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As Trés Gracas ou 0 homem descentrado:
transgressdes do corpo nas vanguardas tropicalistas

lago Tallys Silva Luz*

Resumo: O presente estudo se propde a compreender e realizar conexdes em funcdo da
trajetdria cultural do professor, filmaker e pop-filésofo pernambucano, Jomard Muniz de
Britto e de maneira mais especifica, do filme Toques, de 1975, enquanto elementos para se
discutir o processo de emergéncia de um outro perfil revolucionario para a época, centrado no
que seria o corpo-transbunde-libertario, como parte de uma radicalizacdo da experiéncia
tropicalista de transgressfes do corpo e das sexualidades no Brasil dos anos 1960 e 1970.
Como fontes de anélise, lanca-se mao de entrevistas, livros e da prépria filmografia de Jomard
Muniz de Britto. Enquanto aportes teoricos e bibliograficos, utiliza-se de nomes como Edwar
de Alencar Castelo Branco, Tomaz Tadeu da Silva, Suely Rolnik, Michel Foucault e Didi-
Huberman.

Palavras-chave: Historia do Brasil. Género e Sexualidades. Tropicalia. Jomard Muniz de
Britto.

Abstract: The present study proposes to understand and make connections based on the
cultural trajectory of the teacher, filmaker and pop-philosopher from Pernambuco, Jomard
Muniz de Britto, and more specifically, the film Toques, from 1975, as elements to discuss the
process of emergence of another revolutionary profile for the time, centered on what would be
the corpo-transbunde-libertario, as part of a radicalization of the tropicalist experience of
transgressions of the body and sexualities in Brazil in the 1960s and 1970s. Interviews, books
and Jomard Muniz de Britto's own filmography. As theoretical and bibliographic
contributions, names such as Edwar de Alencar Castelo Branco, Tomaz Tadeu da Silva, Suely
Rolnik, Michel Foucault and Didi-Huberman are used.
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The Three Graces or the decentered man:
transgressions of the body in the tropicalist avant-gardes

Introducéo

A proposta deste estudo € compreender, dentro da configuragéo historica que perpassa
o0 Brasil e, de maneira mais precisa, o espaco pernambucano dos anos 1960 e 1970, o processo
de radicalizacdo da experiéncia tropicalista, especialmente, centrada nas praticas com o corpo
e as questbes de género e sexualidade. Para tanto, toma-se como fontes de analise o filme
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superoitista Toques, de 1975, produzido pelo professor, filmaker e pop-filésofo
pernambucano, Jomard Muniz de Britto, em conexdo com entrevistas, livros e outras de suas
producdes, enquanto representacdo do processo de invencdo de novas linguagens, cadigos, de
outras possibilidades de se existir no Brasil a partir dos anos 1960. Submergindo na analise,
de partida procura-se entender o processo criativo do autor e sua conformagao enquanto parte
das movimentacdes contraculturais do periodo. Em seguida, defronte a producdo filmica
citada, atentaremos para a relacdo forma e conteddo na mesma, enguanto elemento
construtivo da experiéncia do nosso sujeito com o cinema e, mais especificamente, com o
cinema Super-8.

A hipdtese deste projeto € assim centrada no reconhecimento de obras como o filme
Toques, enquanto movimentacdes de criacdo de linhas de fugas® e guerrilhas urbanas, ou seja,
atenta-se para 0s jogos de imagem e uso de metaforas como a das “Trés Gragas” greco-
renascentistas, como elementos para se discutir uma experiéncia alternativa de vivéncia dos
corpos, com especial destaque para a problematizacdo das fronteiras entre géneros. Assim
como oportuniza a visibilizacdo de outras possibilidades de “militancia”, atentando para
emersdo do que o professor Edwar de Alencar Castelo Branco sintetiza sob o conceito de
corpo-transbunde-libertario, em oposicdo nesse contexto, tanto das formas tradicionais de
vivéncia cultural do periodo, como da prépria margem do chamado corpo-militante-
partidario, enquanto representativo de uma atuacdo vinculada as experiéncias partidarias no
periodo (CASTELO Branco, 2005a).

A “lingua dos Trés Pppés” como guia do processo criativo

Jomard Muniz de Britto a partir da década de 1960 passa a se constituir como uma
“figura de proa” do campo cultural na cidade do Recife, sua trajetdria perpassa experiéncias
maltiplas, em torno da constru¢do do que o mesmo chama de “Lingua dos Trés Pppés”,
fazendo referéncia a um processo de criacdo que atravessa 0s campos da poesia, politica e

pedagogia (Britto, 2002, p.187). Tal sintese do processo criativo jomardiano pode ser

2 O conceito de “linhas de fuga” é entendido aqui na esteira das discussdes de Gilles Deleuze, em sua obra Mil
Plat6s: capitalismo e esquizofrenia (1996), especialmente em seu volume 3, na qual o autor explicita, dentre
outras formas, a ideia de que “um grupo, um individuo funciona ele mesmo como linha de fuga; ele a cria mais
do que a segue, ele mesmo é a arma viva que ele forja, mais do que se apropria dela. As linhas de fuga sédo
realidades; sdo muito perigosas para as sociedades, embora estas ndo possam passar sem elas, e as vezes as
preparem.” (Deleuze, 1996, p. 73, grifo nosso). Assim entendemos que mais do que uma “fuga” em si, tais linhas
sdo antes de tudo “linhas de subjetividade”, sob a qual podemos enxergar outras formas de entender as relacGes,
0s usos dos corpos e do préprio espaco por parte dos sujeitos, fazendo de tal conceito elemento importante para a
compreensdo e analise das produgdes de Jomard Muniz de Britto aqui em foco.
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observada em torno de sua relagcdo com trés sujeitos, sendo estes as figuras de Glauber Rocha,
Paulo Freire e Caetano Veloso.

A relacdo com tais nomes atravessam de forma ampla sua trajetoria de vida, assim
como parecem deixar herancgas, papéis, bem tracados no proprio processo criativo de Jomard
Muniz de Britto. De maneira mais ampla a relagdo com Glauber Rocha, encontra-se como a
sua principal referéncia no campo das producg6es audiovisuais, tendo intercambios que fazem
com que Jomard de Britto viaje a Bahia no final dos anos 1950, na condi¢do de assistente no
curta metragem O pétio (1959) de Glauber Rocha, o que dota nosso personagem de uma
maior projecdo no cenario local, mas também, podemos pensar como um dos elementos que
promovem uma guinada de um sujeito critico e interessado em cinema, para a outra margem,
a de produtor, para alguém que produz seus proprios filmes (Britto, 2000. In. Cohn, 2013, p.
183).

