. TN

A O P s na o 60 860600 5 8508 BRGRE 035655 06 5o »
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ANEXO E - PROGRAMACAO DA MOSTRA DE CINEMA ONDE AS ANIMACOES
DE ARNALDO ALBURQUERQUE FORAM EXIBIDAS OFICIALMENTE PELA
PRIMEIRA VEZ EM TERESINA
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Mel de Abelha
o - Dicia Ibiapino

 “TECnica e d

Roteiro - José Wilson
Q'rlfiu - Jodo Batista e Wilson Igreja P
13 ¢ - Pedro Celestino, Jodo Batista e Francisco Feﬁeir&
- Pedro Celestino ¢ José Wilson

Arnaldo Albuguerque
0sé Medeiros, Arnalde Albuguerque e Macald

iu.‘}ipcm ~.5-8 - 18.QPS -~ 12"
- 188

o do da pnpnhcao.
Técnica
izac3o - Grupo Mel de Abelha E
cio e Roteire - Luis Carlos Sales ¥ >
pgrafia - Valderi Duarte
‘Montagem - Grupo Mel de Abelha




211




212

ANEXO F - HOMENAGENS
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