O FILME “TRIUNFO HERMETICO” E A CONTRIBUICAO DE RUBENS
GERCHMAN AO CINEMA EXPERIMENTAL E CONCEITUAL

THE FILM “HERMETIC TRIUMPH” AND THE CONTRIBUTION OF RUBENS
GERCHMAN TO EXPERIMENTAL CINEMA AND CONCEPTUAL

Resumo

Este texto reflete sobre o filme de artista,
experimental e conceitual, denominado T7riunfo
Hermético(1972), produzido por Rubens Gerchman
(1942-2008). Esse filme de 35 mm, em cores e
14" de duracgdo, foi concluido apds o retorno do
artista de Nova York, cidade onde viveu, cursou
cinema e trabalhou (1969-1971), com o prémio de
Viagem ao Exterior obtido no XVI Saldao Nacional
de Arte Moderna. Nessa proposta performatica
e metafdrica, o artista subverte a narrativa e a
linguagem cinematografica tradicional, e promove
um jogo de oposi¢bes ou de incongruéncias:
construcdo e destruicdo, memoria e apagamento,
vida e morte, remetendo aos embates com o
processo criativo, a evocacdo de ritos ancestrais,
aos arquétipos, as forcas fundamentais da
natureza e a composi¢do da matéria, que para os
filésofos gregos era representada pelos quatro
elementos da natureza: terra, dgua, ar e fogo.
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INTRODUGAO

De modo mais marcante a partir do golpe militar
de 1964, jovens artistas brasileiros - entre eles
algumas mulheres -, com destaque para o0s
cariocas, se mostrariam atentos as mudancas
do paradigma artistico, ao surgimento de novas
tecnologias e ao processo de desmaterializacdo da
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Abstract

This text reflects on the experimental, conceptual
artist film called Triunfo Hermético (1972),
produced by Rubens Gerchman (1942-2008). This
35mm film, incolorandi4’'inlength, was completed
after the artist's return from New York, the city
where he lived, studied cinema and worked (1969-
1971), with the Travel Abroad award obtained at
the XVI Salon National Museum of Modern Art. In
this experimental proposal, the artist subverts the
traditional narrative and cinematic language, and
promotes a game of oppositions or incongruities:
construction and destruction, memory and
erasure, life and death, referring to clashes with
the creative process, the evocation of ancestral
rites and to archetypes, the fundamental forces of
nature and the composition of matter, which for
Greek philosophers was represented by the four
elements of nature: earth, water, air and fire.
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arte, que tomava forca nos centros hegemaénicos
internacionais. O recrudescimento dos érgdos de
repressao, apos apromulgacao do Ato Institucional
n® 5 (1968) pelo presidente Artur da Costa e
Silva, acelerou a criacdo de novos processos e
linguagens, dando origem a um naipe bastante
diversificado de propostas conceitualistas,
experimentais e efémeras, que inicialmente nao
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foram bem compreendidas e aceitas pela critica,
mas rapidamente se propagaram e contaminaram
muitos congéneres. Para a elaboracdo dessas
novas proposicdes, a geracdo de artistas, que
entdo emergia, recorreu a novos suportes e passou
a hibridizar ou a amalgamar materiais naturais e
industrializados, ordindrios ou efémeros, pondo
em xeque os canones e os valores retinianos
que respaldaram o duopdlio pintura/escultura.
A  maioria dessas propostas experimentais
ndo se destinava ao mercado e prescindia das
instituicdes culturais para circular, sendo exibida
em espacos alternativos. Os jovens artistas, além
de ndo reconhecerem 0S museus cOmMO espacos
legitimadores dos produtos artisticos, faziam-lhes
oposicdo, por considerd-los instancias seletivas,
judicativas e sedimentadoras do gosto burgués,
mas também por terem ciéncia que essas
instituicdes eram controladas pelos militares, o
gue colocava os produtos ali expostos na mira da
censura. A posicdo politica assumida por esses
jovens colocava o fazer artistico e o ativismo como
experiéncias complementares, extensivas a outros
modos de atuacdo: participacdao em passeatas de
estudantes, protestando juntos nas ruas contra
a violéncia e a falta de liberdade impostas pela
ditaduramilitar;realizacdaode acdes eintervencdes
criticas em ruas, pracas e outros espacos publicos,
razdo pela qual o critico Francisco Bittencourt
nomeou esses artistas de “geracdo tranca ruas".
Atuando de maneira individual ou vinculados
a coletivos, convocavam os interlocutores a
interagir e a se tornarem parceiros na criacdo e
realizagdo de proposicles e acdes artisticas, que,
reuniram, na maioria das vezes, grande nimero de
espectadores e de participantes, muitos dos quais
certamente nao frequentavam museus.

Essa geracdo que entdo emergia ampliou as
praticas artisticas, ao desenvolver um leque
heterogéneo de processos experimentais,
alternativos e efémeros, que incluiu livros/
objeto, arte postal, cinema, video, performance,
entre outros, por meio dos quais subverteram
as tradicionais narrativas, aideia de pureza e de
perenidade da obra de arte, bem como o préprio
conceito de arte e de artista. O foco principal
dessas propostas passou a ser o cotidiano
vivido pelos protagonistas, recorrendo com
alguma frequéncia a expressdes, palavras de
ordem ou a imagens extraidas de manchetes

publicadas na imprensa popular, relativas a
casos de interferéncia da censura na livre-
expressdo, ameacas as vozes dissidentes,
desaparecimento de individuos contrarios ao
regime, ou outros assuntos.

O transito ou a fixagdo mais ou menos duradoura
de alguns desses jovens em centros artisticos
hegemonicos internacionais, de modo especial
com premiacdes conquistadas no Saldo Nacional
de Arte Moderna, contribuiu sensivelmente
para esses “renovados posicionamentos dos
artistas” (Reis, 2006, p. 7). Em contrapartida,
provocou imediata reacdo dos 6rgdos de censura
instituidos pelos militares, com o aumento das
arbitrariedades, revanche, ameacga e cerco aos
artistas, confisco e impedimento de circulacdo de
obras, interdicdo de exposicdes e até intervencao
em instituicGes culturais, o que levou um nimero
expressivo de artistas (plasticos, escritores,
cineastas, teatrélogos) e de intelectuais
brasileiros a se exilar no exterior, em especial na
Franca e nos Estados Unidos. Embora se saiba
gue o numero de ameacas dos militares aos
artistas tenha sido bem maior que o de pris0es,
e que estas foram motivadas mais pela militancia
politica dos mesmos do que pelo teor critico
das obras, o clima aterrorizante e a inseguranca
fizeram aumentar a procura por bolsas de
aperfeicoamento, concedidas por instituicdes
brasileiras e estrangeiras. Isso permitiu que bom
nuimero de artistas permanecesse longos periodos
no exterior, tivesse contato com novos processos,
suportes e linguagens visuais e ali continuasse
produzindo e expondo, como foi o caso de Antdnio
Dias, Rubens Gerchman, Amilcar de Castro,
Carlos Zilio, Hélio Oiticica, Ivan de Freitas, Sérgio
Ferro, Thereza Simdes, Cibele Varela, Lygia Clark,
Antdnio Henrigue Amaral, entre outros.

No caso especifico de Rubens Gerchman
(1942-2008), objeto deste texto, na segunda
metade da década de 1960, quando segquiu
para os Estados Unidos, o jovem ja revelava
uma vocacdo experimental e fazia parte da
vanguarda carioca ao lado de outros artistas
de sua geracdo tais como: Antdnio Dias,
Carlos Vergara e Roberto Magalhdes, convivia
e expunha ao lado de nomes ja devidamente
estabelecidos da geracdo precedente, como
Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, Amfilcar
de Castro, Sérgio Camargo, Pedro Escosteguy.
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Com os trés primeiros e o Gltimo artista citado,
Gerchman chegou a constituir, na época, um
grupo de performances, desenvolveu projetos
colaborativos e produziu objetos interativos,
gue solicitavam a participacao ativa do
publico. O grupo participou, inclusive, de
exposicdes emblematicas, como Opinido 65 e
66, que objetivaram estabelecer uma espécie
de analogia entre a arte produzida no pais e
no exterior.