O pinéculo do Cinema Novo guarda assim o papel simbolico de ser uma das primeiras
referéncias do nosso personagem e que ajudaria no processo de construcdo de sua imagem

publica de agitador cultural e filmaker, que nas palavras do préprio Glauber Rocha:

Deixo a critica aos leitores. Prefiro falar de Jomard Muniz de Britto,
pernambucano de muitas artes escondidas atras de uma fascinante timidez.
Fascinante porque, se recolhendo continuamente, Jomard sempre deixa
prever um bote; e quando larga é golpe certo, no ponto vital. O que me fez
amigo de Jomard foi nossa comum paixdo pelo cinema, isto j& faz dez anos,
na decente Recife. [...]. E assim foi, se revelando palmo a palmo: o critico de
cinema era professor de Filosofia, o tedrico de poesia era entendido de
teatro, o esteta rigoroso era jornalista, o jornalista era professor e o professor
era sambista, outra vez no teatro! Fascinante timidez evoluindo por
meandros taticos, aqui e ali exercendo sua funcdo precisa, conseqlente.
(GLAUBER, 1966. In. BRITTO, 1966, p. 09-10).

A escrita de Glauber Rocha, entrecortada acima, figura-se como parte do texto de
apresentacdo do segundo livro de Jomard Muniz de Britto, Do modernismo a bossa nova, de
1966. Nesta o autor prefere “esquecer a critica” e assumir nao a apresentagao da obra em si,
mas a do autor ao publico. Logo, se € com Glauber Rocha que nosso personagem ganha
projecdo nos entremeios do cinema, o0 assessoramento de Paulo Freire em seu método de
alfabetizacdo fara com que se registre uma outra imagem do mesmo, a figura do educador
ganhara destaque. Tal aproximacdo o teria rendido uma maior preocupacdo com 0 campo
politico, assim como aberto as margens para um processo de desterritorializagdo, ao passo que
a funcdo do nosso personagem era volante, atuando no treinamento dos alfabetizadores por

diversos espacos do pais (Britto, 1981a. In: Cohn, 2013, p. 91).
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A participacdo no programa de Freire faria ainda com que o mesmo fosse preso por
vinte dias em 1964 e aposentado compulsoriamente pelo regime militar, no mesmo ano, da
Universidade Federal do Pernambuco, o que se repetiria em 1968, na Universidade Catdlica
do Pernambuco e, por fim, em 1969 da Universidade Federal da Paraiba (Britto, 1981a. In:
Cohn, 2013, p. 89-96). Para Jomard Muniz de Britto, 0 contexto repressivo, acirrado em 1968,

promove alteracdes significativas:

Com o golpe dentro do golpe civil-militar, com o Al-5 de 1968, a linguagem
dos trés ppés recomeca necessariamente sendo cifrada, estilhacada,
fragmentada, alegdrica, confirmando-se enquanto maultiplas formas,
inconformismos e até informalismos do irracionalismo conseqliente: além
das dissipagOes existenciais, dos herdicos sacrificios, da “curticdo”, todas as
rimas gritantes da “coragem” pra suportar”, do auto-dilaceramento na
“geléia geral” e do algo mais da alegria, alegria a infinitamente marginalia.
Por toda a década de 70. (BRITTO, 2002, p. 195, grifo nosso).

O processo de estilhagamento e tribalizacdo das linguagens, citado acima por Jomard
de Britto, pode ser explicado quando compreendemos que o desenvolvimento de outros
signos, de outras linguas, é parte da experiéncia de rebeldia a partir dos anos 60, estas seriam
assim, manifestagdes de uma cultura de resisténcia a um processo de marginalizacdo de
experiéncias que se mostrem fora dos ditames conservadores, institucionalizados através das
relacfes de poder. Nesse sentido, nas palavras de Teresinha Queiroz: “[...], novas palavras e
novos significados constroem novas relacdes de poder e corporificam a emergéncia de
formatos novos para as relagdes sociais” (Queiroz, 2005. In: Castelo Branco, 2005b, p. 22).

Na trajetdria cultural de Jomard Muniz de Britto, sera através da relacdo com
Caetano Veloso e as movimentacdes tropicalistas que sua experiéncia e critica se radicalizam
no seio cultural recifense. No mesmo ano de langcamento do LP Tropicélia ou Panis et
Circencis, 1968, nosso personagem ndo apenas publica artigos sobre a musica Tropicalia,
como empreende, junto de Aristides Guimardes e Celso Marconi, a publicacdo do primeiro
manifesto tropicalista brasileiro, intitulado Porque somos e ndo somos tropicalistas (Britto;
Guimardes; Marconi. 1968. In: Britto, 1992, p. 79-80). Nas palavras do proprio Jomard de

Britto, em 1992:

H& vinte anos atras das porteiras da provincia, entre abril-maio de 68, o
jornalista Celso Marconi, o compositor Aristides Guimaraes e 0 autor de um
ensaio suspeito, Contradi¢des do Homem Brasileiro (TB, 1964) assinaram
um manifesto singelo e, ao mesmo tempo, provocador: PORQUE SOMOS E
NAO SOMOS TROPICALISTAS. Hoje, podemos perceber que, mesmo
sem saber nem poder de espécie alguma, estavam os trés cavalheiros do
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apoOs-bumba-meu-borba inaugurando a pés-modernidade entre nos, ao Norte
desnorteador. (BRITTO, 1992, p. 75-76).

Publicado originalmente no Jornal do Commercio e ganhando um novo volume,
chamado Inventario do nosso feudalismo cultural ainda no mesmo ano, mas ja com a
assinatura de icones do movimento, como Gilberto Gil e Caetano Veloso (Britto et al., 1968.
In: Britto, 1992, p. 81-83); Jomard Muniz de Britto percebe que a assungdo de uma
movimentacdo tropicalista no Nordeste é marca também do que seria a chegada ou
visibilizacdo da emergéncia de uma nova condicao historica, a pés-modernidade. Tal premissa
encontra semelhante nas ideias de Edwar de Alencar Castelo Branco, quando este pensa o que
seria o deslocamento da politica do “s6tdo ao porao”, ou Seja, para 0 mesmo 0 exercicio de
movimentacOes culturais como as tropicalistas, s&o marcas de um processo de redefinicéo,
releitura, do Brasil nos anos 1960 que fariam com que a politica fosse pensada ndo mais
apenas sob o macropolitico, em funcdo de elementos partidarios e/ou ideoldgicos, mas
também no campo da vivéncia cotidiana, da micropolitica que demarcaria a citada emergéncia
da condicdo de pos-modernidade entre nds, como anteciparia Jomard M. de Britto. (Castelo
Branco, 2005b, p. 95).

Tais movimentacgdes aliadas a propagacdo de tecnologias modernas pelo pais, como a
televisdo, o maior numero de computadores, além do préprio papel de instrumentos
liberalizacdo dos corpos e da sexualidade para a época, como a pilula do dia seguinte, a
minissaia e o proprio motel, sdo marcas de uma redefinicdo das condicBes de existéncia do
periodo (Castelo Branco, 2005b, p. 94-95). Nesse sentido, através da margem tropicalista,
Jomard Muniz de Britto encontra uma outra forma de dar vazdo aos seus intentos de
intervencdo politica e cultural, que ndo seja o alinhamento com o que 0 mesmo chama ainda

1968, em seu primeiro manifesto tropicalista, de “esquerda festiva™:

4. Comprovamos (sem ressentimento) a decadéncia da esquerda festiva. (A
exemplo do faz escuro, mas eu canto, das manhds de liberdade, do Vietnam
por ti e por mim, e outros “protestos” puramente retorico-panfletarios.).

5. Afirmamos: ‘dessacralizando e corrompendo a esquerda festiva, o
tropicalismo investe e arrebenta, explode e explora 0s seus adeptos tanto
quanto os seus atacantes.” (Qu4, quéa, qua, para 0s que ‘ndo nos
entendem’...). (BRITTO; GUIMARAES; MARCONI, 1968. In: BRITTO,
1992, p. 79).

A decadéncia da chamada “esquerda festiva”, afirmada pelo autor, faz referéncia a um
processo de rompimento, de conflito entre segmentos jovens dos anos 1960 no ambito

politico-cultural. De maneira mais precisa, deflagra o confronto entre as experiéncias ligadas
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aos Centros de Cultura Popular, vinculados a Unido Nacional dos Estudantes (UNE) — que,
como sugere Jaislan Hondrio Monteiro (2017, p. 52), projetam uma releitura dos elementos
estéticos e politicos em fungdo de uma “arte popular revolucionaria” — e movimentagdes, tais
como as tropicalistas, que promovem interagdes ndo partidarias, ndo engajadas em projecoes
macropoliticas. Para Edwar Castelo Branco, os segmentos ligados aos Centros de Cultura

Popular,

Tendiam a projetar, nas manifestacdes culturais ndo engajadas — como, do
seu ponto de vista, eram as manifestacdes tropicalistas —, a dimensdo do
“vazio” e do “alienado”, enquanto, na verdade, estava surgindo uma geracao
para quem o “vazio” e a “alienacdo” ndo eram referéncia, uma vez que a
conquista do Estado e a realizacdo da revolugdo nunca estiveram em seus
planos. (CASTELO BRANCO, 2005a, p. 223).

Logo, a margem tropicalista aglutina uma simbologia, para seus criticos, de uma
movimentagdo “inarticulada, importada e efémera”, onde bastaria lembrar que ainda em 1970,
Roberto Schwarz (1978, p. 75-76), afirmaria que “sobre o fundo ambiguo da modernizagéo, é
incerta a linha entre sensibilidade e oportunismo, entre critica e integracdo”. Aqui, cabe
sublinharmos que a propria natureza “inarticulada”, ou pluralista em seus modos e temas de
trabalho, é assumida pelos proprios sujeitos das manifestacdes, na qual o Tropicalismo, que
encontra seu estandarte no seio musical, sua poténcia e sua penetracdo através do lastro do
grupo dos baianos, como vimos até entdo, na realidade, ndo se restringiriam somente a esta
mesma dimens&o musical.

O tropicalismo musical ndo é, portanto, a Unica expressdo das movimentacdes que
incorrem e sdo atribuidas a dada alcunha tropicalista, compreenséo defendida por Torquato
Neto em 1971 ao afirmar que “Eu prefiro chamar Tropicalia. ‘Ismo’ enquadra o negbcio
demais, nem corresponde mesmo ao que a gente estava querendo.” (Aradjo Neto, 1971. In:
Coelho, 2008, p. 254). A mesma postura pode ser vista na escrita do poeta concreto Augusto

de Campos, ainda no inicio dos anos 1970, quando reitera a defesa de Torquato Neto:

Nem todos estdo entendendo a atuacdo do grupo da Tropicalia (Prefiro
falar em Tropicéalia, em vez de Tropicalismo, como sempre preferi falar
em Poesia Concreta em lugar de Concretismo). ‘Ismo’ é o sufixo
preferentemente usado pelos adversarios dos movimentos de renovacao,
para tentar historiza-los e confina-los. (CAMPQOS, 1974, p. 261, grifo
N0sso).
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As passagens de Torquato Neto e Augusto de Campos se coadunam no sentido de
entender que as movimentagdes, seja na esfera musical, seja em outras margens, ndo seriam
restritas ou alinhadas sob uma mesma proposicdo estética e argumentativa. Pensar em termos
de “tropicalismo”, além de reverberar a sombra do “Solar de Apipucos”, das ideagOes
freyrianas — que o proprio grupo baiano e seus adeptos sdo intimados a responder sobre as
suas diferencgas, no antes citado “Debate da FAU” (Gil, 1968. In: Coelho, 2008, p. 130), em
1968 — indicia um conjunto de compositores, cineastas, artistas das mais diversas esferas que
se localizam sob uma mesma bandeira.

Em retorno as criticas as movimentagdes tropicalistas, entendo-as enquanto um
segmento cultural “alienado” e que deveria ser combatido. Vemos tal postura ganhar resposta

direta de Jomard de Britto em entrevista para o Jornal Unido, em 1981:

Para mim, todo discurso estético é um discurso politico. Nao existe um
discurso estético que ndo seja politico. Progressista ou ndo. Agora 0 que me
parece — eu nao sei se é provocacdo dos entrevistadores — é que 0s
entrevistadores estdo querendo amenizar contradi¢fes que sdo importantes e
gue existem na realidade. Eu ndo estou querendo amenizar as contradicfes.
Estou querendo é acirrar as contradicGes entre o discurso estético e o
discurso politico. Entre uma prética estética e uma pratica politica. A arte
ndo tem missao redentora. Isso foi missdo da esquerda festiva, da época
do “Carcara pega mata e come” e 0 tropicalismo ja faz uma critica
disso. E o sentido politico do tropicalismo é justamente isso: mostrar
essas ilusdes das manhés e de liberdade. (BRITTO, 1981b. In: COHN,
2013, p. 73, grifo nosso).