Nessas mostras, realizadas no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, Rubens Gerchman
apresentou também pinturas figurativas, com
figuras de formas sintéticas e cores gritantes,
em que misturava elementos expressionistas e
pop, expressos em cenas de futebol, concurso
de Miss Brasil, representando as candidatas
em trajes de banho e portando as faixas
com os nomes dos estados qgue as jovens
representavam, além do cartaz Casal Fartura,
em gue ironizava acontecimentos da vida urbana
da época, centrando forcas nas propagandas
gue o governo militar lancava na midia, para
divulgar as mirabolantes e ilusérias promessas
de desenvolvimento, de melhoria da vida do povo
com o suprimento de todas as suas necessidades
basicas. As figuras do cartaz, de formulacdo
sintética e canhestra receberam criticas na época,
por aqueles que as consideraram mal acabadas,
chapadas e destituidas de harmonia estética.

Em 1966, o jovem Rubens Gerchman, e seus
companheiros de grupo, se apresentaram em Pare
(1966), emblematica exposicdo que inaugurou a
Galeria G-4, no Rio de Janeiro, que contou com
a exibicdo de objetos interativos e happenings.
Organizada e mantida pelo fotégrafo americano
radicado no Brasil, David Zingg, essa galeria,
localizado no elegante bairro de Copacabana,
foi construida com ousado projeto de Sérgio
Bernardes. Na abertura da mostra (22 de abril
de 1966), Gerchman, Vergara e Escosteguy
promoveram dois inusitados happenings - embora
a imprensa tivesse anunciado a realizacdo de
apenas um -, que, pelo seu ineditismo, geraram
polémica e grande numero de matérias nos
jornais cariocas, antes e depois de apresentados
os eventos.

Quase sem excegdo, o foco das crdnicas de autoria
de jornalistas e de criticos girou em torno desses

eventos, sem dar maior atencdo aos trabalhos
expostos no mesmo espacgo. Demonstrando pouca
familiaridade com propostas dessa natureza,
os articulistas recorreram a textos de tedricos
e performers europeus, evocando o nome do
artista e poeta francés Jean-Jacques Lebel - que
na década de 1960 promoveu happenings em
Paris, Veneza, entre outras cidades europeias
e nos Estados Unidos -, além de solicitarem
esclarecimentos ao critico Mdrio Pedrosa, sobre
o0 conceito de happening, que entre outras
ponderacdes afirmou tratar-se do primeiro evento
do género realizado na América Latina.’

O publico, atendendo as insistentes chamadas da
imprensa,acorreucuriosoainauguracdodoespaco
cultural, para conferir in loco em que consistia a
propalada novidade anunciada como happening,
a realizar-se na Galeria G4, pois, sequndo os
articulistas, tratava-se de algo inusitado e
polémico. No dia da inauguracdo da mostra, antes
da abertura da galeria, verdadeira multiddo se
acotovelava em frente ao prédio e tomava toda
a rua, aguardando o momento de ser liberada a
entrada. Autorizado o acesso do publico a mostra,
os visitantes mais afoitos que se anteciparam
e foram, inadvertidamente, submetidos a
uma experiéncia inédita: tiveram a passagem
obstruida por uma espécie de tapume de plastico
transparente, esticado sobre uma estrutura de
madeira. Quando o exiguo espago entre a porta de
entrada da galeria e a barreira estavainteiramente
tomado, os artistas movimentaram rapidamente
o plastico envolvendo as pessoas, comprimindo
umas contra as outras, até formarem um bloco
macico, e grampearam o plastico, impedindo-
as de se soltar. Gerchman, de posse de uma lata
de spray, esguichava a tinta contra a parede
de plastico tornando-a inteiramente opaca,
impedindo que quem estava dentro visse quem
estava fora e vice-versa, sem obstruir, porém, o
cartaz pregado na estrutura de madeira em que
se lia: Elevador Social. Os prisioneiros, em um
primeiro momento, se mostraram desorientados,
nao entendendo bem o0 que se passava, mas
logo passaram a se debater contra a parede de
plastico, até consequir rompé-la e se libertar,
experiéncia que ndo ocultava, obviamente, um
sentido politico. Depois de solto é que o publico
consequiu, finalmente, ter acesso aos trabalhos
expostos: pinturas nas paredes de autoria dos
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guatro artistas, a maioria das quais remetia
as chamadas novas figuracdes, com visiveis
referéncias da estética pop - que Mdario Pedrosa
chamaria de “pop do subdesenvolvimento” - e a
alguns insdlitos objetos interativos, de autoria
de Escostequy e de Gerchman, espalhados pelo
espaco da galeria.

As pinturas de Gerchman, de cores intensas,
tinham titulos irénicos: Elevador Social e Caixa de
Morar, sendo que os objetos remetiam igualmente
3 vida cotidiana na metrépole: Marmita, Onibus
e Edificio (datados de 1966). O primeiro dos
objetos citados era uma espécie de caixa-maleta
de madeira pintada, com uma alc¢a, contendo no
seu interior fotografias, silhuetas de cabecas
recortadas em madeira, pintadas de diferentes
cores, entre outros imagens e materiais. O publico
era desafiado a carregar e a abrir a marmita.

Elevador social tinha o formato de gaiola
gradeada, no interior da qual havia silhuetas
de figuras humanas pintadas. O artista faria,
posteriormente, inUmeras versdes desse tema,
em pintura, serigrafia e objetos/instalacdes,
alguns dos quais denominou, ironicamente,
Elevador de Servico. O Onibus era também uma
estrutura tridimensional de madeira pintada,
lembrando um brinquedo popular infantil de
grandes proporcdes. Abase,emformadepirdmide
truncada, era provida de rodas, e a superior, em
forma de caixa acoplada a base, continha em seu
interior silhuetas de rostos pintados, de varias
cores, - alusdo aos passageiros -, e nas laterais
pintou, em preto, o ndmero 57914. Os artistas,
de maneira descontraida e lddica, empurravam
esse objeto pelo espaco da galeria, estimulando
0 publico também a sequi-los, interagindo com o
desengoncado 6nibus.

O tema dos 6nibus urbanos, apinhados de gente,
parecia ser uma referéncia a substituicdo dos
bondes elétricos e outros meios de transporte
ferrovidrio realizado naquele momento,> sendo
elaborado, intermitentemente, por Gerchman,
de 1964 até a década de 1970, em diferentes
processos e versdes: pintura em acrilico, ou
outras tintas industriais sobre placas de madeira,
aglomerado ou tela de grandes dimensdses,
serigrafia e desenho, mas também objetos de
madeira de variados modelos e dimensdes. Os
onibus, em algumas pinturas, foram inseridos em

composicbes contendo outros elementos, como
placas de transito e faixas de pedestre, sendo
nesse caso identificados pelo titulo Cidade.

A contar pelas informacdes da imprensa, Edificio
teria sido a obra da referida exposicdao que
angariou maior atencdo e interesse do publico e
da critica. Tratava-se de objeto (ou instalagdo?)
composto de um duplo baleiro de vidro, idéntico
aos utilizados em bares, gque girava em torno
de um eixo, montado sobre um prisma de base
guadrangular, em madeira pintada. Nas faces
retangulares do prisma o artista pintou, em
preto, Bloco 1, sequido de hipotéticos nameros
de identificacdo dos apartamentos dos edificios
residenciais, numa referéncia a aceleracdo do
processo de verticalizacdo e de modernizacao
das principais metrépoles brasileiras. Em lugar
de balas, os recipientes de vidro estavam
apinhados de cabecas retiradas de bonecas de
plastico, remetendo, assim, simbolicamente, aos
empilhamentos de pessoas nos apartamentos do
tradicional bairro de Copacabana, onde o artista
também residia.