Assim da outra margem, observa-se uma critica que pode ser sintetizada
especialmente sob o signo da desvinculagdo da experiéncia partidaria com o cotidiano dos
sujeitos, ou seja, para os tropicalistas tais sujeitos sdo vistos como partidarios de uma
revolucao falida, justamente, por deixar de lado a margem micropolitica da prépria liberdade
estética, em prol de um debate pela tomada do Estado, que se matizaria em uma producéo
cultural que projetaria uma ‘“mensagem politica transformadora, em forma-conteldo
acessivel” (Monteiro, 2017, p. 55). Isto é, por acreditar na “ilusdo de uma liberdade”, para
retomar palavras de Jomard de Britto, que ndo passaria por uma via de debates sobre 0 campo
cultural, os processos de construcdo e producdo de outras possibilidades identidade e
sexualidade, que sob a margem partidaria se perderiam no coletivo e para os interesses da
revolucéo.

Vistas particularmente sob este &mbito cultural e identitario, o embate entre tais vias

de pensamento politico e cultural, podem ser diferenciadas e marcadas pela producdo de
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corpos distintos. Na via da experiéncia macropolitica, veriamos o corpo-militante-partidario
enquanto representacdo de um modo tradicional de se fazer politica e que pressupde o
apagamento do individuo pelo coletivo, ou seja, apenas sob as margens de servir a experiéncia
partidaria, € que o corpo e as experiéncias individuais poderiam se mostrar visiveis. J4, em
sua oposicdo e vinculadas as experiéncias ndo engajadas diretamente enquanto artefato
politico partidario, como as tropicalistas, atenta-se para a emersdo do corpo-transbunde-
libertario, que valorizando e descobrindo novas possibilidades com o0s corpos e suas
experiéncias, promovem a releitura de praticas culturais normatizantes e tensiona a
compreenséo de outras condigdes de existéncia que convivem sobre 0 mesmo espago e tempo
(Castelo Branco, 2005b, p. 83).

Nesse sentido, serd enquanto parte das experiéncias vinculadas a ideacdo de corpo-
transbunde-libertario que compreendemos neste estudo o papel de agitador cultural da
“provincia” que Jomard Muniz de Britto adquire através da sua trajetoria. Aglutinando sob
esta margem, tal como a apresentacdo feita por Glauber Rocha e citada anteriormente, suas
experiéncias enquanto professor, filésofo, escritor, poeta, filmaker e artista multimidia, em
transe com outras tantas experiéncias e influéncias, que Jomard Muniz de Britto aproveita
para pensar, produzir, suas movimentacGes culturais através de uma busca de intervencéao
poética, politica e pedagogica, da “lingua dos trés pppés”, nos meandros de uma cidade sitiada
pela censura macro e micropolitica, por um autoritarismo que atravessa as relagdes e politicas

culturais dominantes.
Toques: outras formas de experimentagao do corpo

Ao passo que compreendemos um pouco mais da trajetdria cultural e da prépria
conformagdo de um processo criativo de Jomard Muniz de Britto, podemos adentrar de
maneira mais precisa as discussdes sobre sua atuacdo enquanto filmaker e as performances de
corpo, género e sexualidades empreendidas neste processo. Para tanto, tomamos nota da
existéncia de 44 filmes vinculados a sua pessoa dentre 1974 a 2005, anos correspondentes ao
primeiro e dltimo filme que tomamos ciéncia de sua participagdo.® Entretanto, haja visto, 0
proprio modelo para realizacdo deste trabalho, torna-se invidvel a anélise do seu corpus

filmico como um todo.

% Para consulta acerca da filmografia, sugerimos a lista organizada na obra de Fabiana Moraes e Aristides
Oliveira (2017, p. 237).

125



Vozes, Pretérito & Devir Ano XI, Vol. XVIII, N° | (2025)
Artigos ISSN: 2317-1979

Porém, ao passo que comecamos a analisar, separar, as producdes que se dirigem a
questdes aqui em destaque, sobre corpo, género e sexualidades, como também, entrecortamos
um formato especifico de producdes, no caso os filmes em Super-8,% vemos o nimero se
reduzir significativamente. Podendo por fim, delimitarmos a década de 1970 e o espago
pernambucano como margem de manobra, tanto pelas manifestacbes de influéncias
tropicalistas, como por ser o periodo e local na qual ha o maior niamero de producdes que
atendem a tais requisitos ou se mostram proficuos a discussao tematica proposta. Restando
dessa maneira, pelo menos 12 obras sob as quais poder-se-iam se relacionarem a tais
discusses, dentre as quais, nos propomos a analise do filme Toques, de 1975.°

Na tentativa de responder as acepcdes listadas para analise neste recorte, podemos
iniciar recordando memdrias, mais precisamente, um fragmento autobiografico de Jodo
Silvério Trevisan — escritor, professor e um dos editores do jornal homossexual Lampido da
Esquina — em que Jomard Muniz de Britto toma o protagonismo em suas memorias,

destacando-se o episddio onde 0 mesmo responde a intimagao: “vocé é homossexual?”’:

Foi em 1982, um dos anos mais dificeis da minha vida. [...] Para variar
estava completamente sem grana. Jomard e Antbnio Cadengue
generosamente me arranjaram um emprego, incluindo-me num projeto deles.
Assim, fomos os trés a uma cidadezinha no interior dar um curso de
treinamento para rapazes de uma faculdade de Agronomia, por varios dias de
trabalho nem sempre agradavel. No encerramento do curso, ndés nos
dispusemos a fazer uma sessao tira-ddvidas. Tudo corria bem até que um
gaiato levantou-se e, dirigindo-se a  nds trés indiscriminadamente, fez
uma pergunta que tinha o som de uma acusacdo: “Vocés sao
homossexuais?” [...]. De modo que olhdvamos ambos aflitos para Jomard
gue se manteve por alguns segundos com aquele seu enigmatico sorriso no
rosto. Instantes depois, presenciei uma das cenas pedagogicamente mais
provocadoras de toda minha vida. Jomard Muniz de Britto levantou-se,
dirigiu-se para o publico e pds-se a percorrer todo o auditorio,
devolvendo a pergunta. Corria para um lado, parava diante de um

* Derivada de corte/diminuicdo da pelicula de 16 mm, para 8 mm e da melhora em seus tracos, conformando o
Super-8 mm, a mesma adentra 0 mercado brasileiro através da empresa multinacional Eastman Kodak, em
meados da década de 1960. Comercializada em fun¢do de um novo nicho de mercado, o da realizagdo de
filmagens caseiras, como batizados, festas de aniversarios, casamentos, entre outros, a mesma tem sua maior
difuséo ao longo da década de 1970, especialmente ligada a classe média do periodo. Tendo por sua praticidade
em seus processos de captura, corte, introducdo de fita magnética para sonorizacdo, além da mobilidade. baixo
custo frente outras cadmeras, 0 Super-8 mm ultrapassa suas margens iniciais de mercado e passa a ganhar novos
usos, especialmente, em torno de experimentagdes artisticas no periodo (Monteiro, 2017, p. 114-116).

® Todavia, salvo, possivelmente o acervo fisico da Cinemateca Pernambucana, ou do proprio Jomard Muniz de
Britto, muitos destes filmes nao sdo de acesso publico em vias digitais, 0 que com a vigéncia da Pandemia
Mundial de Covid-19 enfrentada no entretempo desta escrita impossibilita qualquer tentativa de contato mais
direto em busca de mais produgdes. Dessa maneira, chegamos ao niimero “bingo”, o digito final com base em
nossa proposta de estudo de 12 produgdes, dispostas em sites de busca como o Youtube.com e organizadas em
acervo pessoal.
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estudante, indiscriminadamente e perguntava com o dedo apontado
para seu rosto: “Vocé é homossexual?” A seguir, corria até outro,
repetia o gesto e a pergunta: “Vocé é homossexual?” Ele simplesmente
colocou um espelho diante do rosto de cada estudante. [...] No final, ndo
foi preciso debate algum. O que vi, com olhos estatelados de prazer, foi o
publico comecar lentamente a rir de si mesmo, até explodir em palmas,
com o sorriso de quem diz: “E quem nio €?” [...]. (TREVISAN, 1997,
n.p., grifo nosso).

A memoria de Trevisan, nos € interessante ao passo que nos fornece uma breve
sintese, da ligacao entre o professor e intelectual Jomard Muniz de Britto e as questdes acerca
de Corpo, Género e Sexualidades. Ou seja, rememoramos tal passagem, pelo fato de
compreender a intimagdo que transparece ao longo da vida do nosso personagem, acerca da
sua propria sexualidade, do seu corpo que, como dird Foucault (2020), é intimado a
“confessar-se” a sociedade. Todavia, mais do que a intimagéo, a resposta “pedagogicamente
provocadora”, como diria Trevisan acima, nos ajuda a compreender como Jomard M. de
Britto, ao “correr de um lado para o outro”, ao incitar, devolver e revolver os sentidos da
intimacdo sofrida, pde em pratica o exercicio da “lingua dos trés pppés”, da mistura entre o
professor, o agitador cultural e o seu viés performatico, pluralizando nesse entremeio as
possibilidades do corpo e promovendo uma releitura de posi¢cbes conservadoras e
preconceituosas.

Todavia, se o caso antes listado, através das memorias de Trevisan em 1982,
exemplifica a relacdo entre Jomard Muniz de Britto e os designios de sexualidade, no campo
das préprias producbes do nosso personagem, encontraremos no filme Toques uma
representacdo mais precisa de tais questdes. O filme em questdo é gravado na cidade de
Olinda-PE em 1975, possuindo uma duracdo de 6 minutos e 51 segundos, ou seja,
conformando-se enquanto um curta-metragem, o0 mesmo € gravado em pelicula Super-8 e faz
parte de um conjunto de 04 filmes produzidos neste mesmo ano de 1975,° por Jomard Muniz
de Britto. Tal producdo, tal como em outras tantas, conta com a participacdo, especialmente,
de figuras como Carlos Cordeiro na direcdo de imagens e, do grupo de teatro paraibano
Vivencial Diversiones. Nesse contexto, o filme pode ser compreendido através dos seguintes

frames:

Figuras 01, 02, 03, 04, 05 e 06: Sequéncia de corpos nus do filme Toques.

® Tomando como anteparo o levantamento feito por Fabiana Moraes e Atristides Oliveira (2017, p. 236-237),
podemos aferir que Jomard Muniz de Britto, produz em 1975 os filmes: Recinfernalia; Toques; Esses mocos,
pobres mogos; Folionas ou paixdo de Carnaval.
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Fonte: Toques (1975).

Os frames apresentados seguem a sequéncia original do filme e podem ser divididos
sob trés pontos de andlise, sendo o primeiro destes vinculado a cena de abertura da producéo,
no caso representado pelo frame 01, em que um corpo surge da vegetacdo; um segundo
momento oportuniza a analise da relagdo entre os trés corpos, nos frames 02, 03 e 04, e o mito
das “Trés Gragas” greco-renascentistas; e, por fim, a sequéncia de encerramento do filme,

com o uso da escrita em partes do corpo, tal como nas figuras 05 e 06. Seguindo esta ordem
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tematica, o primeiro ponto de anélise e abertura do filme, inicia-se com o surgir de um corpo
em meio a vegetacao, a priori desfocado, onde figura-se um sujeito sem defini¢cdes de sexo ou
género, um corpo androgino; o jogo entre nitidez e desfoque sera uma marca que atravessa
toda a obra, entre long-shots, extreme-long-shots, close-ups e medium-shots,” o corpo é
operado em uma espécie de fuga identitaria, como viria a chamar Edwar de Alencar Castelo
Branco (2005b, p. 96).

A observacdo de tal cena nos oportuniza observar através da performance tanto dos
corpos, como da cdmera, um conjunto de micro revolugdes que se operam na obra em funcéo
da desestabilizagéo dos processos de captura social manejados pela sociedade que o envolve.
A esse processo de “revolu¢do molecular”, Suely Rolnik, assimilaria a posteriori enquanto
semelhante a ideia de esquizoandlise, proposta por Gilles Deleuze e Felix Guattari, na qual
segundo a mesma: “a esquizoanalise se propde como um tipo de revolucdo molecular
lentissima, quase imperceptivel, que, no entanto, modifica radicalmente a existéncia de todo o
percebido” (Rolnik, 2018, p. 14).