Em depoimento a imprensa, Gerchman afirmaria
gue o publico ndo demonstrou qualquer
constrangimento emretirar as tampas dos baleiros
de vidro para se apossar das bonecas, mesmo que
os objetos |he despertassem, aparentemente,
mais curiosidade que interesse. Os articulistas
da imprensa referiram-se, em tom um tanto
irbnico, a intervencdo como sinal de mudanca
do comportamento e do publico que passou a
frequentar os espacos expositivos:

(...) uma raga nova de frequentadores de galerias:
mocinhas ié-ié, meninos, senhoras bastante idosas.
Nada de intelectual, mas tudo muito sofisticado.
Depois a prova de que o Rio ja é uma cidade
civilizada: a multiddo avanca resolutamente na
direcdo dos objetos, para olhar, para pegar, para
comentar (Oliveira, 1966, p.19).

O discurso do articulista definia em poucas palavras
o carater, a faixa etdria e o comportamento inusitado
do publico que acorreu a inauguracdo da referida
galeria. Autorizado pelos artistas a interagir com os
objetos, liberdade que se opunha ao ambiente de
opressdo em gue tudo era proibido, o publico jovem
ndo se fez de rogado e tanto tocou nos trabalhos,
como se apossou de partes deles. Chocado com a
reacdo desses interlocutores, o cronista nomeou-os,

pejorativamente de “nova raca de frequentadores de

Contextos e Praticas do Audiovisual Experimental

334



galerias", destacandoapresencamacicadas mulheres,
tanto “mocinhas ié, ié, ié", guanto “senhoras bastante
idosas", trajando roupas que provavelmente ndo |he
pareceram muito adequadas a ocasido, tratando-se
ao gque tudo indica das revoluciondrias minissaias,
reprovadas pelos conservadores. Ironizou, também,
o comportamento desse publico “civilizado", que de
modo agressivo e indisciplinado, investiu contra os
objetos e se apossou de partes das obras, mutilando-
asoudestruindo-as. Parecia sentir, melancolicamente,
a auséncia dos antigos frequentadores dos espacos
culturais: intelectuais do sexo masculino e de meia
idade, trajados elegantemente com ternos bem
talhados, observando iméveis e em siléncio as obras,
como se estivessem diante de objetos sagrados.?

Os interlocutores que lotavam o espaco da galeria,
depois de interagirem com os objetos, comecaram
a bradar pela realizagdao happening, incitados pela
imprensa que anunciou, com alguns dias com
antecedéncia, o evento previsto para ocorrer naguela
noite, com a participacdo de Gerchman, Vergara e
Escosteguy. Foi entdo que o primeiro adentrou o
espaco portando uma mala de viagem, e a posicionou
no centro do espaco expositivo. Sacou de dentro da
mala “alguns cartazes”, contendo frases indagativas,
gue eram mostradas e lidas uma a uma diante do
publico presente, e uma ilustracdo alusiva a pergunta:
"Como é o homem? O homem é um animal racional?
O gue é que o homem deseja? O que é que 0 homem
come? O Homem é o que come?...". Entregava esses
cartazes a Escosteqguy que os pregava em uma das
paredes da galeria. Gerchman retira em sequida
da mala outros inusitados objetos: “uma fotografia
colorida de uma moca nua; uma réstia de cebolas; um
desenho do Sr. Abelardo Barbosa, mais conhecido
como Chacrinha; um manequim de alfaiate com o
sexo masculino a descoberto e exibindo um chamativo
coracdo de veludo vermelho, sobre o qual podia ser
lido: “Sem gordura animal". Retirou também da mala
um saco contendo um quilo de feijao”, que Vergara
introduziu na barriga do boneco, que era quem
segurava e levantava “a cada instante o manequim,
fazendo a plateia as perguntas escritas nos cartazes
fixados na parede” (Gerchman, 1989, p. 28).

Embora o evento tenha sido descrito de maneiras
diferenciadas pela imprensa, segundo Gerchman,
cada acdo transcorria entre “entre risos, vaias e
palmas”, até que alguém gritou: “O que o povo
tem”? A pergunta foi prontamente respondida em
coro pelo publico: “Fome!". Nesse exato momento

o artista arrancou da barriga do boneco o saco
de feijdo e comecou a jogd-lo sobre os presentes,
ao mesmo tempo em que o cereal também caia
do teto, numa alusdo ao que fazia na época
o conhecido animador de televisdo, Abelardo
Barbosa, o Chacrinha, que atirava alimentos
sobre as pessoas da plateia que participavam de
seu programa realizado ao vivo, aos domingos,
e que teve longa duracdo na Rede Globo (1967-
1972). Essa e outras atitudes artisticas, além de
confirmarem o olhar atento de Rubens Gerchman
sobre a vida urbana, ironizavam a realidade sécio-
politica, do pafls.

Indagado, na oportunidade, pela imprensa
sobre o significado do happening Mario Pedrosa
destacaria a tentativa dos artistas de buscarem a
dessacralizacdo da arte, propondo a interacdo e a
participacdo do publico nas proposicdes:
O que os artistas do grupo happening vém
procurando fazer é trazer a arte para a rua. Estdo
tirando a arte do pedestal que ela sempre ocupou,
para deixd-la no meio da rua. E a negacdo da
eternidade dos valores daobrade arte, consagrados
pela sociedade. Por isso é que eles convidam todos
a participar de tudo, e passar de espectador a
participante. E negacdo e participacdo, ao mesmo
tempo, numa expressao de anticonvencionalismo,
ou, ainda o primeiro ensaio para uma atitude
espiritual anticonvencional (Pedrosa, 966, p. 12).

Rubens Gerchman participou também da
emblemdtica exposicdo Nova  Objetividade
Brasileira (1967), realizada no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, da qual ele foi um
dos organizadores juntamente com Hélio Oiticica,
Pedro Escosteguy, Mauricio Nogueira Lima, com
a colaboracdao de Waldemar Cordeiro, Carlos
Vergara, e dos criticos cariocas, Mario Pedrosa,
Mario Barata, Frederico Morais e Roberto Pontual.
No texto do catalogo da mostra, Oiticica, o autor
do texto, enfatizava a tendéncia dos jovens artistas
brasileiros de recorrer ao objeto, em detrimento
da pintura e da escultura e do uso de suportes e
materiais tradicionais. Destacava, ainda, a busca
pela participacdo coletiva e por uma relacdo tatil,
corporal, semantica ou visual do espectador com
0 objeto artistico, além de uma nova tomada de
posicdo frente a realidade sécio-politica.

Gerchman esteve representado na mostra com
objetos de natureza bi e tridimensional, em que
colou ou pintou palavras, entre os quais vale citar:
Caixas de Morar, Caixas da Origem, Elevador Social,
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Caixa & Cultura: o rei do mau gosto, e a instalacao
Altar, agora dobre os joelhos. Essas propostas
e objetos ousados, irénicos e irreverentes,
remetiam a situagBes e acontecimentos que
envolviam a nova realidade sociopolitica do pais
e os malfadados projetos desenvolvimentistas
dos militares. Altar era uma instalagdo composta
de duas estruturas tridimensionais de madeira
pintada com tinta industrial: um pequeno e tosco
objeto (o altar), um genuflexdrio, um espelho e
uma almofada de cetim. O publico era obrigado
a se ajoelhar, acreditando ser essa a condicdo de
melhor visualizar a instalagdo, mas a Unica coisa
que via era a prépria imagem refletida no espelho.
A imagem refletida € uma metafora - das muitas
utilizadas pelo artista ao longo de sua trajetéria
-, refere-se a dualidade ou a oposicdo simbdlica
visivel e invisivel, verdade e ilusdo, real e virtual,
presenca e auséncia, ocultacdo e revelacdo. Se
para Lacan, observar nossa imagem refletida
no espelho remete, simbolicamente, a tomada
de consciéncia da existéncia da linguagem como
parte da cultura,

O ato de olhar o espelho é momento de avaliagcdo e
cumplicidade, isso porgue ajusta o corpo ao reflexo,
ao desejo e, as vezes, ao repudio. Para a arte, o
espelho é um convite cheio de possibilidades, entre
elas a instituicdo do lugar do espectador na obra
(Oliveira, 2023).