Dessa forma, ao passo que observamos a producdo jomardiana em foco, através das
“lentes esquizo”, podemos compreender que cada ato, cada corte, cada parte da montagem,
trilha sonora e quadros, comp8em-se enquanto “objetos conscientes” (Didi-Huberman, 2013,
p. 153), representacbes do pensamento contracultural, especialmente contra a
heteronormatividade e os “modelos de conduta”. A percepgdo de tal consciéncia entre forma e
contetdo, apresentados no filme, é reforcada pelo préprio Jomard Muniz de Britto em
entrevista a Maria das Gracas, para a revista Plano Geral, em 1981: “Para o Cine-vivendo que
experimento, forma e conteido sdo inseparaveis. A concepc¢édo do filme ja surge como sintese
de imperfei¢fes. Recusando a gramatica dos colonizadores. A ideia se concretizando, se
estilhacam e se multiplicando por imagens” (Britto, 1981c. In: Cohn, 2013, p. 82).

Nesse sentido, quando observamos na producdo tragos préprios da imagem da camera
Super-8, como as cores desbotadas, imagens com desfoque e muito ruido, percebemos que a
“sintese de imperfei¢des” citada acima por Jomard de Britto, é justamente a consciéncia das
possibilidades e limites da maquina, aliadas as dos corpos, do cenario, da producdo. Um jogo
com as “imperfei¢des”, recusando uma “gramatica dos colonizadores”, pronta e externa aos

seus signos e subjetividades, que fazem com que cada traco, movimento, cena, sejam

” Para uma compreens&o mais ampla sobre a linguagem cinematografica, ver: Bernardet, 1980, p. 15-28.
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calculados de modo a servir como signo e que ligados ao todo da obra, possa construir uma
linguagem propria de transgressdo dos corpos.

Portanto, o proprio “ato inicial”, do corpo desnudo a sair da vegetacdo, representa
também uma dessas “insurgéncias”; segundo leitura de Virginie Despentes: “[...], 0
simbolismo da floresta € interessante: a sexualidade deve sair fisicamente do dominio do
visivel, do consciente, do esclarecido, ndo se trata de uma decisdo politica que zela pela
moral” (Despentes, 2014, p. 69). Logo, se “estar na floresta” representa a saida do campo
visivel, a abje¢do do corpo, “lugar dos desviados da normalidade”, o ato inicial de sair nu
desta, representado na imagem 01, representa justamente a tomada de posi¢ao para a proje¢édo
de um corpo, de sexualidades, que agora figurariam no campo visivel.

Todavia, Foucault, em seu livro A ordem do discurso (2014), nos chama atencdo para
o fato de que o discurso que se manifesta, no nosso caso a ideia que resguarda a producgéo da
cena em analise, ndo é simplesmente aquilo que manifesta (ou oculta) o desejo: “[...], €,
também, aquilo que é o objeto do desejo” (Foucault, 2014, p. 10). Nesse sentido, o filme
Toques, que se apodera do ato simbdlico de sair-se da posi¢do de subalternidade legada aos
corpos desviantes da norma, o ato de “liberagdo/libertacdo” que atravessa a produgdo como
um todo, resguarda tanto a denlncia, como o préprio desejo de vivéncia, ou seja, ndo sO
representa uma forma de embate, como também, aquilo pelo que se luta, nas palavras de
Foucault: “o poder do qual nos queremos apoderar” (Foucault, 2014, p. 10).

Compreendida a dupla manifestacdo que se apresenta nas producdes jomardianas, cabe
retornarmos a compreensao da construcdo do nosso filme em destaque. O mesmo, como é
perceptivel nas imagens anteriores, se passa fora do espaco urbano, na qual transparece ao
espectador a ideia de uma espécie de espaco idilico ao longo da obra; o filme, conta ainda
com o fundo sonoro da musica Pelos Olhos, de Caetano Veloso, no processo de construgdo de

seus sentidos, onde destacam-se trechos como:

O Deus que mora na proximidade/Do haver avencas/Esse Deus das avencas
é a luz/Saindo pelos olhos/De minha amiguinha/O Deus que mora na
proximidade/Do haver avencas/Esse Deus dos fetos/Das plantas pequenas é
a luz/Saindo pelos olhos/De minha amiguinha linda/De minha amiguinha
[...]: (VELOSO, 1975).
A relacdo Jomard M. de Britto e Caetano Veloso, como j& comentada anteriormente,
mostra-se frequente ao longo da trajetoria cultural do nosso diretor; Caetano Veloso, com seu

corpo Odara, mostra-se enquanto sintese/simbolo de um corpo-transbunde-libertario,
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promotor de novas linguagens, um corpo em invencdo permanente. Em entrevista concedida a
Aristides Oliveira em 2012, Jomard Muniz de Britto, ao falar sobre suas inspira¢@es ao longo
de sua historia, 0 mesmo da novo destaque a figura de Glauber Rocha, simbolo do movimento
do Cinema Novo e ao proprio Caetano Veloso, que encabeca a chamada Tropicalia, na qual

nas palavras do mesmo:

Quando eu aproximo Glauber e Caetano, porque eu acho que eles nunca
tiveram assim... 0 que se chamaria hoje de um discurso politicamente
correto. Eles estdo sempre na contramdo das coisas... nas margens... nas
dobras... E ndo ¢é uma atitude para ser “diferente” ndo, eles sdo a diferenca.
Eles marcavam a diferenca. (OLIVEIRA, 2012, p. 05).

“Eles estdo sempre na contramao das coisas [...], eles sdo a diferenca”, com trechos
como este podemos observar que a musica Pelos Olhos, ndo é posta apenas com um ideal
estético no filme Toques, a mesma resguarda também seu papel na construcdo do discurso que
se traduz na producdo, discurso este que pode ser observado de maneira mais clara se

pensarmos um pouco mais sobre o album Jéia, a qual a musica pertence. Segundo Emilia de

Oliveira Santos:

Logo ap6s seu lancamento, a arte da capa do disco foi censurada.
Originalmente, a pintura retratava a familia desnuda na composicéo,
Caetano, sua esposa na época Dedé e seu filho Moreno Veloso, com apenas
dois anos. Caetano opta por acrescentar a pintura simbolicamente a imagem
de algumas pombas em sua composi¢do, uma destas cobrindo sua genitélia.
Com o lancamento do disco, 0 departamento de censura exigiu que as
imagens de nudez fossem retiradas, e s6 sobrassem as pombas e a tipografia
do titulo da obra na composic¢do pictorica. Além da censura da capa, as
consequéncias legais sofridas por Caetano e Dedé ameagavam o casal com a
perda da guarda de seu filho. (SANTOS, 2020, p. 118).