Mas ndo estaria o artista através da obra se
referindo, mesmo que subliminarmente, ao apoio
concedido pela Igreja Catdlica ao golpe militar?
E também uma hipdtese possivell As Caixas de
Morarsao relevos pintados com tinta industrial de
cores gritantes, referéncia a criacdo do Sistema
Financeiro de Habitacdao (SFH) e do Banco
Nacional de Habitacdo (BNH) pelo regime militar
em 1964, visando estimular o financiamento e a
construcao de moradias para as classes populares
de menor renda, mediante concessdo a iniciativa
privada. Se o projeto visava realizar o sonho da
casa prépria, a falta de efetiva fiscalizacdo faria
com que essas construcdes logo apresentassem
problemas estruturais, sem contar que a
inadimpléncia acabaria se tornando um pesadelo
para ambas as partes. Essas moradias possuiam,
na época, minusculas dimensdes, construidas
todas idénticas, em locais muito distantes do
trabalho desses moradores, formavam extensos
alinhamentos a perder de vista, sem levar em
conta o nimero de pessoas, a identidade e as

necessidades individuais das familias, o que fez
com que ironicamente esses nucleos residenciais
fossem apelidados de pombais.

Poucos meses depois de participar da Nova
Objetividade, Gerchman a seguia para Nova York
com o prémio de viagem ao exterior angariado no
XVISaldo Nacional de Arte Moderna (1967), cidade
onde viveu produziu e realizou um curso de cinema
(1968-1971). Ali teve contato com a tecnologia
industrial e deuinicio a uma diversificada producao
experimental, conceitual e critica, lancando mao
de uma gama variada de materiais industriais.
Além de criar livros de artista, deu continuidade a
uma espécie de gramatica visual iniciada no Brasil,
constituida de palavras ambiguas e signos/letras
de grandes proporcdes, que o artista recortava
em acrilico (material que conheceu em uma
fabrica onde trabalhou naquela cidade americana
(Gerchman, 2006, p. 21), mas também recorreu a
férmica e madeira pintada.

A insercdo de palavras nas obras, equiparando-
os a cddigos visuais, ndo por acaso denominados
pelo artista de Cartilha no Superlativo, tornou-se
frequente nas pinturas e objetos produzidos pelo
artista, entre elas as Caixas de Morar (relevos de
madeira pintada). Inicialmente a grafiadas palavras
era feita em portugués, mas nos Estados Unidos,
passou a grafd-las em inglés, individualmente ou
em duplas, para gerar fusGes e oposicdes: Lute,
SOS, Ar, Agua, Terra, Fogo, Men-Women, Gnosis,
Herb, Rib, Sinuous, Sign, Sun, Snake, entre outros.
Formaliza com elas um sentido dibio ou ambiguo
para referir-se a realidade politica do pais,* aos
elementos da natureza, a alquimia, a origem do
ser humano ou a significados biblicos. Gerchman
construiu objetos/caixas de acrilico transparente,
de pequenas e de grandes dimensdes, que enchia
de terra, sal ou algodao, para enterrar as palavras,
ou mergulha-las em dgua, dos quais chegou a fazer
tiragens de 100 exemplares. Segundo o artista,
algumas caixas eram tdo pequenas que podiam
caber nos bolsos, dai denomina-las pocket stuffs,
gue vendeu em Nova York, como multiplos. Parte
desses signos verbais deram origem também a
gravuras, poemas visuais, cartdes postais e aos ja
citados livros de artista.

Ao retornar ao Brasil, Gerchman continuou
recorrendo a uma pluralidade de materiais
industriais, opacos ou transparentes, para
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criacdo de objetos escultéricos e instalacdes,
alguns dos quais consistiam em palavras
recortadas em acrilico, férmica, madeira e vidro
em dimensdes gigantescas, materiais esses
gue eram, na época, ainda pouco utilizados
pelos artistas locais. Em alguns casos formulou
com eles paradoxos ou oposicdes de palavras:
homem-mulher (numa referéncia ao intersexo),
branco-preto (sendo que a palavra branco era
recortada em preto, e a palavra preto recortada
em branco, entre outras), as quais eram
conectadas por dobradicas e instaladas, de
maneira clandestina e provocadora, em locais
publicos, as vezes no meio da rua. O objetivo
era provocar algum tipo de reacdo das pessoas,
interrompendo, mesmo que momentaneamente,
o fluxo do trafego no Rio de Janeiro, até serem
retiradas, sem que seu autor fosse identificado,
0 gue o livrava de ser punido na forma da lei.
Essas palavras/esculturas, de forte conotacdo
politica, foram também expostas em museus e
galerias e acabaram adquiridas para integrar os
acervos de destacadas instituicSes culturais, e
por colecionadores privados.

Intensificou também a producdo de gravuras -
xilogravuras e serigrafias - processo artistico
aprendido com Aldir Botelho na Escola de Belas
Artes da UFRJ (1960-1961) e com Dionisio Del
Santo, no Museu de Arte Moderna, estampas
€ssas que passou a comercializar, juntamente
com as caixas, a partir de 1973 na Galeria Mdltipla,
inaugurada nesse mesmo ano em Sdo Paulo, pela
artista pldstica argentina Teresa Nazar (1936-
2001) em sociedade com a escritora catarinense
Edla van Steen (1936-2018).

Em especial a serigrafia, por ser o processo
reprodutivel mais acessivel, teve a producao
intensificada pelo artista ao longo de sua
trajetdria, para assegurar a sua sobrevivéncia,
em imagens qgue eram muitas vezes
acompanhadas de frases, em composicdes
gue fazem referéncia a problemas urbanos e
a realidade sociopolitica do pais: jogadores de
futebol, multidGes concentradas nos estddios
OuU nas ruas, jogos de azar, concursos de miss,
programas de televisdo, enredos de fotonovelas,
Onibus apinhados de gente, casais em situacdes
romanticas ou eréticas, filas de desempregados,
acontecimentos passionais, desaparecidos
politicos e propagandas das moradias populares

pelo governo, temas esses ndo raramente
extraidos ou inspirados ou extraidos das
manchetes de jornais populares.

A CONTRIBUICAO DE GERCHMAN AO
CINEMA EXPERIMENTAL

Se de longa data uma das grandes aspiracdes
dos artistas foi produzir imagens em movimento,
apoés o surgimento do cinema tornou-se uma
das principais inquietacdes de alguns dos mais
reconhecidos protagonistas das chamadas
vanguardas do inicio do século XX. Assim,
europeus como Fernand Léger, Salvador Dali,
Man Ray, Picabia, Marcel Duchamp, Max Ernst,
Hans Richter, entre outros, produziram filmes
experimentais, desde a década de 1920,°
recorrendo a ajuda de cineastas.

O desenvolvimento das tecnologias de producado
de imagens técnicas no final da década de 1960,
tornou os equipamentos mais acessiveis e faceis de
manipular, e marcou o inicio das experimentacdes
artisticas com cinema e audiovisual. Artistas como
Antonio Dias, Antonio Manuel, Arthur Omar, Carlos
Vergara, Claudio Tozzi, Hélio Oiticica, Lygia Pape,
Raimundo Colares, Rubens Gerchman realizaram
filmes em Super-8 e 35 mm. Na década sequinte,
com o surgimento de aparelhos de video portateis,
um nuUmero bem mais expressivo de artistas
brasileiros de ambos 0s sexos passou a produzir
também trabalhos de videoarte.