Em sequéncia, a capa censurada e a capa oficialmente lancada em 1975:

Figuras 07 e 08: Em sequéncia, a capa censurada e a langada em 1975, do album Joia de Caetano
Veloso.
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Fonte: Veloso (1975).
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A escrita de Emilia de Oliveira Santos, nos oportuniza pensar o simbolismo do proprio
Caetano Veloso, especialmente, se pensarmos que o proprio, tal qual nosso personagem, fora
preso em 1968, pelo que seria “um insulto a patria”, sob alegacdo de cantar o hino nacional de
forma desrespeitosa (Veloso, 2020, p. 139). O fato é que mesmo apos o periodo de prisdo, 0
regime ditatorial brasileiro passa acompanhar de perto a producdo de Caetano Veloso,
interferindo no que seria a p6s-producdo, ou a montagem dos discos do cantor, censurando e
inventariando cancdes e elementos que feriam “a moral e os bons costumes do povo
brasileiro”.® Dessa forma tanto a propria editora Philips procurava evitar atritos com o regime
em voga e cedia as intervencdes do mesmo, como o proprio Caetano Veloso sofreria ameacas
de novas “retaliacdes” ante sua conduta subversiva. O que no caso da capa do album Joia,
representada pelas figuras 06 e 07, nos indicam as marcas de tal censura, nesse caso na
tentativa de preservar-se um pudor sobre o corpo, onde animais passam a cobrir a genitélia de
Caetano, seu filho passa a tapar a nudez de Dedé e com sua prépria méo, a cobrir a sua
genitalia, de modo que podemos também lembrar quando Guacira Lopes Louro fala sobre
uma “pedagogia dos corpos”, nesta figura da crianca a cobrir-se (Louro, 1997).

Retornando a nossa obra em si, ndo possuimos registros “oficiais” sobre as inten¢Ges
que levaram Jomard Muniz de Britto a relacionar a musica as cenas em questao, dessa forma,
podemos atentar para pelo menos duas possibilidades de leitura do seu uso no filme. A
primeira delas é pensar no significado da propria letra, entrecortada anteriormente e que
damos destaque ao trecho “O Deus que mora na proximidade do haver avencas / Esse Deus
das avencas € a luz / O Deus que mora na proximidade/do haver avencas/esse Deus dos

fetos/das plantas pequenas € a luz/saindo pelos olhos/de minha amiguinha linda/de minha

8 Para saber mais sobre o episodio da prisdo de Caetano Veloso e Gilberto Gil, como também observar parte dos
arquivos secretos produzidos pelo regime militar sobre os mesmos, ver: Veloso, 2020.
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amiguinha”. Se buscarmos no dicionario, avenca é o nome dado a diversas plantas diferentes,
mas que guardam certas caracteristicas comuns, especialmente ligadas ao pequeno porte, a
fragilidade, as folhas pequenas e delicadas e que normalmente sdo germinadas em locais de
abrigo do sol.

Nesse sentido, quando Caetano Veloso evoca um “Deus das avencas”, poderia estar
pensando em uma representacdo de sujeitos vistos como diferentes, estranhos, ante aos
modelos identitarios conservadores, logo, elementos marginalizados e alvos de diversos
processos estigmatizantes, mas que guardam a funcdo social de servir como fronteira,
“fantasma” as identidades normativas (Rago, 2008, p. 41-45). Em outras palavras e em fungéo
das ideias de Tomaz Tadeu da Silva, podemos sugerir que a conformagdo do “outro”, do
diferente, nesse contexto mostrasse elemento fulcral para os sistemas classificatorios, ao passo
que projeta uma fronteira entre o “eu e o outro”, entre o “aceito e o estranho”, conformando-
se enquanto parte essencial da conformacdo de identidades e de suas expressdes culturais
(Silva, 2014, p. 40). Todavia, tais processos de diferenciacdo ndo ocorrem a parte das relagdes
de poder, pelo contrério, elas sdo disputadas em um embate desigual, sujeita a imposigéo de
elementos identitarios aceitos, ou partilhados pelos sujeitos de poder, que imprimem sua
vontade e pensamento sob 0 Vviés autoritario, que tal como propde Edwar de Alencar Castelo
Branco, apresenta-se como meio de barrar, frear, a proliferacdo de outras possibilidades de
existéncia (Castelo Branco, 2005b, p. 94).

Como outra proposta de leitura, podemos apontar a possibilidade do mesmo se atentar
a propria censura ocorrida ao album de Caetano Veloso, construindo o filme Toques, quase
como uma performance viva da capa do album do artista. Dito de outro modo, no tocante ao
nosso filme, a relagdo masica e cena, constroem uma representacéo do corpo em um estado de
pureza, desarticulado do que seriam “os pecados da carne” para os cristdos, destituido dos
conceitos de obscenidade e sexualidade. Foucault, em sua obra O corpo utdpico, ressalta a
ideia de que para além da construgdo do que seriam ““as utopias seladas na carne” (Foucault,
2013, p. 13-14), as utopias possuiriam lugares especificos, deste modo, tal qual vimos
anteriormente uma possibilidade de leitura de Despentes (2016, p. 69), acerca do espaco da
floresta, a sociedade, os sujeitos sdo alocados na cidade de modo que tais espagcos passam a
fazer referéncias a pré-conceitos particulares, espaco boémio, espaco comercial, espaco da
cafetinagem. Todavia, tal referéncia nos € salutar ao passo que ndo se produzem apenas

definicBes sobre 0 espaco, mas também constroem o que seriam 0s contraespagos:
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Sem duivida, essas cidades, esses continentes, esses planetas nasceram, como
se costuma dizer, na cabeca dos homens, ou, na verdade, no intersticio de
suas palavras, na espessura de suas narrativas, ou ainda, no lugar sem lugar
de seus sonhos, no vazio de seus coragGes; numa palavra, é doce gosto das
utopias. No entanto, acredito que ha — e em toda a sociedade — utopias que
tém um lugar preciso e real, um lugar que podemos situar no mapa; utopias
gue tém um tempo determinado, um tempo que podemos fixar e medir
conforme o calendario de todos os dias. E bem provavel que cada grupo
humano, qualquer que seja, demarque, no espago que ocupa, onde realmente
vive, onde trabalha, lugares ut6picos, e, no tempo em que se agita,
momentos ucrdnicos. [...]. Ora, entre todos esses lugares que se distinguem
uns dos outros, hd os que sdo absolutamente diferentes: lugares que se
opbem a todos os outros, destinados, de certo modo, a apaga-los, neutraliza-
los ou purifica-los. S&0 como que contraespagos. (FOUCAULT, 2013, p.
19-20).