Em Nova York, cidade escolhida por Rubens
Gerchman para usufruir do prémio angariado
no Saldo Nacional de Belas Artes, o artista daria
continuidade a trabalhos gue confirmaram sua
vocagdo experimental. Mas a permanéncia do
brasileiro naguela cidade americana (1968-1971)
desvelaria ao jovem novas tendéncias, materiais
e gramaticas visuais, que contribuiram para
ampliar seu universo expressivo e permitiram-lhe
desenvolver propostas, que pareciam subverter
as referéncias ao gosto popular ou a “estética
do mau gosto”, como alguns criticos brasileiros
denominaram a producdo do artista. Deu também
continuidade a Cartilha no Superlativo, iniciada
antes de se transferir para aquela cidade,
elaborada agora com palavras grafadas em inglés:
Black, White, Sky, Man, Woman, Snake, Sinuous,
Sign. O propésito do artista era produzir jogos
semanticos, formular homologias visuais entre o
signo e a forma visual e provocar com tais palavras
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um sentido ambiguo, ambivalente, paradigmatico,
redundante. Nesse sentido, criou entre outras
oposicdes, White/Black e Yellow/Red, recorrendo
a cores que ndo correspondiam ao significado
do cédigo, ou seja, o signo preto foi pintado de
branco e o branco de preto, amarelo de vermelho
e vice-versa. Uniu algumas dessas palavras, como
homem/mulher recorrendo a dobradicas, para
criar termos hibridos ou palavras compdsitas, que
ndo deixavam de remeter a ambivaléncia sexual.

Esses mesmos jogos de oposicdes foram
empregados pelo artista em seus experimentos
com cinema, enquanto possibilidade de
desenvolver novas investigacdes, transgredir
suportes e meios convencionais, subverter o
conceito de obra Unica e refutar a instituicao
museu como instancia veiculadora e legitimadora
da arte. A aproximacao com Glauber Rocha parece
ter contribuido de alguma maneira para despertar
no artista o interesse pela linguagem do cinema.
Valelembrar que ocineastabaiano havia produzido
Patio (1959), filme autoral de curta metragem, que
alguns consideram ser a primeira obra realmente
experimental, em que o autor recorreu a imagens
incongruentes ou desconexas, que ndo deixam de
dialogar, de diferentes maneiras, com as pinturas
concretistas, artificio utilizado para romper com a
narrativa linear.

Se, como citado, Gerchman fezum curso de cinema
na Universidade de Nova York, ndao podemos
deixar de mencionar que antes de o artista se fixar
naguela cidade americana, j& ndo era inteiramente
leigo, considerando que havia produzido no Rio de
Janeiro cartazes para alguns filmes e participado
de Ver Ouvir (1966) - curta metragem, em 35 mm
-, dirigido por Anténio Carlos Fontoura e fotografia
de David Zingg, além de sua aproximagdo e
convivéncia com importantes cineastas. O
filme de Fontoura é um documentario sobre a
obra de trés artistas jovens: do préprio Rubens
Gerchman, Antbnio Dias e Roberto Magalhdes.
A referéncia a obra do primeiro ocorre na parte
trés do filme, denominada Os Desconhecidos,
titulo de alguns trabalhos em que o artista se
inspirou em fotografias de pessoas andénimas ou
marginais publicadas pela imprensa, com o titulo
de “desaparecidos” ou “procurados”. O filme foi
rodado inteiramente na rua, em meio ao trafego e
diante dos transeuntes, “com as pinturas dos trés
artistas sobre a calgada, (contendo) entrevistas

e som direto"”, experiéncia de vital significado
“quanto a maneira de encarar os quadros e objetos
feitos até entdo, pois tive que rever meus pontos
de vista, apds esse contato de meu trabalho com a
rua”, esclarecia (Gerchman, 1967, p. 29).

O artista produziu também um video-tape de
mesmo tema (1967), que chamou a atencdo
do diretor Joaquim Pedro de Andrade, que
o convidou para atuar como cenégrafo
e figurinista no filme Macunaima (1969).
Gerchman declinou, porém, do convite, uma
vez que viajaria logo depois para os Estados
Unidos, com o supracitado prémio de viagem
ao exterior (Americano, 1976). Ao retornar
ao Brasil o artista produziu, pioneiramente,
alguns filmes experimentais em 35 mm e em
Super- 8, e videos, o que parece confirmar que
a jornada americana ampliou seu interesse
pelas imagens cinematograficas. O processo
de criacdo, roteiro e producao do filme Triunfo
Hermético - curta metragem de 35 milimetros
-, objeto principal deste texto, ocorreu apés
seu retorno ao Brasil (gravado entre dezembro
de 1971 e fevereiro de 1972). Entretanto, ndo se
descarta a hipotese de a ideia do filme ter sido
arquitetada ainda no exterior.

Antes de discorrer sobre a especificidade dessa
gue foi a mais emblematica pelicula experimental
produzida e dirigida por Rubens Gerchman, abre-
se parénteses para esclarecer que os filmes
experimentais, também chamados de cinema
de artista, cinema de autor, cinema expandido,
cinema independente, cinema alternativo,
cinema sinestésico, cinema interativo, cinema
fluido, cinema efémero, cinema de museu, entre
outras denominagfes atribuidas aos filmes nao
comerciais e se caracterizam pela quebra da
linearidade da narrativa e do ingrediente ilusério.
A maioria dessa filmografia também prima pela
simplicidade e pelos baixos custos de produgao,
pela distorcao consciente das imagens e ruptura
com os meios especificos do cinema, com o
propdsito de ressaltar os elementos visuais e 0s
valores pldsticos ou poéticos (manipulacdo dos
efeitosde luz e apropriacdo de elementos extraidos
da pintura, da escultura, e de outras artes). Nesse
género de cinema ocorre, ainda, a valorizacao
dos efeitos mentais e sensoriais, em detrimento
da pura visualidade, dai ser chamado por alguns
estudiosos de cinema sinestésico. Observa-se,
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ainda, a preferéncia pela tendéncia abstracionista;
a recorréncia a montagem e ao close-up, em
detrimento da narrativa linear, enquanto meios
utilizados para provocar a percepg¢ao e envolver o
expectador sensorial e mentalmente, para atribuir
a pelicula novos sentidos (Aly, 2012; Silva, 2014;
Rosa e Castro Filho, 2016).

As praticas experimentais dos “filmes de
artista” ndo caracterizam um estilo dUnico ou
especifico, mas abrangem diferentes proposicdes
cinematograficas. Sdo chamadas de producdo
alternativa, para diferencid-las do cinema
tradicional, por serem destituidas de regras fixas
ou pré-definidas, por incorporarem linguagens
e praticas extraidas das artes visuais ou de
outras fontes, como "“a colagem, a abstracdo
e 0s happenings, unindo e espontaneidade e o
movimento corporal a forma poética dos filmes"
(Aby, 2012, p. 63). Essa sobreposicdo de diferentes
linguagens, imagens, materiais, ou a incorporacao
de uma gama ampla de elementos possiveis ou
imprevisiveis, tem o intuito de acentuar o viés
poético, a liberdade e a inventividade, o que
encontra alguma semelhanca no discurso de
Umberto Eco ao especificar o conceito de “Obra
aberta"” (1991, p. 24-27).

Essa filmografia experimental, que ndo se insere
no circuito comercial, mas transita a margem das
salas convencionais de cinema, exibidaem galerias,
museus e outros espacos alternativos, institui-se,
ndo raramente, como montagem performatica
ou instalacdo, produzida com poucos recursos
e pequena equipe de producdo, sendo que o
artista-cineasta é quase sempre quem dirige, faz
a cenografia, atua como ator, tal como ocorre em
Triunfo Hermético,® de autoria de Gerchman.

O FILME TRIUNFO HERMETICO

O titulo do filme foi emprestado, segundo o autor,
do ocultismo medieval e é o mais intrigante e
complexo trabalho de cinematografia realizado
pelo artista, sendo que ele também participou de
algumas das cenas filmadas em uma praia carioca,
posicionando-se como uma espécie de xama/
performer. Com o corpo coberto por longa capa
preta, caminha lentamente pela praia, com o rosto
e as maos cobertos de areia, parecendo dialogar
assim com algumas das prdticas de Joseph
Beuys. O corpo sugere estar em estado de transe,
participando de um ritual mdgico ou xamanistico.

Seria essa uma referéncia a /ncantatrix, o
arquétipo do xama que, na Antiguidade e na Idade
Média, predizia o futuro e tinha o poder da cura?
O xamad presta tributo ou invoca as forcas da
natureza, derramando pigmento amarelo, preto
e vermelho na areia da praia, para em sequida
grafar nessa superficie movedica e tingida pelos
pigmentos diferentes palavras, o que ndo deixa
de fazer alusdao ao ocultismo, que nada mais era
gue a “ciéncia da natureza, ligado ao pensamento
magico”, mas que no periodo renascentista passou
a ser vinculado ao pensamento cristdo, como
informa Cardini (1996 p. 11-13).

Para Gil (1997, p.24), "notransejoga-seumacena
dupla: a de descodificagdo de um corpo ‘usado’
ou ‘doente’ (...)eadorenascerdeumcorponovo,
sdo (...), codificado, difusor de sentido"”. Alguns
depoimentos do artista parecem nos conceder
elementos que confirmam a referéncia que fez
o artista ao estado de transe ou de alteracdo da
consciéncia, ao afirmar, por exemplo: “Eu e Hélio
Oiticica confeccionamos juntos o Parangolé
social e ajudei a criar as faixas dos parangolés,
fazendo as letras e ajudando a pintar, entre
outras “Estou possuido” e “Mergulho no corpo™”
(Gerchman, 2006, p. 37).

Entretanto, as palavras escritas na areia, na
borda do mar ou na demarcac¢do da linha da
maré, tém duracdo efémera, sendo quase
gue instantaneamente desmaterializadas ou
apagadas pelo movimento incessante das
dguas do mar, como se o autor atentasse para
a complementaridade, ou talvez para o carater
volatil do significante e do significado daquilo
gue ali registrava. A camara vai passeando e
focando uma sequéncia de tomadas que se
repetem de maneira mondétona e similar. Detém-
se, em seqguida, durante fracdes de segundos, a
focar pernas e pés, ora masculinos ora femininos,
gue caminham também muito lentamente na
areia. Quase que simultaneamente veem-se
maos desenhando ou fixando palavras coloridas
na areia da praia, sendo gue essas mesmas
palavras, formatadas em diferentes materiais,
também aparecem fixadas sobre formacdes
rochosas existentes nas imediacdes. Neste
caso, os signos linguisticos sdo recortados
em materiais resistentes ou efémeros, leves
ou pesados, lisos ou rugosos, sendo parte das
letras revestidas com pedacos de espelho,
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Figura 1 - Rubens Gerchman, ManWoman, 1972, fotograma do filme Triunfo Hermético, 1972, 35mm.
Fonte: Gerchman, 2013, p. 44.

sobre os quais o céu e elementos da paisagem
ao redor aparecem refletidos. Em movimentos
sempre lentos, a cadmara vai passeando, ora
focando o céu, o mar, o vai e vem da maré, a
vegetacgdo e os acidentes rochosos, intercalando
nesse passeio tomadas em c/ose-up de palavras
fixadas na areia. As palavras enterradas
parcialmente na areia sdo logo arrancadas e
carregadas pelas dguas do mar. Permanecem
algunsinstantes flutuando até serem novamente
langadas sobre a areia da praia, num eterno
recomecar. Na tomada sequinte, a camara
revela a segmentacdo da palavra em seus signos
letras e silabas, detendo-se a sequir a focar a
recomposicdo dos cdédigos semanticos, pela
juntada de seus elementos minimos: letras e
silabas. Esse processo que vai se sucedendo em
diferentes tomadas da cadmara, confirma a ideia
de montagem e desmontagem, a proposicao
de jogos linguisticos, paradigmas estruturais
e o estabelecimento de relagdes conceituais.

A camara se aproxima e se afasta,
intermitentemente, a cada aparicdo das
palavras, em tomadas intercaladas com
passeios panoramicos pela paisagem do Rio
de Janeiro, promovendo uma arqueologia
da memoria e dos sentidos, provocando o
espectador a identificar pouco a pouco alguns
elementos da paisagem: o Pedra da Gavea,
céu de intenso azul, gaivotas voando livres
pelo espaco, o pdr do sol, nuvens, morros.
Sobre estes Ultimos foram escritas ou fixadas
algumas das palavrascitadas, aoladode moitas
de capim balancando ao vento. A camara vai
capturando aos poucos elementos estranhos
ao ambiente, como papeis e outros detritos
espalhados na areia, que vao sendo envolvidos
pelo movimento das dguas, para serem em
seguida expulsos e arremessados novamente

na areia. Refere-se, assim, a poluicdo e
a destruicdo estlupida e irresponsavel da
natureza pelo “homem civilizado”. Tais
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Figura 2 - Rubens Gerchman, Gnosis, 1972. Fotograma do filme Triunfo Hermético,1971.
Fonte: <institutorubensgerchman.org.br>.

imagens instigam e interpelam a consciéncia
ecolégica do espectador, alertando-o da
importancia de preservar a natureza, como
forma de manter a vida e o equilibrio material,
existencial e espiritual, numa época em que a
destruicdo ocorria de maneira desmesurada
em nome do desenvolvimento.

A figura feminina focada no inicio do filme volta
a aparecer algumas vezes, em flashes rdpidos,
caminhando pela praia trajando uma capa
prateada, como uma deusa xamanica ancestral,
gue nas cenas finais do filme é captada em close-
up, portando uma tocha de fogo, talvez uma
referéncia a Héstia, a deusa grega do fogo. A
camara se afasta e a figura é novamente focada
segurando letras recortadas em madeira, que
ela incendeia com a tocha. As letras se juntam
formando a palavra Gnosis(conhecimento), que vai
se desintegrando pelo fogo, numa possivel ironia
a perda da razao humana. Essa acdo filmica se
desenrola em diferentes periodos do dia: manhg,
tarde e ao cair da noite, sob o efeito do p6r do sol,

0 gue além de estabelecer uma relagdo espaco-
temporal, produz efeitos sensoriais simultaneos
e mantém implicacdes politicas, antropolégicas,
éticas e poéticas.

Triunfo Hermético, além de sua natureza
conceitual e experimental, coloca-nos diante
de imagens ndo lineares, descontinuas ou em
transito, cuja producdo de sentido se estabelece
na passagem da dimensdo sintdtica para a ordem
semantica ou poética, instigando a percepcdo
e propondo a livre interpretacdo do fruidor. O
artista recorre a um novo suporte para formular
uma espécie de distensdo de conceitos de que se
ocupou desde os anos de 1960, com o que chamou
de Cartilha no Superlativo, mas que perseqguiria
até o final de sua trajetéria. Convém lembrar
gue desde aquela década, Gerchman produziu
esculturas transltcidas grafando a palavra Ar, que
eram instaladas, paradoxalmente, em espacos de
grande poluigdo atmosférica, visual e sonora.