Dessa forma, para Foucault, a sociedade produz para além do visivel, contraespacos,
utopias situadas, “lugares reais fora de todos os lugares” (2013, p. 20), tais como os asilos,
prisdes, conventos, ou, NO NOssO caso a Vvegetagdo que atravessa toda a producdo. A
vegetacdo, os corpos desnudos, a musica de Caetano Veloso, todos esses elementos
corroboram ndo para uma mistica de uma “floresta” que guarda perigos, mas como um
espelho do mito cristdo da criagdo do homem, o Eden, simbolos da pureza, de corpos
destituidos do pudor, uma personificacdo, ndo censurada da propria capa do disco de Caetano
Veloso.

Imerso nesse contexto, podemos pensar através dos frames 02, 03 e 04, uma outra
margem da transgressdo operada por Jomard Muniz de Britto. O mesmo, tal como Caetano
Veloso, procura inspiracdo na cultura greco-renascentista para visibilizacdo de seu
pensamento. Se em Caetano Veloso esta inspiracdo culmina no “Deus das avencas”, em
Jomard de Britto, a mesma traz a representacdo do mito das “Trés Gragas”, Talia como a
imagem do amor, Abgail da beleza e Eufrosina do prazer. Sempre em trés, 0s sujeitos nos
frames surgem na maioria das cenas, tal como o frame namero 02, tendo o corpo de tracos
masculinos ao centro, mas que como observa-se no frame seguinte, 0 mesmo se recolhe, se
afasta, se retrai a um “buraco”, como a “avenca” vive sobre a sombra, mas que é alcancado
pelas outras “gragas”. Os mesmos passam a flutuar pelos campos, tal como no frame 04, em
um processo de embaralhamento das “diferencas”, dos signos atribuidos aos sexos, assim
como de apagamento do erotico, do pudor, transparecendo a mensagem de que a fluidez dos
corpos desnudos em cena seja vista de forma natural e que deve ser preservada sob o impeto
da liberdade.
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Essa outra margem de contravencao é corroborada quando atentamos para o fato de
que filmes como a producdo em analise, contendo nudez explicita, sdo considerados,
rotulados como pornograficos ou erdticos (Maia Janior, 2009, p. 114). O proprio filme
Toques, chega a ser considerado por criticos da época, o primeiro filme erético de
Pernambuco (Silva, 2012, p. 51). Nesse sentido, observamos um desvio operado na
representacao das “Trés Gracgas” que ¢ justamente o rompimento da ideia de nudez com o
erdtico; Jomard Muniz de Britto, remonta justamente um projeto estético-sensitivo de
experimentacGes com o corpo que opera uma releitura da economia da imagem erdtica, tanto
defronte as expressdes de uma cultura centrada na “moral e bons costumes”, como da propria
contracultura, que faz-se visibilizar a compreenséo, nas palavras de Ricardo César Campos
Maia Junior, de que:

A transgressdo ndo opera somente com choques ou pancadas nas linguagens.
Ela pode, sim, atuar por meio da suavidade ou da delicadeza. Essa ressalva é
feita porque ha a sexualidade ligada a brutalidade, como também religada a
sutileza. Isso ocorre em qualquer linguagem. E mais uma maneira de
polarizar - o que depende do sujeito para operar as dosagens. (MAIA
JUNIOR, 2009, p. 116).

Nesse sentido, ao adentrarmos o que seria nosso Ultimo ponto de analise,
representados pelos frames 05 e 06, podemos observa-los como uma sintese do préprio
intento jomardiano, na percepcao de que ao promover literalmente uma escrita sob 0s corpos,
especialmente de nomes em diversas partes, podemos enxergar um processo tanto de metafora
sobre a incidéncia dos discursos e signos de demarcacdo de sexo e género, “borrando” suas
orientacOes especialmente pela contraposicdo: parte do corpo e nome; como também, ao
observar-se na imagem 05 o abraco ao proprio corpo junto do nome Toques escrito em suas
costas, pensar que este pode sintetizar o que seria a premissa central da obra, um “abrago ao
proprio corpo”, um corpo que € seu, de cada um de nés. Tal sentido de pertencimento do
corpo e de sua liberdade, se intensifica se observarmos que a obra passa a ser conduzida em
seguida em funcdo de close-ups, especificamente, em partes intimas, como € possivel notar na
imagem 06, onde o “fim” do filme, é anunciado sobre uma vagina.

Portanto, podemos compreender que o filme Toques, produzido por Jomard Muniz de
Britto, em 1975, se apresenta como uma espécie de criagdo de um “novo espaco”, um espacgo
que é real, mas tambem fora de todas as pré-disposi¢des da cidade. Um lugar na qual nosso
personagem pode jogar com as fronteiras entre a obscenidade e a pureza, entre a moral e 0s

modelos de estética, de beleza e corpo “real”, o corpo sem tais preocupagdes, um corpo que
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abraca a si mesmo, como em um ato de sensibilidade, aceitacdo e transformacdes dos signos

corporeos e sexuais, em uma nova linguagem.
Considerac0es Finais

Ao passo que analisamos e procuramos realizar conexdes em funcdo da trajetoria
cultural de Jomard Muniz de Britto e de maneira mais especifica, em seguida, do filme
Toques, de 1975, podemos chegar a um entendimento de que estas exemplificam um processo
de criacdo de linhas de fuga e micro revolucdes, servindo assim como chave de leitura para se
pensar uma experiéncia alternativa de vivéncia dos corpos, da sexualidade e dos proprios
designios de género no Brasil do entremeio das décadas de 1960 e 1970. Tal analise das
movimentac6es jomardianas no periodo, guardariam ainda elementos para se compreender 0
processo de emersdo de um outro perfil revolucionario para a época, centrado no que seria o
corpo-transbunde-libertario, enquanto elemento alternativo as formas de expressao politica e
de militancia tradicionais, assim como parte de uma radicalizacdo da experiéncia tropicalista

de transgressdes do corpo, género e das sexualidades.
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