Se facilmente se constata que a referéncia
simbdlica do autor a terra brasileira, comecou
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a ser gestada antes da realizacdo do filme,
o encadeamento e a sequéncia de imagens
em Triunfo Hermético inspiram-se, segundo
Gerchman, na leitura da obra de Lévi-Strauss,
Tristes Tropicos (1955), realizada no periodo em
gue ele viveu nos Estados Unidos, contelddo esse
gue muito o instigou, chegando mesmo a afirmar
gue essa leitura o levou a olhar de maneira mais
atenta para a prépria realidade brasileira:

Tristes Trdpicos é um poema incrivel sobre o
Brasil. Encontrei no estruturalismo um método de
analise para os latino-americanos. Os problemas
da antropologia, a descoberta o indio” o papel da
desagregacgdo social provocada pelo colonizador,
tudo isto estd cada vez mais presente no que faco
(Gerchman, 2013, p. 48).

E ndo deixava de ter razao, considerando que esse
sociélogo franco-belga, em viagens realizadas a
regido Norte e Centro-Oeste do Brasil, na década
de 1930, manteve contato com alguns povos
origindrios, observando /in /oco a cultura material
e imaterial dos indigenas, seu respeito e devocao
a natureza e as suas forcas incdgnitas, o que
ajuda a entender a consciéncia preservacionista
e 0 respeito que esses grupos sociais devotam
a natureza, a memdria, a histéria e a etnografia.
Assim, como Lévi-Strauss “descobre na sua
andlise dos mitos primitivos o atravessamento
dos ritmos regulares, leis e a légica do sentido”
universal, o artista, embora portador de um corpo
em que reverberam as marcas da cultura, que o
distanciam da natureza, confere "ao corpo outro
sentido de universalidade”, o de articulador de
uma “linguagem prépria”, ou a constituicdo de
uma “infralingua”, confirmando assim que o corpo
tem presenca marcante nas operacdes linguisticas
tal como observou o socidlogo (Lévi-Strauss apud
Gil, 1997, p. 45-46).

AmaneiracomoGerchmanserefereaosignificado
da leitura da obra de Lévi-Strauss, nos fornece
importante chave para a compreensdao desse
complexo e ousado filme Triunfo Hermético. Ao
realizar na pelicula um processo de montagem
entre real e imagindrio, material e imaterial,
construcdo e desconstrucdo, verbal e visual,
significante e significado, verdade e persuasao
e ao formular combinatdrias sintaticas, grafadas
ora em portugués, ora em inglés: Atlantida,
Start, Sage, Age, Art, Paisagem, Man, Woman,
Ar, Terra, Fogo, Mar, Sol, Céu, Sal, Nuvens,
Gnosis, Scan, Imagem, Viagem, Sul, Equador,

Sem Titulo.
Fotograma do filme Triunfo Hermético, 1972.
Fonte: Magalhdes, 2006, p. 22.

Figura 3 - Rubens Gerchman,

Horizonte, América, talvez se possaindagar: qual
a razdo de o artista recorrer, estranhamente, a
palavras grafadas em portugués e em inglés,
em um filme experimental produzido no Brasil?
Se como supracitado, o artista desenvolveu,
durante longo periodo de sua trajetéria o
projeto que denominou Cartilha no Superlativo,
gue teve inicio na metade da década de 1960,
antes de se transferir temporariamente para
os Estados Unidos, ali dando continuidade a
esse processo criativo, ao misturar palavras
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em inglés, o artista produz um estranhamento
no filme, que parece ser a forma encontrada
por ele para nos mostrar que "a tipologia de
uma cultura ndo é determinada pela lingua ou
por uma delimitacdo geopolitica (...), mas é
constituida pela presenca de cédigos estruturais
estrangeiros provenientes de diversos sistemas
signicos, tanto em seu eixo diacrénico como
sincrénico”, como destaca Lopes (2016, p. 286),
referenciando Lévi-Strauss.

Embora no filme Triunfo Hermético Gerchman se
mostre impactado pela leitura da referida obra,
contrapbe ao modus vivendi dos ditos “povos
incultos ou primitivos”, a cultura da gandancia e
da destruicdo desmedida e insensivel do “homem
civilizado". A vivéncia do artista durante esse
periodo de exilio voluntdrio nos Estados Unidos,
pais democratico e desenvolvido, contribuiu para
gue o artista refletisse e compreendesse melhor
a realidade brasileira, como ele préprio chegou a
afirmar em depoimentos a imprensa.

As tomadas de Triunfo Hermético, além de um
arquivo ou inventdrio de palavras, algumas das
guais deslocadas pelo artista de seus trabalhos
anteriores, deu origem a uma série de gravuras
(serigrafias) em que enfatiza, de modo especial,
os elementos da natureza: Agua, Ar, Fogo e Terra
(1973), que nomeou de Suite Triunfo Hermético.
Essa série foi exibida juntamente com o 4lbum
Félix Pacheco e um conjunto de litografias,
totalizando cerca de 40 trabalhos (1966-1975), na
mostra individual Grdfica realizada por Gerchman
em Vitdria, na Galeria de Arte e Pesquisa da
Universidade Federal do Espirito Santo (UFES),
em setembro de 1976. O artista intensificava
e diversificava, entdo, a producdo grafica,
recorrendo também a elementos autobiograficos,
como na série Sou 1566 166, logo existo! (Carteira
de Identidade), e no dlbum de litografias Félix
Pacheco 1566 166, editado em parceria com Carlos
Scliar. Se ambas as séries foram protagonizadas
pelo nimero da sua carteira de identidade, os
c6digos numéricos e os linguisticos foram parte
integrante de parcela consideravel de trabalhos
de Gerchman.

O filme Triunfo Hermético é um poema e uma
reveréncia a natureza brasileira em tempos
de forte repressdo politica, mas ndo deixa de
remeter, também, mesmo que subliminarmente,

ao anseio de liberdade, reivindicado pelo autor e
por tantos outros artistas de sua geracdo. Se o
clima aterrorizante ndo permitiu gue manifestasse
tais aspiracBes publicamente, valeu-se de uma
linguagem dubia e de cdédigos pouco explicitos
ou de dificil decodificacdo pela censura, razao
pela qudo o viés politico contido na obra vai se
desvelando de maneira lenta ao olhar reflexivo.
Rubens Gerchman também utilizou em alguns
trabalhos a bandeira brasileira, mesmo que a
mostrasse dissimulada ou desconstruida, para
desviar o olhar dos 6rgdos de repressdo, em
virtude da proibicdo imposta pelos militares de
apropriagdo dos simbolos nacionais em trabalhos
artisticos ou com qualquer outra finalidade nao
oficial, havendo registro de alguns casos de
confisco de obras e de ameaca de prisdo agueles
gue ousaram desobedecer a determinacao.

Qualquer desvio da normalidade era logo
instigado e o artista ameacado de ter a obra
censurada ou enviado a prisdo. Assim, bastou a
insercao de um retrato fotografico do artista no
convite da exposicdo individual por ele realizada
na UFES, em que se apresentava com longa
cabeleira e acentuadas costeletas, tragando um
charuto cubano, em meio a cuja fumaca saltavam
as palavram que formavam o nome da exposi¢ao,
para que a policia local cogitasse fechar a galeria e
encerrar a exposicdo, antes mesmo de ser aberta
ao publico. Tal motivo foi a suspeita deidentificacdo
de Gerchman com o lider guerrilheiro Che Guevara
(1928-1967), que desfrutava de grande empatia
entre os jovens universitdrios da época. Segundo a
professora Gerusa Samu,® na época coordenadora
do referido espaco expositivo, isso sé ndo ocorreu
depois que ela prestou depoimento ao comando
militar, convencendo os censores de gue nao
existia, por parte do artista, qualquer intencao
de fazer apologia ao revoluciondrio argentino
ou desrespeitar censura, uma vez que a mesma
imagem fotografica e as obras ali expostas ja
haviam participado de mostras em diferentes
locais do pais, sem gerar polémica ou levantar
gualguer suspeita.

Apds a projecdo do filme nesse espaco expositivo
- até entdo exibido uma unica vez no Rio de
Janeiro, em 1972, logo depois de concluido -, o
artista concedeu entrevista a imprensa capixaba,
gue foi orientada, pela razao citada, a nao
dirigir ao expositor perguntas de cunho politico.
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Indagado sobre a constante recorréncia as
palavras nesse filme, bem como a sua constante
presenca nos objetos e trabalhos de pintura e
escultura, Gerchman assim de posicionou: “O
filme tem por objetivo devolver o sentido primeiro
das palavras, original a elas, ligando toda uma
problemética dos elementos (ar, terra) com que
venho trabalhado hd muito tempo” (GERCHMAN
In: AMERICANO, 1976, s.p.).

Embora apds a conclusdo de Triunfo Hermético,
o artista tenha realizado dois outros curtas-
metragens - Val carnal (1975) e Behind the Broken
Glass (1979), na mesma entrevista o articulista
perguntava a Gerchman: quais os motivos de
ndo ter produzido um ndmero maior de filmes, e
0 gue cinema representava na trajetéria de um
artista plastico, que respondeu: “Faco do cinema
uma atividade esporddica, porque eu ndo tenho
tempo fisico para me dedicar a outras midias”,
mas "o cinema é uma ferramenta na comunicacao
de ideias que sé aceitam esse meio”. Também
acredito que "o artista contemporaneo deve ser
experimentador em areas diferentes, pois todas
elas estdo ligadas. E eu gosto de transar varias
dreas para comunicar minha ideia com mais
clareza" (Gerchman apud Americano, 1976).

Na verdade, se a justificativa aceita de que a arte
de Gerchman ndo tinha conotacgdo politica expunha
a dificuldade de os militares decodificarem as
linguagens que se afastavam do lugar comum ou
das formas representativas tradicionais, o fato é
gue desde o inicio de sua trajetéria o senso critico
e a ironia foram ingredientes que atravessaram a
pluralistaproducdodoartista.Eoquesedepreende
na declaragdo poéticainserida pela galerista Ceres
Franco no Catalogo da mostra Opinido 66: "Acho
gue meu trabalho sempre foi de opcdo, j& que
sempre sou levado (a agir) violentamente contra
os acontecimentos. O momento que nds vivemos é
apenas para os que estdo profundamente atentos,
pois solucdes novas podem atender aos problemas
da liberdade"” (Gerchman apud Franco, 1966).

CONSIDERAGOES FINAIS

Triunfo Hermético é uma ousada proposta de
convergéncia e de intercambio de pintura, gravura,
signos semanticos, performance, fotografia, entre
outros materiaisincomuns, gue subverte e expande
a concepcdo tradicional de cinema. Apresenta
uma sequéncia de imagens e cenas incongruentes,

gue quebram a estrutura linear e a formulagdo de
uma narrativa com comec¢o, meio e fim. Recorre
para isso a palavras recortadas em madeira ou
isopor, objetos estdticos que ao serem langados
ao mar mergulham e flutuam na superficie das
dguas, empreendendo um movimento ambiguo,
imprevisivel e ndo univoco, ao ritmo das forcas
da natureza. Utiliza a linguagem cinematogréfica,
como se essa fosse a extensdo de sua prépria
linguagem pldstica, tanto é que, ao invés de atrair
o olhar pela beleza ou estética das imagens,
Gerchman explora uma semantica indeterminada,
gue gera a ideia de incerteza, de transitoriedade,
de estranhamento e de inacabamento, com o
propdsito de instigar a percepc¢do e a experiéncia
cognoscitiva do espectador, retirando-o da
passividade e ampliando as possibilidades de
leitura e de interpretacdo da obra.

Triunfo Hermético é, portanto, uma proposta
conceitual ou inacabada, um campo infinito de
possibilidades, uma obra aberta e uma espécie de
jogo, que “consiste em criar contextos imprevisiveis
gue permitem provocar acontecimentos que o
excedem - contrariamente a outros contextos
ou sistemas sociais ou politicos, destinados
precisamente a ndo ser transgredidos” (Valdés
apud Schweizer, 2008, p. 22) . A obra ndo deixa de
ser também uma “metafora epistemoldgica”, um
cruzamento de possibilidades e de instabilidades
gue caracterizam o processo criativo, que nado
deixa de manter alguma ressonancia, mesmo que
vaga ou indeterminada, tanto com o acaso quanto
com a ideia de caos propugnada pela ciéncia
contemporanea, revelando-nos “um mundo em que
a descontinuidade dos fendmenos pde em crise a
possibilidade de uma imagem unitdria e definitiva
(...), mas nos permite compreender novos aspectos
do mundo” (Eco, 1991, p. 158-159), e a formular ou a
estabelecer novas relagbes com ele.

NOTAS

01. Entretanto, sabe-se que Wesley Duke Lee ja
havia realizado, em outubro de 1963, no Jodo
Sebastido Bar, frequentado pela elite, no centro
da capital paulista, o happening denominado O
Grande Espetdculo das Artes, antecedendo o do
grupo de Gerchman em dois anos e meio. O artista
francés Jean-Jacques Lebel informa que antes
disso haviam sido realizadas algumas proposicdes
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do género na Argentina, por Marta Minujin. Allan
Kaprow e o préprio Lebel passaram por Buenos
Aires em 1966, sendo que o Ultimo realizou um
happening-conferéncia em uma sala do Instituto
Di Tella (Pereira, 2010, p. 50-51).

02. A Ultima linha de bondes elétricos no Rio de
Janeiro - Tijuca-Alto da Boa Vista - foi desativada
em 1967, permanecendo apenas o bondinho
lingando o centro da cidade ao bairro de Santa
Teresa, conforme informagdo disponivel em:
<https://www.riodejaneiroaqui.com/pt/bondes.
html/>. Acesso em 19 set. 2023.

03. Esse novo publico, era originario da elite do
elegante bairro de Copacabana e se mostrava
influenciado pelo movimento cultural brasileiro
gue se desenvolveu na segunda metade dos anos
de 1960. Teve destacado papel nesse processo o
programa musical “Jovem Guarda", apresentado
na TV Record por Roberto Carlos, Erasmo Carlos
e Wanderleia, cujas cancdes foram inspiradas
na musica americana e inglesa. Esse programa,
embora tenha durado poucos anos revolucionou
a moda, o comportamento e até o linguajar do
publico jovem. Ao se referir as jovens como
“mocinhas ié, ié, ié", o cronista ndo deixava de
reforcar o pensamento conservador da época, que
nomeava essa juventude de “alienada”.

04. Vale citar que mesmo vivendo em Nova York
o artista manteve-se atento e informando sobre
o0 recrudescimento da repressdo militar e da
censura, apdés a instauracdo do Ato Institucional
n° 5 (Al5), dando inicio aos chamados “Anos de
Chumbo”, tendo, inclusive, intermediado naquela
cidade americana, o boicote dos artistas locais a
X Bienal, em protesto pelo fechamento da Il Bienal
Nacional da Bahia e da Exposicdo no MAM do
Rio de Janeiro, das obras pré-selecionadas para
representarem o Brasil na VI Bienal de Jovens de
Paris (Schroeder, 2011).

05. Algumas experiéncias nesse sentido foram
realizadas em 1894, com o chamado Kinetoscépio,
patenteado por Thomas Edison, ou seja, antes
mesmo do advento do cinematdgrafo dos irmaos
Lumiere (Correia, 2014, p. 27).

06. Ofilme em cores, em bitola de 35 mm, duracdao de 14
minutos, criacdo, direcdo e cenografia do artista, teve
como assistente de dire¢do Silvia Roesler, fotografia de
David Drew Zingg e Mdsica de Airto Moreira.

07. Embora na época em que o artista prestou o
depoimento o termo fosse amplamente utilizado,
na atualidade a nomenclatura mais adotada é
“povos origindrios"” ou “indigenas”.

08. Depoimento a autora, por telefone, em 16
ago. 2015.
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